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El cardenal Rodrigo de Borja mecenas
de Francesco Pagano y Paolo da San Leocadio”

ADELE CONDORELLI
Istituto della Enciclopedia Italiana

Este segundo Simposio Internacional sobre los Borja, organizado para conmemo-
rar los quinientos afnos de la muerte de César Borja, el méas célebre de los hijos de Ale-
jandro VI, lleva por titulo Els fills del senyor papa. Yo, sin embargo, no recordaré en
esta ocasion a los hijos naturales del papa, sino a otros hijos suyos predilectos, los artis-
tas que trabajaron a su servicio, que él trat6 siempre generosamente con gran respeto
por su arte.

En contraste con los sinsabores que no pocas veces le procuraron sus hijos natu-
rales, fueron estos otros hijos los que proporcionaron sélo plena satisfaccion y puro
goce a Rodrigo de Borja, hombre culto y de un gusto refinadisimo, fruto de su forma-
cion humanistica, siempre atento a captar las innovaciones introducidas en Italia por el
arte del Renacimiento.

Atento observador como era, sabia escoger a sus artistas con ojo certero y, una
vez éstos entraban a formar parte de su corte, les aseguraba, ademés de una lauta re-
compensa, paterna proteccion.

Como prueba de esto, recordemos que Alejandro VI se dirigia a Pinturicchio, a
quien habia confiado la decoracion de sus apartamentos privados en el Vaticano, lla-
mandolo su “dilectus filius Bernardinus”, y este calificativo de “filius” lo encontramos
puntualmente en todas las cartas que el papa dirigia a su pintor.

Otra manifestacion de intensa, paterna, participacion en el dolor de un artista, lo
testimonia el tragico acontecimiento que tuvo lugar, en 1473, en Roma, en la iglesia de
Santa Maria del Popolo, donde el escultor lombardo Andrea Bregno estaba realizando,
por encargo del cardenal Borja, el retablo de marmol del altar mayor. El hijo del escul-
tor, un nifio de siete afios, por descuido de quien hubiera debido tener cuidado de él,
fue aplastado por un pedrusco caido desde el andamio y murié. El poderoso vicecanci-
ller, consintiendo al padre inmortalizar el doloroso percance en el friso que corre por
encima del retablo, dio prueba de una gran nobleza de alma y de solidaridad familiar,
compartiendo su desolacion con la del escultor y, de esta manera, transformando el

* Agradezco inmensamente al prof. D. Juan Nadal y Cafiellas la traduccion de este texto al castellano.
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altar de la capilla mayor, construido a sus expensas para albergar la imagen de la Ver-
gine del Popolo, en un monumento de imperecedera memoria del nifio.

Quiero recordar, adema4s, la estrecha relacion de Rodrigo de Borja con Bernardo
Rossellino. Esta, que, quizas, existia ya, se consolidd con el trato cotidiano durante el
periodo en que Enea Silvio Piccolomini, convertido, en 1458, en papa Pio II, a la muerte
de Calixto III, confi6 al arquitecto toscano la empresa de transformar Corsignano, su
nativa aldea medieval, en una pequena ciudad renacentista que él quiso que se llamase
Pienza, derivindolo de su nombre. Para dirigir una empresa artistica tan prestigiosa,
Pio II escogi6é entre sus cardenales a Rodrigo de Borja, y si asi lo hizo es porque, en
primer lugar, evidentemente lo consideraba capaz de tal tarea, y, en segundo lugar,
porque sin duda valoraba los vinculos de simpatia que debian existir ya entre el carde-
nal y Bernardo Rossellino, quien se supone que habia sido el arquitecto del palacio ro-
mano, llamado de la Cancilleria Vieja, hecho edificar por Rodrigo de Borja para resi-
dencia suya, cuando, en 1456, fue nombrado vicecanciller por su tio Calixto III.

A laluz de las relaciones existentes entre Rodrigo de Borja y los artistas que reali-
zaron sus encargos, siempre cuidadosamente escogidos por él, podemos suponer razo-
nablemente que los dos pintores, el napolitano Francesco Pagano y el emiliano Paolo da
San Leocadio, que él llevo a Valencia en 1472 para decorar el dbside de la capilla mayor
de la catedral, habian dado prueba de su habilidad ya en Roma, ejecutando obras de tal
calidad que habian suscitado la admiracion del cardenal.

Los dos artistas eran particularmente expertos en la pintura al fresco, y Rodrigo
de Borja, al corriente, como obispo de Valencia que era, de las grandes dificultades con
que se enfrentaban los canonigos de la catedral para encontrar in situ pintores de acre-
ditado valor que dominasen esta técnica pictorica, no dejo perder la ocasion para intro-
ducir en Valencia los nuevos canones artisticos del Renacimiento. Lo hizo por medio de
estos dos maestros italianos que gozaban de su total confianza, con la precisa intenci6on
de inyectar un soplo de aire nuevo en el ambiente artistico valenciano, todavia domina-
do por el estilo gotico tardio. Gracias a Rodrigo de Borja, que aparece aqui en su veste
de iluminado mecenas, por primera vez el arte del Renacimiento italiano penetra y echa
raices en la Peninsula Ibérica.

Sobre Paolo da San Leocadio, en este mismo simposio, les expondra de manera
exhaustiva su opiniéon Ximo Company quien, en su reciente monografia sobre el pintor
emiliano, ha estudiado a fondo las obras realizadas por éste en territorio valenciano,
ofreciéndonos ademas un rico y precioso repertorio documental sobre el tema.!

Permanece, sin embargo, todavia irresuelto el problema de la actividad juvenil de
Paolo da San Leocadio, que nos es totalmente desconocida, y que se desarroll6 en Italia
antes de su viaje a Valencia, cuando ain no habia cumplido veinticinco afos.

El afortunado, cuanto fortuito, hallazgo en el 4bside de la capilla mayor de la ca-
tedral de Valencia de los imponentes Angeles muisicos (fig. 1), el examen de los docu-
mentos custodiados en el Archivo de la catedral y, sobre todo, la comparaciéon con todo

1 COMPANY, 2006.
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lo que se conserva de su produccién artistica posterior, nos permiten intuir la basica
formacion ferraresa-paduana de Paolo da San Leocadio, enriquecida con el atento es-
tudio de la escultura clasica romana que el joven artista pudo admirar durante su per-
manencia en la ciudad papal. Esto podria haberle inspirado esa vision monumental que
se manifiesta en los Angeles miisicos de Valencia, los cuales, por su vigor plastico, nos
recuerdan las victorias aladas que revolotean en los arcos de triunfo del Foro romano
(fig. 2). Otra huella bien patente de su paso por Roma y de su admiraciéon por la anti-
giiedad clasica es un particular decorativo del 6rgano portatil que esta tocando uno de
dichos angeles (fig. 3). En la decoracién de la caja armonica del instrumento, dentro de un
6valo, aparece representado Hércules en el momento de matar al lebn de Nemea
aplastandole la cabeza entre los muslos (fig. 4). Esta particular iconografia es la misma
que se encuentra en ciertos camafeos pertenecientes a refinados coleccionistas de la
época (fig. 5). Es muy probable que Rodrigo de Borja poseyese algin camafeo con se-
mejante representacion. Esto explicaria la aparicion de tal motivo en los frescos de la
catedral y supondria que los pintores habian podido contemplarlo en el palacio romano
del vicecanciller, al que le gustaba rodearse de obras de arte, como lo hacia su gran
amigo suyo el cardenal de Venecia Pietro Barbo, futuro papa Paulo II, experto coleccio-
nista, que dedicaba buena parte de su tiempo a estudiar los preciosos objetos de su co-
leccion, donde se encontraban muchos camafeos.2

Paolo da San Leocadio, ademéas de conocer la técnica del fresco, sabia perfecta-
mente pintar al 6leo sobre tabla, y ya que ahora sabemos que hasta 1470 atn residia en
Reggio Emilia,3 tal vez podriamos descubrir en la provincia emiliana alguna obra que
pueda atribuirsele antes de su viaje a Roma y Valencia.

El joven pintor emiliano, una vez terminados los frescos de la capilla mayor de
la catedral, prefiri6 quedarse en tierras valencianas. Siempre bajo el ala protectora de la
familia Borja, paso al servicio de Maria Enriques, duquesa de Gandia y nuera de Alejan-
dro VI, la cual con grandes honores y no menos afecto lo habia acogido en su corte, con

2 Camafeos con Hércules que mata al leébn de Nemea, representados de la misma manera que se observa en
la catedral de Valencia, aparecen en la coleccion de calcos de camafeos de Tommaso Cades que se conserva
en el Istituto Archeologico Germanico de Roma, con una minuciosa descripcion de cada camafeo escrita a
mano por el mismo Tommaso Cades (CADES, 1836). En el Manoscritto Cades, classe 3, Eroi A Ercole, tav.
24, n. 177, encontramos: “Ercole incatenando il cerbero (leggi leone) che tiene acchiappato frale coscie; la
clava a basso”. En el inventario de la coleccion, que el cardenal Barbo conservaba cuidadosamente en el
palacio de San Marco en Roma, estd un “cammeo con Ercole che strozza il leone con le mani”. El inventa-
rio, de 1457, ha sido publicado por MUNTZ, 1879, II. Quisiera dedicar un particular agradecimiento al ar-
quedlogo prof. Antonio Giuliano, que me ha ayudado a encontrar esta iconografia permitiéndome consul-
tar su magnifica fototeca.

3 Giovanni Pio Palazzi ha encontrado en los archivos de Reggio Emilia un documento de 1470-1471 que se
refiere a la composicion de la familia (boccatico o stato delle anime) de Pietro Lazzaro da San Leocadio,
donde resulta que su hijo Paolo vive atin bajo su techo. Doy las gracias a este concienzudo estudioso, que
desde afios con paciencia, constancia y rigor cientifico esti escudrifiando los archivos de Reggio Emilia y
Mobdena a la basqueda de documentos referentes a Paolo da San Leocadio y su familia, por haberme ofre-
cido la oportunidad de adelantar esta noticia que con muchas otras de gran interés sobre Paolo y su familia
publicara muy pronto.
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su familia, encargandole retablos y cuadros de devocion que, en parte, han llegado has-
ta nosotros. Estos nos permiten reconstruir su largo recorrido artistico hasta su muerte,
acaecida hacia 1520, cuando tenia mas de setenta afios.4

Desafortunadamente, de Francesco Pagano, que desaparece de Valencia al final
de 1481, al contrario de lo que sucede con su companero de trabajo Paolo, no queda, en
territorio valenciano, resto alguno de obras suyas autografas, firmadas o documenta-
das, que nos permita reconstruir su perfil artistico. Considero, por tanto, imposible
formular cualquier atribucion, como se ha hecho, con respecto a algunas pinturas sobre
tabla realizadas en Népoles hacia 1490, consideradas obra de Francesco Pagano, dando
por cierto un hipotético regreso suyo a su ciudad natal a partir de 1481.5

Para poner orden en este enredado asunto, que se mueve entre hipotesis y reali-
dad, me parece necesario examinar la figura y el papel desempefiado por Francesco
Pagano en la ejecucion de los frescos de la catedral de Valencia a la luz de las tnicas
noticias ciertas, procedentes de la documentacion que se guarda en el Archivo de la ca-
tedral de Valencia.

La primera obra ejecutada en Valencia por Francesco Pagano, en colaboraciéon con
Paolo da San Leocadio, es el fresco, muy deteriorado, que representa la Natividad (fig.
6), conservado en el pasillo que conduce a la sala capitular de la catedral. El fresco de la
Natividad, realizado por los dos pintores del cardenal como ensayo de prueba, en teoria
podria ofrecernos algtin indicio sobre el estilo de Francesco Pagano. Sin embargo, a mi
juicio, lo que atin queda de este fresco, es decir, las figuras y las ruinas del arco roto, ado-
sado a la cabana, se deben a la mano de Paolo da San Leocadio, cosa que resulta evidente
al confrontar esta pintura con sus obras posteriores y bien documentadas (fig. 7).

Por lo que se refiere a los frescos de la capilla mayor, sabemos por el documento del
23 de septiembre de 1476 que Francesco Pagano pint6 él solo, sin la colaboracion de Pao-
lo, 1a parte “jussana”, es decir, la pared del 4bside que, segtn los pactos estipulados el 28
de julio de 1472, debia ser decorada de este modo: “los capiteles de los pilares [...] pinta-
dos de oro fino de ducado, con sus bellos follajes, [...] la parte inferior del arco frontal
pintada con un hermoso fresco de follaje, adornado de oro fino, y la parte delantera del
arco con letras antiguas; los pilares que estan alrededor de dicha capilla [...] pintados con
pampanos de vid, con sus hojas de oro fino y azur y demas colores necesarios”.

Por desgracia, en la reestructuracion barroca de la capilla mayor, comisionada en
1674 por el arzobispo Luis Alfonso de los Cameros al arquitecto Juan Pérez Castiel, los
frescos renacentistas fueron totalmente sacrificados. Pero mientras un providencial
intersticio entre la boveda barroca y la renacentista ha preservado alli la espléndida
decoracion, la parte inferior, pintada por Francesco Pagano, se ha perdido irremedia-
blemente.

4 CONDORELLI, 2007: 260-279.
5 BOLOGNA, 1977: 183 seg.
6 Apéndix documental, a cura de Lluisa Tolosa Robledo i Ximo Company, en COMPANY, 2006: 426.

362



REVISTA BORJA. REVISTA DE L'IIEB, 2: ACTES DEL II SIMPOSI INTERNACIONAL SOBRE ELS BORJA

Sabemos con certeza que Francesco Pagano y Paolo da San Leocadio actuaban
juntos en la decoracion de la boveda de la capilla mayor, en la que trabajaron alrededor
de cuatro afios, como puede deducirse del documento que se conserva en el Archivo de
la catedral, fechado el 7 de marzo de 1476, que contiene un “inventario de la madera del
primer andamio para pintar los angeles de la pintura de la capilla”.” El andamio, por
tanto, habia sido ya desmontado puesto que, al final del documento, una nota precisa
que “la madera se encuentra en la casa del cabildo”.

Por lo que nos revela el documento ya citado del 23 de septiembre de 1476, sabe-
mos que, desde el mismo comienzo del trabajo, entre los dos pintores se habia creado
una atmosfera cargada de tension que derivaba en continuos altercados, tal vez porque,
como acertadamente observa el candénigo Sanchis y Sivera, “mestre Paolo era el que
mas trabajaba, pero mestre Francisco era el que mas cobraba”.® Ciertamente, desde
abajo no era posible ver lo que sucedia cada dia en lo alto del andamio y la manera con
la cual los dos pintores se habian repartido el trabajo. Es probable que Francesco Paga-
no, el mayor de los dos, se vanagloriase de haber realizado parte de los frescos que, en
realidad, eran obra de Paolo da San Leocadio, motivo por lo cual, al cobrar el dinero de
los canonigos no lo dividia en la forma debida con su socio, es decir, la mitad para cada
uno, como se habia establecido en los pactos. S6lo a los cuatro afios del comienzo de los
trabajos, los canonigos prestaron oido a las feroces protestas de Paolo da San Leocadio
y, para poner fin a las continuas discusiones que retardaban su trabajo, el 23 de sep-
tiembre de 1476 hicieron un nuevo acuerdo en el que se pacta que, a fin de evitar cual-
quier escandalo e inconveniente entre los dos pintores, maestro Francesco debera pin-
tar y ejecutar los capiteles y toda la parte por debajo de éstos, segin lo establecido en
las capitulaciones, y maestro Paolo, por su parte, deber4 pintar y completar la parte de
encima de dichos capiteles, es decir, los apdstoles, la Majestad divina, los serafines y
“altres coses necessaries a la dita pintura”.?

Fue sin duda un duro golpe infligido al orgullo de Francesco Pagano, el cual, por
otra parte, aquel mismo afio se habia visto obligado, bien a su pesar, a entregar a su
socio Paolo doscientos ducados que le pertenecian por derecho, sacandolos de su caja
fuerte, custodiada en la sacristia de la catedral. En el citado documento, los encargos y
las competencias de los dos pintores se hallan bien definidos: Francesco Pagano, pintor
particularmente experto en la decoraciéon, desde aquel momento debera ejecutar los
frescos, con motivos ornamentales, en la parte de debajo de los capiteles que delimitan
la béveda, mientras que a Paolo de San Leocadio, que con los espléndidos angeles habia
dado ya prueba de su habilidad en pintar figuras, se le confia la tarea, mas ardua, de
representar, en la parte alta del abside, las imagenes sagradas.

Sin embargo, teniendo en cuenta que desde julio de 1472 hasta el final de 1475 los
dos maestros habian trabajado codo a codo pintando al fresco la béveda de la capilla

7 Ibidem: 421.
8 SANCHIS Y SIVERA, 1930: 182.
9 Apéndix documental, a cura de Lluisa Tolosa Robledo i Ximo Company, en COMPANY, 2006: 426.
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mayor, y a la luz de cuanto hemos expuesto anteriormente, podemos deducir que Fran-
cesco Pagano se habia dedicado a pintar el cielo azul refulgente de estrellas de oro, “el
trono de los serafines alrededor de la clave, los festones de follajes con frutos, de oro
fino de ducado”, sobre el costillar “de las crucerias, y las ventanas pintadas de oro fino
de ducado y azur de Acre”, segin lo establecido en las capitulaciones,® mientras que
pensamos que Paolo de San Leocadio, por su parte, experto en las figuras humanas,
pintd, como estaba acordado, “dos angeles en cada uno de los entrepaiios de los caneci-
llos [...] o sea, un angel en cada entrepano, vestidos segin parezca a dicho honorable
Cabildo, con sus alas sembradas de oro fino y de bellos colores”.:*

Por lo tanto, dos pintores con dos distintos encargos, como habia planificado Ro-
drigo de Borja, quien, por estar presente en la extension del contrato, de acuerdo con
los canodnigos del capitulo, quiza sugirio el esquema iconografico, con una vision mucho
mas grandiosa que la ideada por el cardenal griego Besarion, el célebre humanista, pa-
triarca de Constantinopla, para la capilla destinada a su sepultura, hecha construir en
Roma, en la basilica de los XII Santos Apostoles, de la que era titular.

El cardenal griego habia confiado a Antoniazzo Romano el encargo de pintar
aquella capilla, dedicada a la Virgen y a los santos Miguel Arcangel, Juan Bautista y
Eugenia, trabajo que realizd en un espacio de tiempo comprendido entre 1464-1465 y
1467-1468.

Por expresa voluntad del cardenal Besarion, en el dbside, bajo la boveda azul sal-
picada de estrellas, se represent6 al Redentor, circundado de nueve coros angélicos,
pintados cada uno de un distinto color y ordenados en circulos concéntricos, segun las
indicaciones del De coelesti hierarchia del pseudo-Dionisio Areopagita (fig. 8). Debajo
en dos registros, historias relacionadas con el Arcangel Miguel y la Virgen con el Nifo,
flanqueada por los santos Juan Bautista y Eugenia. Por ironia de la suerte, también la
capilla funeraria de Besarion, que por la belleza de sus decorados debia ser considerada
uno de los lugares mas significativos del Renacimiento romano, sufri6 afnos mas tarde
dafos gravisimos tanto por las inundaciones del Tiber cuanto por las muchas transfor-
maciones arquitecténicas efectuadas en la basilica en el siglo XviI. Todo lo cual dio co-
mo resultado que los frescos de la capilla, en gran parte ya destruidos, quedaron defini-
tivamente ocultados.

El afortunado descubrimiento de los restos de la capilla de Besarién tuvo lugar en
1959. Después de una prolongada y cuidadosa restauracion, hoy se puede admirar por
fin lo que queda de los frescos.

Los frescos de la capilla de Besarion, obra documentada de Antoniazzo Romano,
aunque muestra signos evidentes de las diversas manos de sus colaboradores, inducen
a nuevas reflexiones sobre el estilo del pintor romano. Me he alargado sobre los frescos
de la capilla de Besarion porque Francesco Pagano, que en su testamento, fechado en

10 SANCHIS Y SIVERA, 1909: 150.
11 SANCHIS Y SIVERA, 1930: 180.
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Valencia el 25 de junio de 1476, declara ser napolitano pero habitar en Roma,*? podria
haber afinado su técnica del fresco precisamente en el ambiente de Antoniazzo Roma-
no, que tenia el monopolio de los encargos mas importantes en el &mbito de la pintura
romana de aquel tiempo.

Es verosimil que tanto Francesco Pagano como Paolo da San Leocadio, durante
su estancia en Roma, hubiesen visto los frescos de la capilla del cardenal Besarion,
gran amigo de Rodrigo de Borja, como lo habia sido de su tio Calixto III, tomando notas
de algunos detalles relacionados con los elementos decorativos y con los vestidos de los
angeles que evidenciaban la moda de la época, por ejemplo en la forma de las mangas,
abrochadas con pequenos botones, y en los pliegues con borde dorado alrededor del
escote que encontramos en los Angeles miisicos de Valencia (fig. 9 y 10).

Sin embargo, mientras los vestidos de los angeles de la capilla de Besarién son
sobrios, adecuados al gusto austero del cardenal griego, los de los angeles musicos de
Valencia, adornados con bordados, recamados, saturados de valiosos brocados y joyas,
reflejan plenamente la moda imperante en la corte ferraresa del vanidoso Borso d’Este,
amante de los habitos lujosos sembrados de piedras preciosas, que mandaba adornar
con bordados de oro incluso la libreas de sus servidores.

Parece evidente que Rodrigo de Borja, al escoger a los dos pintores para llevarlos
a Valencia, estaba ya al corriente de la perfecta técnica de pintar al fresco que ambos
poseian. Sabia también que Francesco Pagano, el mas anciano de los dos, era sobre to-
do un habilisimo decorador, de formacién tardo-gdtica, poco capacitado para pintar
figuras a la manera renacentista, por lo cual consider6 oportuno asociarle el joven emi-
liano Paolo da San Leocadio, quien, en Ferrara, habiéndose formado en aquel extraor-
dinario crisol de arte que fue la corte de Borso d’Este, era capaz de pintar figuras e his-
torias en el nuevo lenguaje del Renacimiento.

¢Quién era pues Francesco Pagano, que se define, en su testamento, “napolitano”
pero residente en Roma?

En enero de 2008, un documento encontrado por Maria Carbonell en el Arxiu del
Regne de Mallorca, protocolo 2579, fol. 21v, nos permite anadir un dato importante a la
escasa biografia de Francesco Pagano, reveldndonos que en 1457 se encontraba atn en
Napoles, donde, mediante un acta notarial, entra a formar parte de una sociedad com-
puesta por otros pintores: “Die mercurii I1IJ mensis madii, anno predicto [i. e. 1457].
Eodem die fuerunt firmata capitula super quandam societatem factam inter Raphaelem
Tomas de Barcelona, Jacobum Barreta de Neapoli, Paulum Burriello et Franciscum
Pagano de Neapoli pictorum, sunt in chopertis presentis manualis”. El documento se
halla en los registros del notario Joan Castell, originario de Tarragona, que paso6 al ser-
vicio de Alfonso el Magnanimo en Népoles, ejerciendo de juez de la curia real. De regre-
SO a su patria, se instal6 en Mallorca, donde ejerci6 de notario. Maria Carbonell, al que
agradezco cordialmente que me haya dado a conocer este precioso documento, me in-
forma que se han conservado unos pocos y fragmentarios protocolos, salidos de su no-

12 Thidem: 150.
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taria, en el Arxiu del Regne de Mallorca, que recogen algunas actas y cartas de su época
napolitana; me dice también que del protocolo 2579 existe s6lo el encabezamiento, ya
que el texto principal se ha perdido. De hecho, el documento encontrado dice que los
“capitula”, o sea, los pactos que se firmaron “sunt in chopertis presentis manualis”, pe-
ro dicha “choperta” no se ha conservado.

Por el momento no hay motivos validos para dudar de que el Francesco Pagano
citado en el acta notarial de 1457, encontrada en Mallorca, no sea el mismo pintor que
aparece en Valencia en 1472. Tenemos ahora, por tanto, un documento fehaciente que
me permite reforzar la hipotesis ya expuesta sobre la inicial formacion artistica tardo-
gotica de Francesco Pagano, recibida en su ciudad natal. Ante todo, ahora es posible
deducir con una cierta aproximacion la fecha de su nacimiento, que deberia colocarse
hacia los afios 1435 6 1437, si no antes, suponiendo que en 1457 Francesco Pagano ha-
bia alcanzado los veinte afos, para poder firmar un pacto de colaboracion con un pintor
ya consagrado como Rafael Thomas. Este maestro, exponente de la pintura goética cata-
lana, se habia formado en Barcelona en el circulo de los artistas que frecuentaban el
taller de Jaume Huguet. En 1455 se encontraba en Cagliari, donde pint6, con Joan Fi-
guera, el retablo de san Bernardino para los frailes de San Francesco de Stampace, una
obra de témpera sobre tabla, ahora en la Pinacoteca Nacional de Cagliari, y de la cual se
conserva el contrato de encargo, firmado por los frailes y los dos pintores catalanes. Por
los documentos sabemos que Rafael Thomas, o Tomas, de 1463 a 1482 trabajo en Per-
pifidn, en las iglesias de Sant Jaume y de Sant Mateu.s Dado que las obras realizadas
en el Rosellon no han llegado hasta nosotros, el retablo de Cagliari (fig. 11), del cual la
critica mas reciente'4 asigna a Rafael Thomas la parte central, la mas importante, con la
figura del santo y las historias de su vida, constituye el anico testimonio de su estilo que
incorpora la cultura catalana a la flamenca segtin los canones de la pintura gotica, to-
davia imperante en aquellos afios en el territorio de la Corona de Aragon. La presencia
de Rafael Thomas en Néapoles entre 1456 y 1462, desvelada por el documento mallor-
quin, ofrece nuevos puntos de partida para reflexionar sobre la historia de la pintura
del Quattrocento en Napoles, en tiempo de Alfonso y Ferrante de Aragon.

Ya sabiamos, a causa de un protesto bancario dirigido al socio Joan Figuera el 11
de diciembre de 1456, por una letra de cambio de Rafael Thomas emitida en Népoles el
24 de abril 1456,% que el pintor catalan se habia alejado de Cagliari antes de esta fecha.
Ahora sabemos con certeza que, en 1457, Rafael Thomas se encontraba en Napoles,
proveniente de Cagliari, donde habia ganado la suma de doscientos cuarenta florines de
oro de Aragdn, que debia repartir con su socio Joan Figuera, por la realizaciéon del gran
retablo de san Bernardino.

13 Los documentos se encuentran en los Archives des Pyrénées Orientales, publicados por DURLIAT, 1954:
255; GUDIOL; ALCOLEA I BLANCH, 1987: 201.

14 MALTESE, 1962: 203; SERRA, 1990: 97.

15 E] documento se encuentra en el Archivio di Stato de Cagliari, Atti notarili sciolti Pietro Esteve, fol. 14v,
citado por OLLA REPETTO, 1964: 123.
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En Napoles, el maestro catalan debia haber recibido encargos que evidentemente
consideraba no poder realizar €l solo, dado que se asocia con tres pintores napolitanos
cuyo estilo no tenia que ser muy diferente del suyo, vinculado a los modelos hispano-
flamencos.

De todo esto podemos deducir que, en 1457, Francesco Pagano pintase a la mane-
ra de Rafael Thomas, manera afin a la de los varios an6nimos maestros ibéricos activos
en Napoles en tiempo de Alfonso el Magnanimo.®

Ignoramos cuando Francesco Pagano dejo Napoles, tal vez en concomitancia con el
regreso a la patria de su socio Rafael Thomas, acaecido antes de 1463, aio en el que éste
aparece en Perpifan, pero es cierto que en 1472 el pintor napolitano, antes de ir a Valen-
cia, tenia su domicilio en Roma, como él mismo declara en su testamento ya citado.

No podemos excluir que Francesco Pagano, habiendo trabajado con Rafael Tho-
mas en el ambito de la corte aragonesa de Alfonso el Magnanimo y Ferrante I, conocie-
se la lengua catalana, prerrogativa ésta que en Roma le habria consentido entrar méas
facilmente al servicio del potente vicecanciller Rodrigo de Borja. Es, por tanto, probable
que Francesco Pagano hubiese trabajado ya en el palacio de la Cancilleria Vieja, dando
prueba de su pericia, pintando al fresco las bovedas con un cielo de azul de Acre, reful-
gente de estrellas y entrelazado de festones de flores y frutas espléndidamente colorea-
dos. De todo esto no nos queda ni un indicio, a excepcion del recuerdo, que ha llegado
hasta nosotros, de la famosa “sala de las Estrellas” que tanta admiracion suscitaba entre
los ilustres huéspedes del vicecanciller. Esto nos induce a pensar que Francesco Pagano
era, en aquellos afos, un pintor de confianza de Rodrigo de Borja y un asiduo invitado a
su casa, lo que podria justificar su eleccién para el prestigioso encargo de pintar al fres-
co en la catedral de Valencia. Ahora, el documento encontrado en el Archivo del Reino
de Mallorca nos hace suponer que podria haber habido otro motivo valido para inducir
al vicecanciller a asociar Francesco Pagano a Paolo da San Leocadio, a pesar de que sus
formaciones artisticas proviniesen de dos ambientes culturales tan distintos: el hispa-
no-flamenco de la corte napolitana de los aragoneses, por lo que toca a Francesco Pa-
gano, y el renacentista de la corte ferraresa de los Este, por lo que se refiere a Paolo da
San Leocadio, el joven talento que se asomaba al escenario de la pintura del Renaci-
miento, descubierto y escogido por Rodrigo de Borja para introducir las nuevas formu-
las del arte pictorico italiano en su catedral valenciana. El cardenal debi6 considerar
que el maduro pintor napolitano —en 1472 ya casi de cuarenta afios— habria sido un
soporte indispensable para el joven pintor emiliano, dado que, ademaés de su bravura en
la técnica del fresco, al poder expresarse en catalan, estaba a la altura de poder llevar a
cabo los contactos sea con los can6nigos, sea con la mano de obra local necesaria para
un encargo tan complejo como era la decoracion de la capilla mayor de la catedral. Si
Paolo da San Leocadio hubiese llegado a Valencia él solo, al no hablar catalan, se habria
encontrado con no pocas dificultades y habria tenido que perder un tiempo precioso.

16 De los dos pintores napolitanos, Jacopo Barreta y Paolino Burriello, socios de Rafael Thomas y Frances-
co Pagano, no he encontrado noticia alguna en las fuentes napolitanas conocidas.
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De hecho, los primeros anos, de los dos pintores traidos por el cardenal, Francesco
Pagano gozo6 de mayor prestigio a los ojos de los canénigos del capitulo y a él se efec-
tuaban los pagos que debia luego repartir con su joven compafiero. Lo que no previo
Rodrigo de Borja al asociar dos pintores tan diversos entre ellos, mancomunados tni-
camente por la pericia de pintar al fresco, fueron sus furibundos litigios, que perdura-
ron todo el tiempo hasta el final de la obra.

Sin embargo, las tnicas noticias ciertas relativas a las obras de Francesco Pagano
son las que se desprenden de los documentos del Archivo de la Catedral de Valencia,
que van de 1472 a 1481. A partir de esta fecha se pierde su rastro, motivo por el cual es
posible sblo avanzar hipotesis, mas o menos aceptables, sobre lo que puede haberle su-
cedido posteriormente. Es de suponer que, en diciembre de 1481, Francesco Pagano,
habiendo cobrado del capitulo la altima cantidad que se le debia, regresase a Italia. Si
se da crédito a esta hipoétesis, es mas logico suponer que su meta fuese Roma, donde
habia residido y trabajado antes de transferirse a Valencia y, sobre todo, donde habria
podido contar, una vez mas, con la benévola proteccién de su ilustre mecenas, en lugar
de ir a Napoles, su ciudad natal, de la cual, presumiblemente, estaba ausente desde ha-
cia por lo menos veinte afios.

Por lo que respecta a su persona, del testamento antes citado podemos deducir
que Francesco Pagano no estaba casado ni tenia vinculos afectivos de ninguna clase,
dado que las unicas personas mencionadas, fuera de los ejecutores testamentarios, el
médico y un canénigo de la catedral, son su compafiero Paolo, a quien debe doscientos
ducados, y la criada Esperanza, beneficiaria de diez ducados por los servicios prestados.
Por el resto, deja todo su dinero a la Iglesia para la celebraciéon de misas en sufragio
suyo, preocupado unicamente por la salvacion de su alma. Uno tiene la impresion de
encontrarse ante un hombre severo, mis6gino, muy religioso, reacio a anudar amista-
des nuevas, intolerante e hipercritico respecto a su joven socio, Paolo, quien, al contra-
rio, en la documentacién que poseemos aparece como un hombre de caracter jovial,
propenso a la compaiia y padre cuidadoso de sus numerosos hijos, dos de los cuales
fueron ciertamente colaboradores suyos en la realizacion de los retablos de Castellén y
Villarreal.

No se puede excluir del todo que Francesco Pagano perteneciese a la aristocratica
familia napolitana de los Pagano, muchos miembros de la cual en el siglo XV fueron fa-
miliares, consejeros, caballerizos mayores y mayordomos de los reyes de Napoles. Esta
hipoétesis ha sido sugerida indirectamente por Wilhelm Rolfs en su Geschichte der Ma-
lerei Neapels.”” De hecho, en una nota de la pagina 92, después de haber hablado de la
capilla funeraria de la familia Pagano y de la tumba de Carlo Pagano, presidente de la
Regia Camera della Sommaria bajo Ferrante de Aragon, anade, sin otro comentario,
que un Francesco Pagano di Napoli habia pintado al fresco con Paolo da San Leocadio
en la catedral de Valencia desde 1471 (?) hasta 1481.

17 ROLFS, 1910: 92, 119, 155.
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Avanzando en la lectura del citado libro, Rolfs, en la pagina 155, al hacer la lista
de los pintores napolitanos, declara taxativamente, sin el sostén de la mas minima
prueba, que el Francesco di Napoli que el 21 de octubre de 1489 habia recibido ocho
ducados por un retrato del duque de Calabria era también conocido como Francesco
Pagano, el pintor de frescos regresado de Valencia en 1481.

Al comienzo del siglo XX, la historia del arte no siempre era tratada con el debido
rigor cientifico, como en el caso de la historia de la pintura napolitana de Wilhelm Rolfs.

Los historiadores del arte aceptaron, sin embargo, pasivamente la identificacion
de Francesco Pagano propuesta por él, identificaciéon que, incluida en el articulo del
Thieme-Becker dedicado a Francesco Pagano, adquiri6 asi un valor casi dogmatico que
no se puso jamas en discusion. De esta manera, se facilit6 la plataforma para un cimulo
de hipoétesis sobre la presunta produccion artistica de Francesco Pagano en Napoles en
torno a 1489.

Para intentar clarificar lo que, sin la menor duda, considero un equivoco, hay que
llegar a la fuente de la cual ha salido la afirmacién de Rolfs sobre la identidad de Fran-
cesco Pagano.

En el Archivio Storico per le Province Napoletane de 1885, Nicola Barone pu-
blico las cédulas de la tesoreria del Archivo de Estado de Népoles del afio 1460 al 1504,
donde, en la pagina 7, se lee que el 21 de octubre de 1489, “a Francesco, cartaro di Na-
poli, é data la somma di 8 d. per un’imagine, che ha fatta a similitudine del Duca, la
quale da sua signoria fu oferta al Beato Jacobo della Marca in S. Maria la Nova”.8

El “Duca” aqui citado es Alfonso de Aragon, hijo del rey Ferrante y duque de Cala-
bria, quien, devotisimo del fraile Jacobo de la Marca, tan amado de la casa real de
Arago6n, muerto en Napoles en 1476 en olor de santidad, encarga un ex-voto con su retra-
to para ponerlo junto a la sepultura del fraile en la iglesia napolitana de Santa Maria la
Nueva, afiadiéndolo a los miles de ex-votos que noche y dia colocaban alli sus devotos.

Siempre me he preguntado el motivo por el cual todos los historiadores del arte
que identifican a Francesco Pagano con el Francesco di Napoli citado en la cédula de

18 BARONE, 1884-1885: X, 7.

19 Esta noticia la he encontrado en el poema de Gioan Battista del Tufo Ritratto o modello delle grandezze,
delizie e meraviglie della nobilissima citta di Napoli, escrito en 1588, Ragionamento VI, vv. 1631-1640:
“Ne la cui chiesa [Santa Maria la Nova], a la sinistra porta / ch’ivi dentro fa scorta, / vedreste una
cappella / veramente assai bella, / di voti appesi a torno / che vengon notte e giorno, / cui vedriano
onorato / un corpo glorioso, almo e beato, / con pitt d'una nel mar libera barca, / San Giacobo, chiamato,
de la Marca” (DEL TUFO, 2007: 435). A proposito de la gran devocion del duque, en BARONE (1884-1885: X,
6), entre las cédulas de la tesoreria correspondientes a la misma fecha, 21 octubre 1489, leemos que:
“All’orefice Gabriele de Pontill si pagano per il banco degli Strozzi 34 d. 4 t. e 2 gr. prezzo di una testa
d’argento fino con la faccia del Duca di Calabria al naturale del peso di 1.5 once 8 e 2. Questa testa € stata
consegnata a Paolo della Preta, perché in nome del Duca la mandi ad offrire a Santa Maria di Loreto”. Tal
vez el duque habia dirigido ardientes stplicas a la Virgen de Loreto y al fraile Jacopo della Marca, ya consi-
derado beato por la casa real y el pueblo de Néapoles, para que cesase la terrible carestia que asolaba la ciu-
dad aquel aho, como narra SUMMONTE, 1749: IV, 622.
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abono de 1489, empezando por Rolfs, omiten sisteméticamente mencionar su cualidad
de “cartaro”, que indica con toda claridad el oficio que ejercitaba.

Repasando, sin embargo, todas las cédulas de abono publicadas por Nicola Baro-
ne, encontramos que este apelativo venia asignado también a un M. Francesco “carta-
ro” que el 8 de septiembre de 1482 “riceve tre ducati correnti, prezzo di quattro trionfi e
dieci paia di carte da gioco che ne di pasati furono mandati in campo”.2° Para explicar
esto tultimo, Nicola Barone adjunta en nota otro documento en el cual se especifica que
“il Duca di Calabria trovavasi in questo turno di tempo di campagna di Roma”, conside-
rando evidentemente que aquellos objetos habian sido encargados por el duque en per-
sona. Y, més aun, en los Indici degli artefici, delle arti maggiori e minori, publicados
por Gaetano Filangieri, se lee que “Fino Francesco, cartajo, il 3 marzo 1487 riceve 4
ducati, prezzo di dodici quaderni di pergamene fiorentine, i quali servono al libro in-
titolato croniche di Napoli che il duca fa scrivere da Giovanni Rinaldo”.2* Se ve, por lo
tanto, claramente que en las cédulas de abono el apelativo de “cartaro” se atribuia a un
artesano que dibujaba triunfos para las fiestas y cartas para jugar, es decir, naipes, o a
un vendedor de pergamino para escribir libros. Quienquiera que haya leido todas las
cédulas publicadas sea por Nicola Barone, sea por Gaetano Filangieri, sabe bien que al
lado del nombre de la persona viene escrupulosamente citado el oficio que desempeiia.
Tenemos alli una larga lista de artistas: pintores, escultores, arquitectos, miniaturistas,
orfebres. Por ejemplo, en estas mismas cédulas, Riccardo Quartararo, el famoso maes-
tro siciliano, presente en Napoles entre 1491y 1492, esta citado como “pittore”. Por tan-
to, es evidente que si se hubiese efectuado un pago a Francesco Pagano, junto a su
nombre estaria también anotado su oficio de pintor.

Una vez trazado el perfil humano de Francesco Pagano, a la luz del acta notarial
de 1457 encontrada en el Archivo del Reino de Mallorca y de los hechos realmente acae-
cidos durante los nueve afios de su permanencia en Valencia, no es posible en manera
alguna imaginar que el soberbio sefior pintor de Rodrigo de Borja, tan orgulloso de su
apellido, nunca omitido en los documentos, a distancia de ocho afios de su presunto
regreso a la patria, haya reaparecido en Néapoles en 1489, pisando ya sus cincuenta
afos, en los pafios de un artesano fabricante de ex-votos. Pero la verdad es que si no se
hubiese aceptado la identificaciéon del Francesco “cartaro” de Napoles con Francesco
Pagano, nunca habria sido posible atribuirle algunas importantes pinturas sobre tabla
realizadas en Napoles hacia 1490, como lo han hecho algunos, evitando siempre cuida-
dosamente citar el término, muy incobmodo, de “cartaro” que se halla clarisimamente
consignado en la cédula.

Por otra parte, creo firmemente que hay que defender la identidad de Francesco
Pagano, eximio pintor al fresc del cardenal Rodrigo de Borja, identidad que no merece
ser confundida en manera alguna con la de un cierto “cartaro” napolitano.

20 BARONE, 1884-1885: IX, 422.
21 FILANGIERI, 1891: 212.
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FIGURAS

Fig. 1: Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano, frescos de la boveda de la ca-
pilla mayor. Valencia, catedral.

Fig. 2: Vittoria alata dell’Arco di Costantino. Roma, Foro romano.

Fig. 3: Paolo da San Leocadio, Angel tocando el 6rgano portdtil. Valencia,
catedral.

Fig. 4: Paolo da San Leocadio, particular del 6rgano portatil. Valencia, catedral.

Fig. 5: Calcos de camafeos de la coleccion Cades. Roma, Istituto Archeologico
Germanico.

Fig. 6: Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano, Natividad. Valencia, catedral.
Fig. 7: Paolo da San Leocadio, Epifania. Gandia, monasterio de Santa Clara.

Fig. 8: Antoniazzo Romano y taller, particular del &bside de la capilla Besarion.
Roma, Basilica dei XII Santi Apostoli.

Fig. 9: Paolo da San Leocadio, Angel tocando el arpa. Valencia, catedral.

Fig. 10: Paolo da San Leocadio, Angel percutiendo la dulcema. Valencia,
catedral.

Fig. 11: Rafael Thomas y Joan Figuera, Retablo de San Bernardino. Cagliari,
Pinacoteca Nazionale.
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