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La lectura atenta y la comparación de los documentos del Archivo de la Catedral de Va­
lencia, junto con la ausencia de una obra documentada o firmada, no consienten, razonable­
mente, que podamos considerar obra de Francesco Pagano las pinturas sobre tabla que se le 
atribuyen. 

Muy diversa habría sido la suerte del maestro napolitano en el caso de que hubiese sido 
capaz de pintar retablos de la calidad del Trittico dei Sarti, proveniente del Oratorio de San 
Omobono, actualmente en el Museo de Capodimonte, en Ñapóles, que se le atribuye. En Va­
lencia, él habría obtenido un éxito por lo menos comparable al de Paolo de San Leocadio, el 
cual, una vez acabados los frescos de la Catedral, con sus excelentes pinturas sobre tabla, se 
convirtió en breve tiempo en el pintor más solicitado por el clero y la aristocracia. Por lo que 
respecta a Francesco Pagano, de los nueve años transcurridos en Valencia, gracias al mecenaz­
go de Rodrigo de Borja, ha sido posible reconstruir las atormentadas circunstancias humanas 
de su vida, pero por lo que toca a su producción artística, podemos solamente imaginar las 
fastuosas decoraciones que ejecutó sobre las paredes que sostenían la bóveda absidal de la 
Capilla Mayor de la Catedral de Valencia. 

Francesco Pagano, que desde hacía años se vanagloriaba de la protección del cardenal 
Rodrigo de Borja, debió sufrir una amarga humillación cuando fue reconocida por los canóni­
gos del Capítulo la superioridad del joven Paolo en el representar las imágenes. Esto le impi­
dió participar en la ejecución de los frescos de la bóveda de la Capilla Mayor, ahora descu­
biertos, que, indudablemente, constituían la parte más prestigiosa de la obra comisionada. En 
1481, quizás soportando mal la pérdida del papel de protagonista y la creciente ascensión de la 
fortuna artística de Paolo de San Leocadio, Francesco Pagano desapareció definitivamente de 
escena. 

ADELE CONDORELLI 

UN NUEVO RETRATO ECUESTRE DE CARLOS II, 
POR HERRERA BARNUEVO * 

En 1667 moría Juan Bautista Martínez del Mazo, yerno de Velazquez, sucediéndole en el 
puesto de Pintor de Cámara, Sebastián de Herrera Barnuevo que lo ocupará hasta su muerte 
en 1671. Al acceder a este importante cargo, cuyo cometido fundamental era suministrar la 
imagen oficial del Monarca reinante. Herrera Barnuevo era ya un artista muy conocido en la 
Corte, pues desempeñaba el cargo de Maestro Mayor de las Obras Reales desde 1662 K Será 
a partir de esa fecha cuando comience a desarrollarse su labor de retratista regio, crean-

* Debo agradecer al profesor Benito Navarrete que me indicara la existencia de este retrato; asimismo, manifiesto 
mi sincero agradecimiento a los propietarios del cuadro por permitirme el estudio directo del lienzo y por último, al 
profesor Antonio Martínez Ripoll por ser el artífice de mi interés por estos temas, y por su apoyo y consejo cons­
tantes. 

' Sobre la figura de Sebastián de Herrera Barnuevo y sus actividades véase entre otros, los trabajos de: Whethey, H. E., 
«Sebastián de Herrera Barnuevo», Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, II, 1958, pp. 13-41; 
Whethey, H. E., «Herrera Barnuevo and his Chapel in the Descalzas Reales», Art Bulletin, XLVIII, 1966, pp. 15-34, tra­
bajo que posteriormente apareció traducido al español más resumido con el título de «Herrera Barnuevo y su capilla de las 
Descalzas Reales», Reales Sitios, 1967, n° 13, pp. 12-21; Whethey, H. E., «Decorative Proyects of Sebastian de Herrera 
Barnuevo», Burlington Magazine, vol 96, 1956, pp. 40-46; Whethey, H. E., «Herrera Barnuevo's Work of the Jesuits of 
Madrid», Art Quartely, XVII, 1954, pp. 335-344; Cayetano Martín, M. De C , Flores Guerrero, P. y Gallego Rubio, C , 
«Sebastián de Herrera Barnuevo, Maestro Mayor de las obras de Madrid (1665-1671)», Villa de Madrid, 1989, n° 27, pp. 
49-56; y muy recientemente Collar de Cáceres, Fernando, «Notas sobre Sebastián de Herrera Barnuevo, Pintor», Anuario 
del Departamento de Historia y Teoría del Arte (UAM), vol. XV, 2003, pp. 113-124. 
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do ejemplos interesantísimos que suponen el origen de un nuevo modelo de retrato oficial 
que responde a una intención de exaltación del joven rey, muy unida a la propaganda po­
lítica ̂ . 

El cuadro que ahora damos a conocer es un retrato ecuestre de Carlos II niño, a los 8 ó 9 
años de edad, cabalgando briosamente sobre un imponente corcel en posición de corbeta, si­
tuado en lo alto de una loma. Viste jubón y calzón verde oscuro con bordados de oro y valona 
de encaje. Cruza su pecho una banda con pasamanería de oro sobre la que cuelga el Toisón de 
Oro y al cinto pende la espada. Guantes y botas altas de montar, de ante. Sobre la cabeza lleva 
sombrero de fieltro adornado con plumas blancas de avestruz. Con la mano izquierda maneja 
las riendas y con la diestra sostiene en alto la bengala de general. Al fondo se observa un pai­
saje con un pueblo ,̂ y en la parte inferior lleva una inscripción identificando al retratado como 
Carlos Segundo Rey De España. 

El cuadro mide 207 x 145 centímetros y su existencia nos era desconocida. En cuanto a la 
procedencia del retrato, es bien poco lo que sabemos. Permaneció durante más de treinta años 
en manos de un coleccionista privado sevillano, hasta que recientemente fue adquirido por sus 
actuales propietarios en Madrid. 

Presenta algunas pérdidas en la parte inferior izquierda, pero el estado general de conser­
vación es bastante bueno y ha sido restaurado recientemente eliminando suciedades y algunas 
intervenciones previas. 

Si bien este ejemplar era desconocido, no lo es en absoluto el tipo de retrato, ya que cono­
cemos varias réplicas como el del Museo de Bellas Artes de Cádiz, el del Museo del Hermita­
ge de San Petersburgo "̂  y el del Monasterio de San Millán de la Cogolla ^ que se encuentra 
lamentablemente en pésimas condiciones, casi perdido. 

El rostro del monarca en este retrato, así como la figura en sí, recuerda enormemente a 
otros retratos atribuidos a Herrera Bamuevo en que el joven rey aparece de cuerpo entero como 
los que se conservan en la Colección Gil de Barcelona, Palacio de Hampton Court de Londres, 
Museo del Hermitage de San Petersburgo y uno de los dos ejemplares del Museo Lázaro Gal-
diano .̂ Esto, unido a la excepcional calidad de la obra, nos hace pensar que se trata de una 
obra autógrafa de Herrera Bamuevo, muy superior a la de los otros ejemplares conocidos, lo 
que nos induce a creer que éste sea el modelo o prototipo de retrato ecuestre de Carlos II crea­
do por Herrera Bamuevo, del que surgieron los demás ejemplares mencionados, en los que la 
participación del taller es evidente. 

El ejemplar más conocido de este tipo de retrato es el que se conserva en el Museo de Be-

^ Pérez Sánchez, Alfonso, Carreño, Rizi, Herrera y la pintura madrileña de su tiempo [1650-1700], Madrid, 1986, 
p. 318. 

^ Se ha querido identificar con Alcorcen. Sin embargo, debemos hacer notar que estamos ante un piedemonte de una 
sierra sin identificar; y Alcorcen, ahora y también hacia 1670, se encuentra en un llano; Véase, Pemán, Cesar, Catálogo 
del Museo Provincial de Bellas Artes de Cádiz. Pinturas, Madrid, 1964, n° 312, pp. 26-30, donde recoge la noticia de di­
cha identificación. Existe una primera edición del Catálogo de 1952, pero la de 1964 es la que hemos manejado. 

"̂  Kagané, Ludmila, The Hermitage Catalogue of Western European painting. Spanish painting. Fifteenth to nineteenth 
centuries. Moscú-Florencia, 1997, pp. 70-71, n° 17. 

^ Gutierrez Pastor, Ismael, Catálogo de Pintura del monasterio de San Millán de la Cogolla, Logroño, 1984, n° 41, 
p. 72, ilustrac. p. 213. 

^ Sobre éstos retratos y otros de la misma época véase: Ángulo Iñiguez, Diego, «Herrera Bamuevo y el retrato de Carlos II 
del Museo de Barcelona», Archivo Español de Arte, 1962, n° 137, pp. 71-72.; Young, Eric, «Portraits of Charles II of Spain 
in British Collections», The Burlington Magazine, 1984, vol. 126, n° 977, pp. 488-493; Young, Eric, «Retratos pintados de 
Carlos II en el Museo Lázaro Galdiano», Goya, 1986, nums. 193-195, pp. 126-130; Pérez Sánchez, Alfonso, Carreño, Rizi, 
Herrera..., op. cit., p. 318; Rodríguez de Ceballos, Alfonso, «Retrato de Estado y propaganda política: Carlos II (en el tercer 
centenario de su muerte)». Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte (UAM), vol XII, 2000, pp. 97-99; Kaga­
né, Ludmila, The Hermitage Catalogue..., op. cit., pp. 97-98, n° 34; Minguez, Victor, «El espejo de los antepasados y el re­
trato de Carlos II en el Museo Lázaro Galdiano» Boletín del Museo e Instituto Camón Aznar, 1991, n° 45, pp. 71-81 ; Descal­
zo, Amalia, en El Mundo de Carlos V. De la España Medieval al siglo de Oro, México, 2000-2001, pp. 72-74, n° 17. 
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Sebastián de Herrera Barnuevo: Retrato ecuestre de Carlos IL Madrid. Colección particulai 
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Has Artes de Cádiz, que fue estudiado por César Pemán en el Catálogo de dicho museo \ Este 
cuadro es prácticamente idéntico al que ahora damos a conocer, con la misma disposición y 
escenario, e incluso sorprende que las medidas sean prácticamente coincidentes, 207 x 147 el 
de Cádiz, 207 x 145 el de Madrid. El cuadro del Museo de Cádiz, fue tradicionalmente atribui­
do a Carreño de Miranda a partir de la asignación a este pintor que hizo Ceán Bermúdez de un 
retrato de «Infante imitando a Velazquez» existente en el Palacio Nuevo (Palacio Real) desapa­
recido con la invasión francesa .̂ De esta manera, Pelayo Quintero en el Catálogo de los retra­
tos del Museo de Cádiz ^ pretendió poder identificar aquél retrato de infante imitando a Velaz­
quez con éste de Cádiz, atribuyéndolo por tanto a Carreño. Sin embargo, como ya advirtió 
Pemán ni el retrato ecuestre de dicho museo es de un infante, sino de un rey, ni Ceán indica en 
ningún momento que se tratara de un retrato ecuestre. Basándose en esto y en la escasa calidad 
de algunas partes importantes como la cabeza, Pemán rechazó la atribución a Carreño, llegando 
a la conclusión de que la mejor clasificación es la de anónimo madrileño de hacia 1670. 

Por otra parte, Pemán afirma que el retrato no puede relacionarse con Herrera Bamuevo 
porque éste muere en 1670, y opina que la edad aparente del rey no permite fecharlo antes de 
ese año. Sin embargo, debemos hacer notar que Herrera Bamuevo no muere en 1670 como 
afirma Pemán, sino en 1671, y, por tanto, la edad del modelo (unos ocho o nueve años) sí per­
mite datarlo hacia esa fecha de 1670-1671, y encuadrarlo en la esfera de Sebastián de Herrera 
Bamuevo que en esa época todavía ocupaba el puesto de Pintor de Cámara. Además, el rostro 
del monarca y la figura en sí, creemos que siguen sin duda los modelos creados por Herrera 
Bamuevo en los retratos de Carlos II de cuerpo entero existentes en la Colección Gil de Bar­
celona, Museo del Hermitage de San Petersburgo °̂, Hapton Court de Londres y Museo Láza­
ro Galdiano de Madrid; algo que sí reconoce Pemán; por lo que nos inclinamos a pensar, junto 
a Rodríguez de Ceballos ^̂  si no quizá en obra autógrafa del maestro, debido a la falta de ca­
lidad, sí de su círculo más cercano. Ya Hernández Perera ^̂  relacionaba uno de los retratos de 
Carlos II de cuerpo entero del Museo Lázaro Galdiano, con lo que él calificaba como anónimo 
madrileño autor del retrato ecuestre de Cádiz, cuadro que fue atribuido por Eric Young ^̂  a 
Herrera Barnuevo. Posteriormente, Hernández Perera en otra publicación "̂̂  volvía a relacionar 
el cuadro de Cádiz con los mencionados de Londres, Colección Gil de Barcelona y Museo 
Lázaro Galdiano, pero matizando que el modelo correspondía a un Carlos II en el Salón de los 
Espejos, de la Colección Lécera de Madrid, atribuido a Mazo. Ángulo ^̂  con su prudencia ha­
bitual, también señaló la similitud del retrato de Barcelona con éste de Cádiz, y apuntó discre­
tamente la posibilidad de que fuera Herrera Barnuevo el creador del modelo de retrato ecues­
tre de Carlos II que se realiza en estos momentos. 

El retrato que ahora damos a conocer, confirma que el creador del prototipo de retrato 
ecuestre de Carlos II en esa época es Sebastián de Herrera Barnuevo. La calidad de este retra­
to es absolutamente excepcional, con la figura del rey magistralmente resuelta, lo que nos lle-

"̂  Véase nota 3. 
^ Ceán Bermúdez, Diccionario de los más ilustres profesores de las Bellas Artes en España, Madrid, 1800, edic. facsí­

mil, 1965, tomo I, p. 268. 
^ Quintero, Pelayo, Colección de Retratos del Museo de Bellas Artes de Cádiz, Cádiz, 1919, n° 7. 
'° Fernando Collar de Cáceres, en una reciente publicación duda de la autoría de este retrato por Herrera Barnuevo, se­

ñalando que debe corresponder a su taller; véase Collar de Cáceres, Fernando, «Notas sobre Sebastián de Herrera Barnue­
vo, pintor». Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte (UAM), vol. XV, 2003, nota 19. 

'' Rodríguez de Ceballos, Alfonso, «Retrato de Estado...» op. cit., p. 99. 
^̂  Hernández Perera, Jesús, «Pinturas de Juan Carreño de Miranda en el Museo Lázaro Galdiano», Goya, 1957, xf 19, 

p. 8. 
'̂  Young, Eric, «Retratos pintados...» op. cit., p. 128. 
^^ Hernández Perera, Jesús, «Carreño y Velazquez», en Varia Velazqueña, tomo I, p. 494, Madrid, 1960. 
'̂  Ángulo Iñiguez, Diego, «Herrera Barnuevo...», op. cit., p. 72. 
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va a pensar en una obra autógrafa del maestro, que con este cuadro, crea el modelo que poste­
riormente se repetirá por su círculo en los ejemplares conocidos y, por tanto, el de Cádiz debe 
ser copia de éste, así como el otro ecuestre del Museo del Hermitage es copia del de Cádiz ^̂ . 

La existencia de este cuadro es de suma importancia no sólo por su gran calidad que lo 
hace merecedor del calificativo de autógrafo del maestro, pudiéndolo incluir en el catálogo, no 
muy extenso, de retratos de Herrera Bamuevo, sino también en lo que se refiere al valor ico­
nográfico, puesto que lo sitúa como primer ejemplar, añadiéndose a la nómina de retratos 
ecuestres de un modelo creado por Herrera Bamuevo, que fija el tipo de retrato ecuestre que 
se pinta del rey en su minoría de edad y que, a juzgar por el número de réplicas y versiones, 
debió tener un gran éxito porque sin duda respondía perfectamente a los valores que a través 
de ellos se quería transmitir. 

En este sentido, lo que parece evidente es que el modelo para este tipo de retrato lo en­
contramos en el ecuestre del príncipe Baltasar Carlos, pintado por Velazquez para el Salón de 
Reinos del Palacio del Buen Retiro, que hoy se conserva en el Prado, y así han coincidido en 
señalarlo todos los investigadores ^̂ . Encontramos pues el deseo de emulación respecto del 
que había sido considerado como el heredero por excelencia, dotado naturalmente de ese aire 
de dignidad y majestuosidad propio de reyes que tan magistralmente supo captar Velazquez 
en dicho retrato ecuestre y del que Carlos carecía. Este deseo de equiparación con Baltasar 
Carlos, lo encontramos también en otro retrato en que Carlos II aparece vestido de cazador ̂ ,̂ 
al igual que lo hiciera su hermanastro en los retratos de Velazquez y Mazo. Si la caza era una 
de las actividades propia de reyes, no lo era menos el arte de la equitación ^̂ , que debía 
ser dominado desde temprana edad^^ y que además contiene un claro mensaje simbólico 
equiparando el dominio y control que se ejerce sobre el caballo, con lo que supone el con­
trol político de los subditos ^\ En este sentido, la creación y propagación de este tipo de re­
trato del rey niño que lo muestra como experto jinete con imponente aspecto, cuando en rea­
lidad apenas si podía sostenerse sobre sus débiles piernas ^̂ , aquejado de multitud de dolen­
cias, responde claramente a una intención de propaganda política basada en una falsa y 
aduladora imagen, impulsada por su madre la regente Doña Mariana de Austria con el fin de 
mostrar al joven rey con un aspecto completamente sano y saludable y dotarlo de una digni­
ficación y credibilidad que no tenía, con la intención de acallar la enorme cantidad de rumo­
res y comentarios que sobre la salud del rey circulaban tanto por la Corte de Madrid como 
por las extranjeras, tema que era de crucial importancia para la política internacional del 
momento. 

A partir del prototipo creado por Herrera Barnuevo con este retrato que damos a conocer, 
se realizaron las mencionadas réplicas del Museo de Cádiz, Hermitage de San Petersburgo y 
Monasterio de San Millán de la Cogolla y otras diferentes versiones que creemos no pueden 

^̂  Así lo afirma Pelayo Quintero en el catálogo de los retratos del Museo de Cádiz. Posteriormente lo recoge Fernán, 
Catálogo..., op. cit., pp. 28-29, relatando la historia del cuadro. Sin embargo, en el Catálogo del Museo del Hermitage 
(véase nota 5), p. 71, se afirma que el de Cádiz es copia del de San Petersburgo y no al revés. 

'"̂  Pemán, César, Catálogo..., op. cit., p. 27; Hernández Perera, Jesús, «Carreño...», op. cit., p. 494; Ángulo Iñiguez, 
Diego, «Herrera Barnuevo...», op. cit., p.72. 

'̂  Conservado en el Museo Municipal de Játiva, como depósito del Museo del Prado, n° inv. 2534. 
'̂  Gallego, Julián, Visión y símbolos en la pintura española del Siglo de Oro, Madrid, 1992, p. 227. 
°̂ Recordemos La lección de equitación de Baltasar Carlos de Velazquez 
'̂ Sobre este interesante tema, véanse los trabajos de Moffit, John, «Velazquez, Olivares, and the Baroque Equestrian 

Portrait», The Burlington Magazine, 1981, vol. 112, pp. 529-537; «Velazquez y el significado del retrato ecuestre Barro­
co», Goya, 1988, rf 202, pp. 207-215, y el de González de Zarate, Jesús María, «El retrato en el barroco y la Emblemáti­
ca: Velazquez y La lección de equitación del príncipe Baltasar Carlos», Boletín del Museo e Instituto Camón Aznar, 1987, 
n° 27, pp. 27-38. 

^̂  Según el duque de Maura, Carlos II no montó a caballo «hasta el 17 de mayo de 1671, es decir, a los nueve años y 
medio», véase Maura, duque de. Vida y reinado de Carlos II, Madrid, 1990, p. 129. 
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ser ya encuadradas en la esfera de Herrera B amuevo como el retrato ecuestre de la Colección 
Arenaza de Madrid ^̂  o el del Museo de Bellas Artes de San Carlos de Valencia ^̂ , que deben 
ser posteriores. 

ALVARO PASCUAL CHENEL ** 
Universidad de Alcalá 

DONA MENCIA DE MENDOZA Y SU RESIDENCIA EN EL CASTILLO 
DE JADRAQUE' 

El castillo de Jadraque, conocido como castillo del Cid, es una de las fortalezas situadas 
en la cuenca del río Henares. El Cardenal Mendoza, don Pedro de Mendoza, lo adquirió, sien­
do Obispo de Sigüenza, el 27 de enero de 1470, ante Alonso Dávila, por permuta con don 
Alonso Carrillo, Arzobispo de Toledo, a quien dio la villa de Maqueda y la Alcaldía Mayor de 
Toledo .̂ Este castillo fue uno de los que se salvaron de la demolición ordenada por los Reyes 
Católicos, a finales del siglo xv, de todos aquellos enclaves estratégicos que suponían un peli­
gro para la monarquía. De ahí que el Cardenal decidiera reconstruirlo y años más tarde lo legó 
a su hijo don Rodrigo de Mendoza, 1° Marqués del Cénete y éste, a su vez, a su primogénita, 
doña Mencía de Mendoza. 

El castillo de Jadraque, aún hoy día, se levanta sobre una elevada atalaya, está rodeado de 
altos muros de piedra con cubos angulares y su interior lo preside la torre del homenaje. Tiene 
dos patios, en uno se hallan los almacenes y el aljibe; el otro sirve como patio de armas. Todo 
su exterior se encontraba recorrido por barbacanas con disposición aspillerada ̂ . 

Se sabe que en este recinto, en 1506, el Marqués del Cénete celebró, de nuevo, su matri­
monio con doña María de Fonseca, después de haber recobrado la libertad '̂ . Durante un tiem­
po la feliz pareja vivió en Jadraque, y allí nació doña Mencía el 1 de diciembre de 1508. Poco 
después viajaron a Granada y más tarde se trasladaron a Ayora (Valencia), donde Mencía pasó 
gran parte de su juventud. En estas tierras murió don Rodrigo el 21 de febrero de 1523, here­
dando su hija el marquesado del Cénete. 

Al parecer, doña Mencía de Mendoza sentía predilección por el castillo de Jadraque y, 
siempre que pudo, residió en él. Así, después de su boda con el Conde de Nassau el 30 de ju­
nio de 1524, el matrimonio se estableció allí durante unos meses, exactamente, hasta enero de 
1525, momento en el que Enrique de Nassau fue requerido por el Emperador Carlos V para 
que le acompañara en sus viajes. Pero doña Mencía volverá siempre que pueda a este lugar, en 
algunas ocasiones con su hermana María, aprovechando algunos de esos viajes de su esposo. 

^^ Véase Hernández Perera, Jesús, «Carreño...», op. cit., p. 494. 
^^ Sobre este retrato véase Aldana, Salvador, «Sobre Velazquez y lo velazqueño en Valencia» Archivo de Arte Valencia­

no, 1961, p. 105. 
** Becario F.P.U. Realiza su tesis doctoral sobre el Retrato de Estado en época de Carlos H, bajo la dirección del Dr. 

Antonio Martínez Ripoll. 

' Este trabajo forma parte del proyecto de investigación del programa sectorial de promoción general del conocimiento 
(PB 98-0706), financiado por la D.G.E.S.E.I.C. 

^ Lasso de la Vega y López de Tejada, Miguel, Marqués del Saltillo: Doña Mencía de Mendoza, Marquesa del Cénete 
(1508-1554), Real Academia de la Historia, Madrid, 1942, p. 18. 

^ Fernández Madrid, M'' Teresa: «Los Castillos del Henares: planteamientos iconográficos y artísticos», Wad-al-Haya-
ra, n° 16, 1989, pp. 357-369. 

'^Anteriormente, el Marqués del Cénete y doña María de Fonseca se habían casado a escondidas, sin el consentimiento 
del padre de la prometida, don Alonso de Fonseca, quien encerró a su hija y pidió a la Reina Isabel hiciera lo mismo con 
don Rodrigo. 
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