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Resumen

En el presente articulo aborda el estudio de un
cuadro del Museo Sierra-Pambley de Ledn que
hasta ahora habia pasado inadvertido. Des-
pués de su restauracién se vio la posibilidad
de que fuera una obra de Antonio Palomino. El
andlisis detenido de la pintura nos ha permiti-
do afirmar la autoria del insigne artista y ted-
rico cordobés, que la ejecutaria a principios
del siglo XVIII, e incluirlo en el catalogo de sus
obras de caballete.

Palabras clave: Pintura Barroca; pintura religiosa.
Identificadores: Palomino, Antonio; San Rafael
arcangel; Tobfas; Fundacién Sierra-Pambley (Ledn).
Topdnimos: Ledn (Espafia).

Periodo: Siglo 18.

Abstract

This article reports the study of a painting in
the Sierra Pambley Museum in Le6n that had
previously gone unnoticed. Its restoration
revealed the possibility that it was the work
of the famous artist and theorist from Cér-
doba, Antonio Palomino. Careful analysis of
the painting has confirmed this hypothesis,
and suggests that it was executed in the early
eighteenth century. Consequently, The Archan-
gel Raphael and Tobias can now be included in
the catalogue of his easel works.

Keywords: Baroque painting; religious painting.
Identifiers: Palomino, Antonio: St. Raphael the
archangel; Tobias; Sierra-Pambley Foundation
(Ledn).

Place Names: Ledn (Spain).

Period: Baroque. 18th. Century.
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Introduccién

Acisclo Antonio Palomino de Castro y Velasco (Bujalance, Cérdoba, 1655-Madrid, 1726)
es, sin ninguna duda, el mds interesante artista-tedrico de la pintura espafiola del ul-
timo barroco®. Su altura intelectual y los amplios conocimientos técnicos que poseia
del arte de su época quedaron demostrados con la redaccién de su famoso tratado, de
marcado interés enciclopédico, en el que aborda el amplio espectro de temas que inte-
resaban a los artistas coetdneos?, ademds de resultar trascendental para la historiogra-
fia del Arte espariol gracias al elevado ndmero de biografias recogidas sobre pintores y
escultores relevantes que trabajaron en Espafia hasta su publicacién (Bassegoda, 2004:
89-113). La faceta pictérica de Palomino, por la que llegé a ser nombrado pintor del rey
por Carlos II en 1688, la inicié en tierras andaluzas con Valdés Leal y Juan de Alfaro, de
los que aprendi los principios de la pintura y adapté su estética. Mas tarde, hacia 1678,
recalé en Madrid y al tener contacto con el arte que se hacia en la corte adopt6 el estilo
de la llamada escuela madrilefia, con notable influencia de Juan Carrefio de Miranda y,
sobre todo, Claudio Coello. En 1692 conocié a Luca Giordano, con quien colaboré en la
decoracién al fresco de algunas estancias de El Escorial, lo que supuso un cambio estilis-
tico considerable en su obra que gané en dinamismo, luminosidad del color y serenidad
de las expresiones, alejandose de las caracteristicas que definieron el pleno barroco
espariol; ademds, a partir de ese momento el fresco se convirtié en su prioridad, una
técnica que cultivé con arte y reconocido oficio en varios puntos de Espana (Bernier
Luque, 1981: 9-10; Pérez Sdnchez, 1992: 404). Los Sleos pasaron entonces a un segundo
plano en sus intereses, por lo que no son muchos los ejemplares que han llegado a nues-
tros dias; de ahi que siempre es una buena noticia el hallazgo de alguna obra nueva que
se le puede atribuir de manera fehaciente, ya que contribuye a completar el inventario
de su produccién y a un mejor conocimiento de sus valores artisticos. Poco antes de
morir, en 1725, enviudd y fue entonces cuando se ordend sacerdote, vocacién latente
para la que tenfa una sélida formacién espiritual que habfa demostrado en su pintura.

Esta sucinta biograffa, sin ningtin interés exhaustivo, la incluimos porque nos per-
mite aproximarnos a algunas de las cuestiones que tratamos a continuacién.

Aproximacidn historiografica a la pintura de caballete
de Antonio Palomino

No son muy abundantes las publicaciones existentes sobre la obra en pequenio formato
de Antonio Palomino. En la década de los cincuenta del siglo pasado, coincidiendo con

1 Sobre su biografia se puede consultar, entre otros, Cedn Bermudez, 1800: 29-41; Escribano y Morales, L. 1859; R. Agui-
lar, 1958; Galindo San Miguel, 1988: 105-114.

2 Sutratado, titulado El Museo Pictdrico y Escala Optica, (1715-1724)), estd formado por 3 volimenes que tratan aspectos
diferentes, como denotan los titulos: La tedrica de la pintura, La prdctica de la pintura y El parnaso espariol pintoresco lau-
reado.
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el tercer centenario del nacimiento del pintor?, surge un cierto interés por dar a cono-
cer esta faceta de su pintura, comenzado por Valverde Madrid que le atribuyé un cua-
dro hasta entonces considerado como anénimo (1955: 216-217). Gaya Nufio fue el pri-
mero en establecer un verdadero catélogo de sus cuadros de caballete conocidos hasta
ese momento (1956: 97-105), que tendria una nueva aportacién con el descubrimiento
de Angulo ffiiguez de una Adoracidn de los Reyes (1959: 320-321). Afios después Aparicio
Olmos incorpord varios titulos nuevos (1966: 148-162), ampliando el listado inicial de
Gaya Nufo, que serfa matizado a su vez por Pérez Sdnchez, quien corrigié algunos erro-
res que dijo encontrar en sus predecesores y aport6 algunas novedades (1972: 251-269).
El repertorio se ha ido completando poco a poco gracias a un goteo de publicaciones
que han ido ofreciendo nuevos titulos atribuidos a su pincel, hasta conocer cada vez
con mayor precision la obra que realizé en 6leo, tanto en niimero de ejemplos como en
significacién estilistica.

Es durante los afios ochenta cuando apreciamos una reactivacién del interés de los
investigadores por Palomino, reflejado en el mayor nimero de trabajos dedicados a
descubrir su labor al dleo, anadiendo interesantes hallazgos para la consecucién de
un catédlogo razonado (Iturgdiz, 1980: 69-96; Martinez Ripoll, 1981: 185-190; Valdivieso,
1982: 442-444; Urrea, 1983: 493-497; Raya Raya, 1983: 22-23; [dem, 1986: 39-57; Galindo
San Miguel, 1988: 105-114; Terrén Reynolds, 1989: 516-518).

La atencién se mantuvo en la década siguiente, sacando a la luz nuevas obras en
distintas partes de Espafia (Terrén Reynolds, 1990: 249-252; Galindo San Miguel, 1990a:
213-215; idem., 1990b: 660-666), e incluso alguna en Francia (Curie, 1999: 44-53), que
ampliaron la geografia conocida de su actividad en pequefio formato.

Ya en nuestro siglo siguen apareciendo nuevas atribuciones, lo que demuestra que
todavia queda campo por investigar y que su produccién es mds amplia de lo que se
crefa inicialmente (Rodriguez Domingo, 2007: 111-134; Blanco Mozo, 2008: 7-18; Nava-
rrete Prieto, 2011: 59-90; Palencia Cerezo, 2013: 90-94; Lorenzo Arribas y Diestro Ortega,
2014: 199-210). No en vano la actualidad del artista-tedrico sigue vigente, como queda
de manifiesto en la reciente celebracién del Simposio Antonio Palomino y las fronteras del
Barroco, celebrado en febrero de 2016* De cualquier manera, creemos que el inventario
no esta cerrado y que todavia saldran del anonimato nuevos lienzos atribuidos a su
pincel.

En este contexto celebramos la noticia del Museo de la Fundacién Sierra Pambley
de Ledn revelando, a raiz de la restauracién de un lienzo perteneciente a su fondo mu-
sefstico®, que posee un cuadro que representa una escena de la historia de san Rafael y
Tobias con la firma de Palomino, que hasta ahora habia pasado desapercibido®.

3 EnlaReal Academia de Bellas Artes de San Carlos se celebré el 1 de diciembre de 1955 una sesién conmemorativa del
centenario de Palomino.

4 Tuvo lugar en el Museo del Prado, dirigido por Javier Portis Pérez y Juan Luis Gonzalez Garcfa.

5 Larestauracién la realizd en 2009 la empresa Proceso Arte C. B. de Astorga.

6 Agradecemos a Patricia Centeno, responsable del Museo de la Fundacién Sierra Pambley, las facilidades que nos
concedid para la realizacién de este trabajo y sus acertadas indicaciones para orientar nuestra investigacién.
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El cuadro de San Rafael y Tobias en el Museo de la
Fundacién Sierra Pambley

Manuel Bartolomé Cossio, en el inventario que hizo alrededor del afio 1920 de los mue-
bles y enseres de la casa que la citada Fundacién tiene en la localidad leonesa de Hospi-
tal de Orbigo’, resefié que en la alcoba de la sala situada encima del comedor estaba “...
un cuadro al éleo, en lienzo: Tobfas y el Angel - siglo XVIIL. Sin valor. Marco dorado™.
Nos sorprende enormemente que este personaje, krausista y miembro relevante de la
Institucién Libre de Ensefianza, hiciera esta lacdnica valoracién tan subjetiva y negati-
va, lo cual pudo ser la causa de la indiferencia mostrada durante mucho tiempo por él,
hasta que, hace poco y con notable acierto, se decidié su restauracién.

Es un Sleo sobre lienzo de lino que tiene unas dimensiones de 84 x 63 cm., enmarca-
do con una moldura amplia de madera dorada que serfa colocada en época posterior a
su realizacidn, pues oculta en parte la firma del autor, ignorando as{ la importancia del
artista y retrasando la identificacién del pintor que lo realizé®. Ahora estd en un buen
estado de conservacién y expuesto al publico en una de las habitaciones acondiciona-
das de este museo que muestra la casa tal y como la concibié a mediados del siglo XIX
un burgués ilustrado, Segundo Sierra Pambley, en los aledafos de la plaza de la catedral
de Ledn.

El lienzo representa en primer plano al arcangel san Rafael de pie, ocupando casi la
altura completa del cuadro y la mitad de la superficie, lo que otorga un sentido monu-
mental a la figura con su rotunda presencia (Fig. 1). Parece que el pintor, acostumbrado
a las grandes magnitudes de los frescos pintados en bévedas, encuentra dificil reducir
la escala cuando trabaja al dleo, por eso sus figuras en cuadros de caballete suelen ser
grandes y ocupar gran parte de la escena (Gaya Nufo, 1956: 95). Con el bordén en su
mano izquierda nos recuerda que es un caminante que esta de viaje, mientras que con
la otra mano senala al agresivo pez, del cual vemos poco mds que su terrorifica cabeza
apareciendo por el dngulo inferior derecho, marcando de esta forma una acentuada
diagonal con el brazo que sirve para estructurar la composicién. En un segundo plano,
en la parte baja, aparece Tobias sentado y con los pies en el agua, mostrando su horror
ante la subita aparicién del monstruo que surge del agua con la decidida y agresiva
intencidén de morderlo. Un pequefio perro pone la nota anecdética al ladrar al pez con
actitud amenazante, aunque desde la distancia. Palomino ha reducido al maximo la
representacién de figuras, centrdndose en los dos personajes y la fiera, colocados en un

7 LaFundacién Sierra Pambley, como dice en su pagina web http://www.sierrapambley.org/la-fundacion, consultada
el 1-8-2017, “Es una entidad privada sin 4nimo de lucro dedicada desde 1887 a actividades educativas y culturales
en la provincia de Ledn, creada por iniciativa de D. Francisco Ferndndez-Blanco y Sierra-Pambley que la dot6 con la
mayor parte de su fortuna personal. La labor de la Fundacién siempre estuvo guiada por el espiritu de la Institucién
Libre de Ensefianza y las ideas de Francisco Giner de los Rios, Gumersindo de Azcérate, y Manuel Bartolomé Cossio”.

8 Archivo de la Fundacién Sierra Pambley (AFSP), Fondo Fundacional, caja n® 41-1, s/f.

9 El cuadro tiene el nimero de inventario del Museo Sierra Pambley 2.769. Las dimensiones con el marco incluido son 98
X 75 cm.
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primer plano muy cercano al espectador, con la intencién de que este se concentre en
la narracién del hecho y no se pierda en detalles secundarios.

LS g L T
i

1. Antonio Palomino. El Arcdngel San Rafael y Tobfas. Oleo sobre lienzo. Foto Imagen MAS/Fotégrafos. Museo
Sierra Pambley.
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El protagonista indudable de la escena es el arcdangel, no solo por tamario y presen-
cia dominante, sino también por la iluminacién que recibe y ayuda a resaltarlo, avivan-
do los colores de su indumentaria, con especial interés por la capa al viento que dibuja
una curva tridimensional alrededor de su cuerpo. Esta forma artificial y efectista de
disponer esta prenda la podemos considerar caracteristica del pintor, pues el mismo
esquema lo vemos en otras obras suyas, tanto en la serie de seres seraficos que vuelan
en los frescos de las distintas bévedas que pintd, como en varios cuadros de caballete.
Asi, por ejemplo, lo comprobamos en el arcangel de la Aparicién de san Rafael al venera-
ble Roelas de la coleccién de la mezquita-catedral de Cérdoba; también en el dngel que
acompafia a la Sagrada Familia en la Huida a Egipto, que custodia el Museo de Bellas Ar-
tes de Cérdoba, o las varias representaciones que hizo de San Miguel arrojando a Satands
a los infiernos, ahora en colecciones privadas, que tienen una indudable influencia de
Claudio Coello. Destacamos la importancia de esta mancha de color porque es determi-
nante en la visién del cuadro y no obedece a una situacién real, pues la quietud del jo-
ven y de la naturaleza no advierte de la presencia de viento para hacer ondear el ropaje
en tan estudiada postura; mas bien parece deberse a una causa espiritual que acentda
el cardcter mistérico del personaje.

La escena se cierra hacia la penumbra por el lado izquierdo con rocas y drboles,
mientras que el lado derecho se abre a un paisaje apacible de amplio cielo que muestra
las luces del atardecer, combinando el blanco de las nubes y el azul del fondo en degra-
dacién hacia tonos rosados y violetas para indicar el ocaso del sol. La misma atmésfera y
ciertos detalles particulares del paisaje los podemos ver en otros cuadros de Palomino,
como la citada Huida a Egipto (pintado hacia 1712) o el San Juan Bautista Nifio del Museo
del Prado (realizado a principios del siglo XVIII), lo que no sélo corroboraria la autorfa
del lienzo sino también una datacién aproximada de la obra, por similitudes estilisticas
y compositivas, que podriamos situar hacia 1710-20. En esos momentos Palomino ya
ha superado el influjo de Carrefio de Miranda que marcé su primera etapa madrileia y
estd mas cerca de las formas de Claudio Coello, incorporando las novedades formales
que aprendid de los trabajos al fresco hechos en Espafia por su admirado Luca Giordano.
Su pintura pasa en esos momentos por un alejamiento de las formas mdas dindmicas y
las composiciones complicadas propias del barroco exaltado que triunfaba en el cambio
de siglo, apostando por una concepcién mas moderada, tanto de los juegos luminicos
como de las expresiones o actitudes de los personajes, patente en la serenidad del ros-
tro del arcangel de rasgos idealizados.

Por otro lado, el tratamiento de la historia de san Rafael y el milagro del pez nada
tiene que ver con el cuadro del mismo tema que pintara Palomino en 1677 en sus ulti-
mos aflos de estancia en Cérdoba, que ahora estd en el palacio de Viana de dicha ciudad.
Allf aparece solo el arcangel con un pequefio pez en la mano, sin relacién légica con el
que segun la Biblia trat6 de engullir al desprevenido Tobias, adoleciendo de cualquier
sentido narrativo y resultando una mera alegoria sin la fuerza de la composicién que
apreciamos en el lienzo leonés.
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Aunque la mayoria de los asuntos religiosos que pint6 Palomino se refieren al Nuevo
Testamento o a la vida y ejemplos de los santos, las escenas veterotestamentarias no le
son ajenas. De hecho, hacia 1712 realizé varios éleos con relatos sacados del Antiguo
Testamento (Gutiérrez Pla, 2008: 122; Gaya Nufio, 1956: 36), pudiendo ser el que ahora
tratamos uno de ellos, mds si tenemos en cuenta que los estilemas que lo definen con-
cuerdan con los que caracterizaban al pintor cordobés por aquellas fechas. Asimismo,
es indicativo que entre los afios 1716 y 1723 hay un lapso de tiempo en el que dejé de
trabajar en grandes obras al fresco y suponemos, por la razonable actitud de un pintor
activo que no debe de perder la préctica, seguirfa dibujando y haciendo cuadros de
caballete, ademds de dedicarse con mayor intensidad redactar su tratado (Gaya Nufio,
1956: 44).

El tema de los dngeles es habitual en el arte barroco espafiol, bien siendo prota-
gonistas absolutos de una obra o bien acompafiando muy diferentes escenas; es una
buena muestra mas de la devocién angélica que se prodigé en la época, mostrando el
caracter protector y cercano a los hombres de los seres seréficos. En el caso del arcan-
gel san Rafael la representacién iconografica mds significativa suele girar en torno a
tres escenas relacionadas con el relato de la curacién del ciego Tobit (Avila Vivar, 2015:
332), donde representa el papel principal de una historia que requiere cierta habilidad
narrativa. La més repetida le muestra caminando en un paisaje natural y portando un
pez como signo distintivo, a veces acompariado de Tobfas, pero habitualmente solo; as{
aparece en el citado cuadro del Palacio de Viana. Menos habitual es ver la aplicacién de
la hiel del pez a los ojos del anciano invidente, como lo pintara, por ejemplo, Bernardo
Strozzi en el excelente lienzo que custodia el Museo del Prado. La tercera, la repre-
sentada aqui, muestra el momento en el que el joven Tobias, que iba acompanado del
arcangel camino de Ragués de Media para recuperar diez talentos de plata que su padre
habia dejado en depdsito a Gabael, bajé al rio Tigris con la intencidn de lavarse los pies
y fue sorprendido por un enorme pez que salté del agua con la intencién de morder al
muchacho, segtin nos cuenta la Biblia'. La narracidn se completa con la orden de san
Rafael a Tobias para que atrape al pez, le saque el corazén, el higado y la hiel que mas
tarde utilizaria para sanar de manera milagrosa la ceguera que padecia su padre desde
hacfa varios afios'. Esta historia otorga dos significados al arcangel. Por un lado se le
considera protector de los viajeros y gufa de los jévenes en la vida, atendiendo al itine-
rario que emprendid tutelando a Tobias para ensenarle el camino y evitarle los peligros
de un territorio desconocido para él (Réau, 1996: 77-78); se convierte asf en el prototipo
més significativo de los dngeles custodios (Avila Vivar, 2015: 330). En otras ocasiones es
considerado también principe de la castidad (Avila Vivar, 2015: 331-332), valor que se
trata de inculcar a los jévenes. Pero, sin duda, el titulo con el que se le identifica mayo-
ritariamente es con el de Medicina de Dios, al procurar de forma prodigiosa la curacién
del ciego Tobit a la vuelta del viaje (Réau, 1996: 77; Avila Vivar, 2015: 330-332). De esta

10 Libro de Tobias, cap. 5y 6.
11 Libro de Tobias, cap. 11, 1-14.
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manera lo proclama el docto san Isidoro en el estudio que hace de la etimologia del
nombre del arcangel: “Rafael significa curaciéon o medicina de Dios”*2. Por esta razdn,
cuando en los relatos biblicos es preciso sanar y curar en un acto relevante, Dios encar-
ga la misidn a Rafael (Oroz Reta et al., 2004: 638-639). De esta manera se ha convertido
en tradicional su presencia en edificios hospitalarios.

Antonio Palomino, estricto seguidor de las normas candnicas del decoro, que con-
sidera imprescindibles para una correcta interpretacién de la pintura, se atiene a ellas
para representar a los personajes de la historia narrada. Retrata al arcangel con el porte
de un joven hermoso y bien proporcionado, pero sin perder su condicién varonil, con
alas realistas para remarcar su condicién celestial, al mismo tiempo que sirven para
sefialar la rapidez (volando) con la que cumple los mandatos divinos. Asi lo establecié
Francisco Pacheco en su Tratado de Pintura (1649: 475-478)", y de esta manera quedd
durante mucho tiempo como prototipo para los artistas posteriores (Sdnchez Esteban,
1991: 98-99). En cuanto a Tobfas, es aqui también un joven, no un nifio como vemos
en muchas otras muestras de este tema, porque prefiere atender con literalidad a las
Sagradas Escrituras, las cuales mencionan que se casé al poco tiempo de los sucesos
narrados. Por otro lado, san Rafael lleva un vestido de tonos amarillos, probablemente
siguiendo normas de la época que consideraban este color como el més apropiado para
representar al arcangel (Sdnchez Esteban, 1991: 99). El pez estd representado con aspec-
to terrorifico y gran tamano, necesario para asustar al descuidado Tobias, recordando
por su aspecto a los monstruos con los que suele representarse en esta época al pecado
o al demonio.

El personaje de san Rafael parece ser que era especialmente querido por Palomino,
quizds por su condicidn de cordobés, ya que el arcdngel fue nombrado “Custodio de Cér-
doba” desde que en el siglo XVI intervino para salvar a la ciudad de la peste, tal como
él mismo anuncié al padre Roelas en sus apariciones'. Por otro lado, resulta curioso
que Palomino utilizara el relato del arcangel Rafael en su tratado al tratar el asunto de
la “Composicién metafisica de la pintura y su etimologia”, afirmando que la pintura es
verdadera aunque finja lo que no es, como el enviado divino que al presentarse a Tobit
dijo ser quien no era en realidad, no por mentir, sino por causa de un fin superior, como
sucede en el arte’. También aparece en las argumentaciones sobre la “Prueba de la
ingenuidad de el arte de la Pintura en el derecho divino, y en todas las clases de noble-

12 Leemos en las Etimologias de san Isidoro, Libro VII, Cap. 5, “De Angelis”: 13. Raphael interpretatur curatio vel medicina Dei.
Vbicumque enim curandi et medendi opus necessarium est, hic archangelus a Deo mittitur; et inde medicina Dei vocatur.

13 En este pasaje describe la manera de pintar a los seres angélicos: “Devense pintar, pues en edad juvenil desde 10 a 20
afios ... mancebos sin barba ... de hermosos y agraciados rostros, vivos i resplandecientes ojos (aunque a lo varonil)
con varios y lustrosos cabellos rubios i castafios; con gallardos talles i gentil composicién de miembros, argumento
de la bellega de su ser... con alas hermosisimas de varios colores imitadas del natural...”

14 Enla capilla de Santa Teresa de la catedral de Cérdoba hay un cuadro de Palomino que representa la aparicién de san
Rafael al venerable Andrés de Roelas.

15 Podemos leer en el tratado de Palomino (1795), libro I, capitulo III: 27: “Y aunque concedamos ser la Pintura fingi-
miento,  Fictura, no por eso contradice 4 la verdad; pues, como dice el doctor angélico, debaxo de las semejanzas
y figuras estd latiendo la verdad figurada: porque fingir no es mentir , sino una artificiosa fabrica del ingenio, 6 la
mano, seglin los latinos; y asi, dice el texto sagrado... A que alude también la respuesta del arcdngel san Rafael 4 el
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za de estos reynos”, al explicar la simbologia del nimero siete. No debemos olvidar
que Palomino era un pintor con una sélida formacién teoldgica (Aparicio Olmos, 1956:
67-78) que motivd, como ya vimos mds arriba, su tardia ordenacién sacerdotal, por lo
que la eleccién del tema del cuadro no podemos considerarla arbitraria y es evidente
que la hizo atendiendo a alguno de sus significados esenciales de intencién doctrinal.
También resulta interesante destacar que san Rafael es uno de los tres arcdngeles que
han sido siempre reconocidos por la ortodoxia de la iglesia catélica como “mensaje-
ros principales”, encargados de notificar ideas trascendentales (Sanchez Esteban, 1991:
91-92). No sucede asi con los otros cuatro arcdngeles, con ciertas creencias declaradas
como heréticas en ocasiones, lo que llevé incluso a la Inquisicidn a perseguir algunas
representaciones artisticas protagonizadas por ellos (Sdnchez Esteban, 1991: 92-96).
Palomino, al hablar de las propiedades accidentales de la pintura, destaca tres que
considera inherentes a su naturaleza: la primera es el deleite virtuoso, la segunda atien-
de a la elocuencia y eficacia que ofrece para persuadir y predicar, y en tercer lugar
opina que la pintura debe ser un idioma universal, cual “libro abierto, y historia y es-
critura, pues en ella leen asi los doctos como imperitos, los sucesos de la sacra y hu-
mana historia” (Palomino, 1795, t. I: 150-157). Por estas razones utiliza sus cuadros de
tema religioso con una clara intencién ejemplarizante y didactica, entendiendo que
la presencia de las historias pintadas sirven de alimento espiritual para los fieles, “de
especialisima utilidad al vulgo de los idiotas, pues por él leen... lo que no aciertan a leer
en los libros” (Palomino, 1795, t. I: 154). As{ debemos entender la intencidén tltima de la
representacién de la Medicina de Dios, narrada de manera sucinta en este lienzo.

La firma

Desafortunadamente el lienzo no esta fechado, sin embargo tenemos la suerte de que
fue firmado a los pies del arcdngel y muy cerca del borde; alli, destacado del fondo,
podemos leer en letra clara de color negro: Palom®. ft., autentificando de este modo su
autorfa (Fig. 2).

anciano Tobias, 4 quien dixo que era Azarias, hijo de Ananias el grande; porque la figura, é representacién que tenia,
era de aquel Israelita: luego la Pintura no miente en afirmar lo que representa, aunque le concedamos que finja”.

16 Idem, libro I, capitulo 1V, p. 115: “No quedara satisfecho mi intento, sino canonizaran esta inteligencia innumera-
bles textos sagrados. En solo el apocalypsi se pueden ver misterios singularisimos significados en el compendio del
numero siete; pero en cosa mds perceptible quiero acreditar el intento: Yo soy Rafael dngel, uno de los siete que estamos
delante del Sefior, dixo aquel celestial peregrino que acompafié 4 Tobias en su jornada y demds empresas, quando con-
fusos hijo y padre, discurrian en remuneracién de tan superiores beneficios como habian recibido de este soberano
arcangel. Siete dice que son los que estdn delante del Sefior”.
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2. Antonio Palomino. Firma de Antonio Palomino en la parte inferior del cuadro El Arcdngel San Rafael y
Tobias. Oleo sobre lienzo. Foto Imagen MAS/Fotdgrafos. Museo Sierra Pambley.

La firma de Palomino, que aparece con ciertas variantes, ha sido analizada con de-
tenimiento por Gaya Nufio (1959: 107-110), quien la fija en dos tipos primordiales. La
férmula que empezé usando, por lo tanto presente en sus obras mds antiguas, la com-
pone un monograma en el que conjuga las letras iniciales de su nombre y apellido en
mayusculas, més la “0” de la sincopa de este: APo. El segundo modelo, que es el que
utilizé con mds frecuencia, escribe en letra cursiva su apellido, completo o acortado, a
veces acompafiado del nombre. Es habitual que afiada la abreviatura del término latino
fecit, mediante ft, o bien faciebat, escribiendo fbt. En pocas ocasiones hace alusién a su
condicién de pintor del rey, afiadiendo en esos casos el término Regis Pictor, para hacer
ostentacién de este honor. No son muchos los ejemplos en los que anade la fecha de
ejecucidn, lo que dificulta la datacidn de su produccién y la resefna cronoldgica de sus
cuadros, que ha de basarse, cuando no hay documentacién explicita, en datos colatera-
les o en el andlisis estilistico.

El autdgrafo que ahora nos ocupa, perteneciente al segundo tipo, lo consideramos
auténtico tras contrastarlo con otros que aparecen en cuadros aceptados como inequi-
vocos de Palomino. La caligraffa es muy particular del pintor, presentando la P mays-
cula un amplio y limpio rasgo superior en forma de arco y una linea horizontal para
cerrar inferiormente la letra; por otro lado, la f de fecit delinea una generosa linea de
curva y contracurva que parte debajo del apellido. De esta manera la graffa es practi-
camente idéntica a la que presenta Gaya Nufio como ejemplo paradigmatico del pintor,
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citando el Nacimiento que estd en la iglesia parroquial de Alcocer (Gaya Nufio, 1956: 109)
(Fig. 3). Por otro lado, el hecho de abreviar el apellido, como lo hizo aqui, no resulta
extrafio, pues en bastantes ocasiones lo dejaba reducido a Palom?, segtin podemos com-
probar en la resefia mas amplia del catdlogo de Gaya Nufio (1956: 97-106).

,%/Omino t,

El hecho de firmar tiene connotaciones relevantes que contribuyen también a co-
nocer mejor tanto al autor como a su obra, como ha estudiado en profundidad K. He-
llwing (2011: 40-53), y esto sin entrar a realizar un estudio grafolégico que nos llevarfa
por otros derroteros que no son motivo de este trabajo. Durante el Barroco podemos
encontrar tanto cuadros signados como otros que no lo estan; incluso dentro de la pro-
duccién de un mismo artista existe esta dualidad. Por lo tanto, no podemos fijar cudl
era la préctica habitual, ya que, aunque practicamente todos los pintores dejaron obras
firmadas, no lo hacian siempre, hasta el punto de que algunos fueron criticados por
hacerlo persistentemente, pues se consideraba que era una muestra de exceso de va-
nidad". Algunos tratadistas de la época abordaron el asunto, planteandolo el propio
Palomino con cierto detenimiento en el tercer volumen de su tratado de pintura, titu-
lado Parnaso espariol, mientras comenta la produccién de algunos pintores de su época.
No solo se ocupa de explicar el propio significado de tal practica, sino que también se
dedica a descifrar ciertas intenciones que desvelan las firmas. Asi, se muestra favorable
al uso moderado y especifico de la signatura (Hellwing, 2011: 42-43), no como algtin
pintor que “era muy amigo de firmar lo que hazia™®, sin seleccionar ni hacer autocri-
tica de su labor. Entiende Palomino que es justificado poner el nombre del autor en
aquellos cuadros que estdn destinados a lugares de acceso publico, no en los privados o
en los reservados a una asistencia restringida, entendiendo que “...en Obras publicas, y
de consequencia no tengo por delito el firmarlas” (Palomino, 1795, t. I1I: 364). Esto era
aplicable sobre todo en las obras consideradas particularmente brillantes, pues era una
buena manera de darse a conocer, hacerse publicidad, revalorizarse y abrir la posibili-

3. Firma de Antonio Palomino,
seglin Juan Antonio Gaya Nufio
(1956: 109)

17 Es significativa la conocida anécdota de Antonio del Castillo que signd su Bautismo de san Francisco con: Non fecit Al-
farus, criticando as{ el exceso de vanidad de su discipulo Juan de Alfaro que dejaba siempre su nombre escrito en los
lienzos.

18 Se refiere a Pedro Ruiz Gonzalez, que “tenia tal fluxo de firmar, que aunque fuese una mala figura de Academia, o un
mal rasgufio, no avia de quedar sin firma” (Palomino, 1795, t.I1I: 488).
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dad de conseguir nuevos encargos entre los espectadores que las visitaban (Hellwing,
2011: 44-46). Segln este razonamiento, y atendiendo a la presumible deontologia del
artista que no ponemos en duda, podemos resolver que el cuadro objeto de nuestro es-
tudio no fue concebido para una mansién particular o un espacio reservado, sino que el
destino deberia de ser un lugar piblico, muy probablemente una iglesia, un hospital o
un monasterio que no fuera de clausura, atendiendo, por otro lado, al tema de caracter
biblico representado. Por todo lo dicho, también se colige que el autor se encontraba
satisfecho con la labor realizada y por esa razén plasmé su nombre junto con la afir-
macion fecit, mas contundente y determinante que faciebat, queriendo recalcar asi su
intervencidén como verdadero artista.

Procedencia del cuadro

Las cuestiones tratadas hasta aqui nos llevan a especular sobre la posible procedencia
original del cuadro. Ya dijimos que es propiedad de la Fundacién que instituyera la fa-
milia Ferndndez-Blanco y Sierra-Pambley, apellidos de viejos linajes que se unieron en
la primera mitad del siglo XIX gracias a la nupcias que contrajeron Marcos Fernandez
Blanco y Marfa Sierra Pambley en la localidad de Hospital de Orbigo, donde tenfa la
casa solar el primero. Su hijo Francisco fue un destacado personaje de la élite politica,
econdmica e intelectual de la provincia de Ledn, cuya accién mds destacada fue la crea-
cidn de las Escuelas de la Fundacién Sierra Pambley, de ideologfa krausista y préxima
a la Institucién Libre de Ensefianza (Lopez Ferndndez, 2008: 145-158). En este ambien-
te es normal la presencia de obras de arte como podemos comprobar en las distintas
sedes de la Fundacidn que todavia guardan pinturas, esculturas y grabados de diversa
temdtica, civil o religiosa, y variada calidad. Lo que no sabemos, después de rastrear
en los archivos, es cuando pudo llegar el cuadro y para cudl de las casas que poseia la
familia se adquirid, pues tenfan propiedades en Madrid, Ledn, Villablino y Hospital de
Orbigo, siendo esta ultima donde aparece resefiada en el inventario citado més arriba.
Lamentablemente la referencia no viene acompanada de su procedencia, ni tampoco la
fecha en la que fue adquirido, cosa que si sucede con otras piezas citadas en el mismo
archivo. Apuntamos, como hipdtesis mas plausible, que su origen estuviera en la capital
de Espafia, siempre gran mercado de arte, pues no hay ninguna noticia de que Palomino
trabajara para Ledn, ni hay constancia de su paso por esta zona en ningiin momento de
su vida, ni tampoco constatamos la existencia en ningin momento de otras obras suyas
en esta regién.

Resulta un tanto extrafio que el tema del milagro de san Rafael estuviera colgado en
la pared de una casa burguesa del siglo XIX, més si consideramos que ese nombre no era
de ningtn familiar directo, ni existia una particular relacién con Cérdoba. Apuntamos
como posibilidad que fuera del agrado de un miembro de la familia Ferndndez Blanco y
lo consiguiera a raiz de la Desamortizacién decimondnica, cuando gran cantidad de bie-
nes eclesidsticos fueron enajenados, adjudicados en subasta publica y tomados a bajo
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precio por personas adineradas para formar parte de sus colecciones privadas. Esta
préctica fue muy habitual y supuso que un gran nimero de esculturas y cuadros, que
no demostraron justificacién para el culto religioso, fueron expropiados en vez de ser
cedidos al clero secular, pasando asi a engrosar el lucrativo mercado del arte.

Conclusiones

Después de todo lo expuesto podemos afirmar que estamos ante una obra auténtica de
Antonio Palomino que, ademds, no desmerece en calidad artistica de sus mejores ejem-
plos al éleo. Tanto los aspectos formales, como la iconografia y la forma de abordarla se
han demostrado caracteristicos del pintor cordobés. La realizaria muy probablemente
entre los afios 1710 y 1720, debido a la coincidencia estilistica que encontramos con
otras pinturas suyas ejecutadas durante ese periodo. Al mismo tiempo, la firma ha re-
sultado determinante para confirmar la autorfa, ya que presenta rasgos personales si-
milares a los que vemos en lienzos tradicionalmente certificados por los investigadores.
Asi pues, el cuadro pasa a engrosar el reducido catdlogo de pinturas de caballete cono-
cido de Palomino y permite afiadir datos relevantes para un mejor conocimiento de su
actividad artistica.

La incégnita se mantiene en cuanto a su procedencia, la fecha y la forma en que la fa-
milia Ferndndez Blanco y Sierra Pambley consiguié el cuadro, pues nada revelador hay
en los archivos consultados al respecto. Todo hace pensar que originalmente pertene-
ci6 a una institucion religiosa que en su momento fue desamortizada, pudiendo enton-
ces ser adquirido para colgarlo en alguna de las casas que posefa dicha familia leonesa.
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