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INTRODUCCIÓN
Todas las culturas han utilizado las representaciones artísticas para mostrar y 

exaltar el poder desde los tiempos más remotos. Por ello, no debe extrañarnos que 
durante la Edad Moderna en los territorios del imperio hispánico se intentara trasla-
dar a la sociedad el carácter áulico y sagrado de las élites privilegiadas, especialmente 
de la monarquía del Quinientos. De igual modo, muchas obras de arte nos ilustran 
sobre las penurias cotidianas de las clases más humildes, mostrando la dura realidad 
que rodeaba a la inmensa mayoría de la población, sobre todo en el siglo XVII.

Cierto es que las imágenes elegidas corresponden a contextos socioeconó-
micos y estéticos diferentes, Renacimiento y Barroco, pero si las incorporamos 
es para dejar constancia de esa “realidad plural”, cuyo valor didáctico queremos 
enfatizar para entender mejor un periodo histórico tan complejo.

FORJAR LA EFIGIE DE UN IMPERIO. DE CARLOS DE GANTE A 
CÉSAR IMPERATOR
Recordemos que tras no pocas carambolas dinásticas, que terminarían for-

mando un imperio transoceánico, surgió la figura de Carlos, hijo y nieto de reyes 
y reinas de vastos patrimonios territoriales.

Pero la imagen política de aquel joven flamenco se iría configurando en un pro-
ceso lento, intentando dotar a su figura de la importancia y grandeza a la que iban 
asociados. Solo tenemos que fijar la mirada sobre las pinturas de juventud para com-
probar lo que decimos (figs. 1 y 4). Imberbe, lógico en el primer caso por la edad 
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que representa, y con las facciones idealizadas en ambas ocasiones, que suavizan su 
prognatismo y moderan su perfil nasal. Eso sí, luciendo la cadena con el toisón de oro, 
por su fuerte contenido simbólico que lo vincula inexorablemente tanto a la herencia 
borgoñona de la Casa Habsburgo, como a la defensa a ultranza del catolicismo.que lo vincula inexorablemente tanto a la herencia borgoñona de la Casa 

Habsburgo, como a la defensa a ultranza del catolicismo. 

 

  
Figura 1. Carlos de Gante, Anónimo, 

h.1508, Innsbruck, castillo de Ambras. 

Figura 2. San Sebastián, presentado como 

Carlos V, escuela de Juan de Borgoña, 

primer cuarto del XVI. 

Figura 3. Adoración de los Magos, Marco 

Cardisco, h.1519. Capilla Palatina. Museo 

di Castel Nuovo. Nápoles (detalle). 

Figura 4. La adoración de los Reyes 

Magos, (detalle), Maestro de Sijena. h. 

1515-1521. Meadows Museum Dallas. 

 

Sin embargo, no es la única ocasión en que vemos idealizada la figura del 

joven gantés. Sirva de ejemplo la pintura de la escuela toledana de Juan de 
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Sin embargo, no es la única ocasión en que vemos idealizada la figura del joven 
gantés. Sirva de ejemplo la pintura de la escuela toledana de Juan de Borgoña (Fig. 
2). Allí le vemos como donante y ocupando el centro de la composición, ataviado 
con vestimenta renacentista, mientras sujeta con la mano una flecha (atributo que 
acompaña la hagiografía de San Sebastián) y una aureola de divinidad rodeando 
su cabeza. Para que no haya dudas sobre el asunto, en el margen superior dere-
cho del lienzo se muestra el martirio a este santo, cuyo cuerpo semidesnudo es 
atravesado por las saetas de dos ballesteros. No es baladí la elección de este santo, 
pues pasa por ser invocado contra la peste y contra los enemigos de la religión en 
multitud de ocasiones. Incluso, puede interpretarse como un guiño a los balleste-
ros de la Santa Hermandad Vieja de la capital toledana, que ejecutaban a los reos 
asaeteando con trece flechas a los condenados por delitos graves.

Esa idealización se repetirá en la obra napolitana de Marco Cardisco, territorio 
entonces adscrito a la Corona de Aragón1, donde este monarca se representa como 
uno de los Magos que acuden a adorar al nuevo Mesías (Fig. 3). Engalanado 
para la ocasión, con la copa que va a entregar en la mano derecha y sujetando 
grácilmente la empuñadura de su espada, de nuevo se cubre con gorra flamenca, 
esta vez de un intenso tono rojo que se festonea, a modo de corona, con estrellas 
y puntas doradas (Freedberg, 1978, p. 692).
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Figura 5. Medalla de Carlos V. Alberto Durero y Hans Krafft. Núremberg, 

1521. Museo Arqueológico Nacional, Madrid.Plata. Diámetro = 71 mm. 

 

Bastante más cuesta identificar a este monarca en la tabla del monasterio 

aragonés de Sijena (Fig.4). En el retablo de este maestro, que tanta tinta ha 

vertido con noticias de toda índole, nos lo muestra ocupando el espacio 

1 Conviene recordar que este monarca, por sus lazos familiares, también ejerció como rey de 
Nápoles durante 40 años, entre 1516 y 1556. 
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Bastante más cuesta identificar a este monarca en la tabla del monasterio ara-
gonés de Sijena (Fig.4). En el retablo de este maestro, que tanta tinta ha vertido 
con noticias de toda índole, nos lo muestra ocupando el espacio principal de este 

1	 Conviene recordar que este monarca, por sus lazos familiares, también ejerció como rey de 
Nápoles durante 40 años, entre 1516 y 1556.
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lienzo (Montañés, 2017). La banderola sobre su cabeza con las águilas bicéfalas 
nos puede servir para identificarlo, pero se han dulcificado tanto los rasgos faciales 
que si solo fuera por el rostro difícilmente lo asociaríamos con él2. El tocado que 
lo cubre, además de incorporar mayor volumen al diseño de la cabeza, tampoco 
contribuye a su caracterización.

Mas si la herencia hispánica le supuso un gran cambio en su vida personal y 
pública, la pronta elección como sucesor al trono de su abuelo Maximiliano, con 
las artimañas que allí sucedieron e hipotecas de futuro que contrajo, le condi-
cionarían para siempre (Pérez, 1999, p.55). Precisamente se iba a celebrar en la 
ciudad bávara de Núremberg su primera Dieta y para ello el municipio encargó 
el diseño de una medalla conmemorativa a su hijo más preclaro, Alberto Durero 
(Fig. 5). El joven Carlos, imberbe aún a los veinte años, aparece rodeado de las 
armas de los territorios del Imperio, apareciendo en el reverso la fecha, 1521, y 
el águila bicéfala. Aunque al final la Dieta se celebraría en Worms, el diseño del 
artista bávaro nos quedará para siempre3.

Tan solo dos años después, en 1523, nos aparece su efigie en un privilegio 
para vender pescado fresco en Valladolid4. La imagen tal vez peca de cierto 
candor, pues se representa en la letra capital de ese documento y se le adjunta 
un lirio blanco, que iconográficamente se asocia a la pureza o la inocencia, lo 
que nos resulta difícil de interpretar (Fig. 6). Tras un paréntesis residiendo en 
Castilla, incluido el matrimonio con Isabel de Portugal en 1526, celebrado 
en Sevilla, ponía rumbo a la península Itálica. Era ya el verano de 1529. Y es 
que, tras conseguir las divisas de la casa Habsburgo, con todas las cargas y res-
ponsabilidades que ello comportaba a nivel nacional e internacional, le faltaba 
revestir su condición política con un halo de espiritualidad. De ahí que decidiera 
acudir a Bolonia para ser coronado por el sumo pontífice, entonces un Médici, 
Clemente VII. Las relaciones entre ambos personajes fueron muy difíciles, 
especialmente tras el saqueo de Roma en 1527 por las tropas del emperador, 
que incluso forzaron el cautiverio del papa en el castillo de Sant’ Angelo durante 
siete meses (Chastel, 1997, p. 66).

2	 Además de indagar sobre el Maestro de Sijena, esta imagen nos permitiría abrir un amplio 
debate con el alumnado sobre derechos y conservación del patrimonio, más allá de las dis-
putas de otra índole (políticas, económicas, desamortizadoras, etc.) y explicar, hasta donde 
sea posible, cómo puede haber salido tan importante obra para nuestro país.

3	 Queremos proponer como recurso didáctico el empleo de la filatelia o la numismática para 
captar la atención e interés del alumnado, aún más en el tema que nos ocupa.

4	 Agradecemos al profesor Miguel Fernando Gómez Vozmediano que nos facilitase la imagen.
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La ciudad boloñesa se engalanaría para tan magno acontecimiento. Arqui-
tecturas efímeras con las efigies imperiales y un amplio cortejo de cardenales le 
recibirían. Bolonia se disfrazó de Roma clásica (Checa, 1999, p.147). En realidad 
se trató de una doble investidura, pues el 22 de febrero de 1530 le impondría la 
corona de hierro de los lombardos, que según la tradición estaba impregnada con 
uno de los clavos con los que se crucificó a Cristo, lo que le convertía en rey de 
Italia. La segunda parte vino dos días después, el 24 de febrero, efeméride seña-
lada por coincidir la victoria de Pavía y el cumpleaños del propio Carlos. Para la 
ceremonia en la plaza mayor de Bolonia se construyó una pasarela elevada que 
unía el palacio, donde estaba alojado Carlos, con la iglesia de San Petronio, para 
que todo el mundo pudiese ver el paso del cortejo. A la entrada cuatro de los más 
grandes nobles romanos y alemanes, los duques de Saboya, Urbino y Baviera junto 
al marqués de Monferrato, portaban las insignias del imperio.

El fresco de G. Vasari que adorna el techo del Palazzo Vecchio de Florencia es 
bien elocuente (Fig. 7). Nos muestra todo el boato y los elementos clave: la corona 
dorada o la de los césares, ubicada bajo el escudo imperial; en su mano derecha la 
espada, que le confería los derechos de la guerra para la defensa de la fe católica; 
el orbe con la cruz, en representación de todo el planeta; y el cetro, cuya vara de 
mando se otorgaba a la realeza.

El grupo escultórico, que también se haya en el mismo palacio florentino, 
aunque es menos evocador, transmite con gran precisión el evento (Fig. 8). Con 
una estructura compositiva piramidal, los peldaños del crepidoma ayudan a una 
posición flexionada del monarca que posibilite a su vez que la corona termine 

emperador, que incluso forzaron el cautiverio del papa en el castillo de Sant’ 

Angelo durante siete meses (Chastel, 1997, p. 66).  
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ciñéndose sobre la cabeza. Añadiremos unas breves notas acerca de las barbas de 
ambos protagonistas. En el caso de Clemente VII, se debe a un voto perpetuo 
tras lo sucedido en el saqueo de Roma, supone un recurso estético que, además 
de dar volumen y claroscuros, ayuda a equilibrar la cara del papa, pues la mitra 
papal la descompensaba. Para Carlos, se trata de un medio para disimular su 
prognatismo acusado, además ser un elemento desde antiguo asociado a faraones 
y emperadores.
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Figura 8. Coronación de Carlos V por 

Clemente VII. Palazzo Vecchio. 

Florencia. 

Figura 9. Carlos V en la batalla de 

Mühlberg. Tiziano, 1548. Óleo, 335 x 283 

cm. Museo del Prado, Madrid  
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LOS PINCELES DE TIZIANO AL SERVICIO DE LA CORTE  
IMPERIAL
El ideario de Carlos V a estas alturas parecía claro: ejercer la hegemonía 

como César sobre el resto de los reyes cristianos, con el patrocinio del papado 
en la defensa de la fe católica. El cuadro seleccionado cumple sobradamente con 
ese fin, pues lo muestra tras la victoria obtenida en la primavera de 1547 sobre 
los príncipes protestantes alemanes coaligados en la liga de Esmalcalda (Fig. 9). 
Para su realización se desplazó hasta tierras germánicas Tiziano, lo que pone de 
manifiesto la empatía existente entre la familia imperial y el maestro renacentista.

La obra es capaz de aunar dos grandes tradiciones: por un lado, la idea cristia-
na “de representar a Carlos a caballo nos remite a la del miles christi de tradición 
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cristiana, paulina y erasmiana”; por otro, evocar a la Antigüedad clásica al recurrir 
a la imagen ecuestre de gran ampulosidad del retrato ecuestre de Marco Aurelio 
(Checa, 2002). Además, queremos poner énfasis en el rostro ciertamente inexpre-
sivo, pues nada delata la euforia de aquella importante victoria. Estamos delante 
de una imagen áulica y propagandística, que muestra un gesto sereno, evitando 
mención alguna a los derrotados. Este óleo sirvió como paradigma para crear el 
retrato ecuestre que tan honda repercusión tendría en siglos posteriores5.

Esta imagen es directa, contundente, y demuestra que el artista se documentó 
para arropar al protagonista: el caballo, las armas empleadas (el arnés de Helm-
schmid, que todavía se conserva en la Real Armería de Madrid), el morrión 
emplumado que cubre la testa del jinete, la lanza corta de combate o la pistola de 
arzón, todo representado con gran precisión y minuciosidad.

Dos detalles más resaltaremos: por una parte, la enorme habilidad y sabiduría 
al elegir dónde emplazar las luces y sombras de la armadura, que le otorga de un 
mayor verismo a todo el conjunto; y por otra, la forma de resolver el paisaje, con 
unas calculadas manchas de color que ayudan tanto a situar al personaje a orillas 
del río Elba, clave en el éxito militar logrado, como a iluminar con unas luces 
crepusculares todo el lienzo.

PINTAR LA REALIDAD. NIÑEZ RECONOCIBLE O INFANCIA 
ANÓNIMA
La imagen de aquella sociedad estamental, donde la desigualdad de derechos 

y obligaciones era tan acusada, también se puede y se debe estudiar a través de 
la representación de las edades más tempranas. Si nos centramos en las clases 
privilegiadas, especialmente entre los miembros de la familia real, los retratos 
de los niños y niñas debían mantener las pautas establecidas para los familia-
res adultos: frialdad emocional, solemnidad y alarde de la riqueza a través de la 
indumentaria que vestían (Fig.10). El propósito no solo era reflejar fielmente los 
rasgos de la persona retratada, sino dejar bien claro que en cierta medida ellos y 
ellas personifican el reino.

El óleo de Alonso Sánchez Coello puede ser un magnífico ejemplo de lo que 
decimos. Lo que vemos no solamente es un doble retrato, estamos delante de 
Isabel Clara Eugenia (1566-1633) y de Catalina Micaela (1567-1597), las hijas 
de Felipe II y de Isabel de Valois. Nos pueden enternecer sus caritas infantiles o 
aparecer como mascota un jilguero sobre el andador, pero su porte nos recuerda 

5	 Las repercusiones posteriores en Rubens, Velázquez, J. Ranc o Goya, por citar los más 
conocidos, son indudables y un buen recurso didáctico en las aulas.
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que están posando para la eternidad. Recordemos que años después ambas infan-
tas jugarían un papel decisivo en las políticas matrimoniales del rey Prudente, ya 
que Catalina Micaela fue duquesa de Saboya y su hermana gobernadora de los 
Países Bajos. En el fondo eran razones diplomáticas lo que buscaba el monarca 
en tan buen retratista (Falomir, 2005, p. 75).

La imagen de aquella sociedad estamental, donde la desigualdad de derechos 

y obligaciones era tan acusada, también se puede y se debe estudiar a través 

de la representación de las edades más tempranas. Si nos centramos en las 

clases privilegiadas, especialmente entre los miembros de la familia real, los 

retratos de los niños y niñas debían mantener las pautas establecidas para los 

familiares adultos: frialdad emocional, solemnidad y alarde de la riqueza a 

través de la indumentaria que vestían (Fig.10). El propósito no solo era reflejar 

fielmente los rasgos de la persona retratada, sino dejar bien claro que en cierta 

medida ellos y ellas personifican el reino. 
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Dos breves pinceladas más, nunca mejor dicho. En primer lugar, destacar 
las grandes dotes de Sánchez Coello como “retratador”, pues así es como se le 
menciona en 1563 en la contaduría de la reina Isabel de Valois (Serrera, 1990, 
p.38). En segundo término, el predominio absoluto de la línea sobre la mancha 
oscura del fondo, lo que hace que el esmero puesto en los ropajes destaque con 
fuerza, solamente el rincón superior derecho se abre al exterior, mostrando el 
desaparecido Alcázar Real de Madrid, al tiempo que nos genera la sensación de 
un cuadro dentro del propio cuadro.

Por lo que respecta al común o estado general, las clases sociales más humildes, 
la nota predominante de los retratados es su anonimato. Por mucho que algún 
muchacho lo hayamos visto repetido como modelo, en la mayoría de las ocasio-
nes no podemos asignarle ni linaje, ni procedencia. Afortunadamente han sido 
rescatados para la posteridad, entre otros, por los pinceles de Ribera, Velázquez, 
Murillo o Núñez de Villavicencio, aunque obviamente ignoraban que terminarían 
formando parte de colecciones privadas y grandes museos.
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Esta pintura de género o costumbrista, entonces minusvalorada por gran parte 
de la sociedad española, especialmente por quienes tenían posibilidad económica 
de haberla encargado, hoy nos permite visualizar la desdicha y miseria en la que 
malvivía la inmensa mayoría de la población. Por mucho que se trate de miti-
ficar la pobreza, bajo un halo de dignidad. No fueron ideadas ni dibujadas para 
reflejar la resignación ante la desgracia de ser pobre, pero cualquier libro de texto 
histórico, literario o económico que haga mención de aquellos tiempos modernos 
incluye alguna de estas imágenes (Fig. 11).
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Del mismo autor y muy cercano en el tiempo es el Joven mendigo o Niño espul-
gándose (Fig. 12). Para entender el tratamiento de la infancia en la pintura del 
maestro sevillano es conveniente revisar su biografía, puesto que siempre estuvo 
rodeado de niños, primero, siendo el menor de catorce hermanos y, más tarde, 
como padre de diez hijos de su matrimonio con Beatriz Cabrera. La soledad que 
aquí se refleja de manera contundente, contrasta con la alegría que los jóvenes 
mostrarán años después, como el Niño riendo asomado a la ventana, conservado 
en la National Gallery de Londres, pero permite explicar el contexto en que a 
muchos de estos infelices les tocó vivir. Finalmente, comentar que esta obra no 
puede entenderse sin la influencia tenebrista que llega desde Roma: el muchacho 
ignora al espectador y se centra en desparasitarse. Solo le acompañan un cantarillo, 
una cesta de esparto con manzanas y al lado de la pierna unos camarones, que 
ayudan a equilibrar la composición.

La última obra que queremos analizar, aun sucintamente, es la de Pedro Núñez 
de Villavicencio. Importante autor del barroco sevillano, del que destacamos su 
cuna caballeresca, por inusual entre los pintores de la época (Fig. 13). Si la obra 
anterior era un único protagonista, ahora el lienzo se llena de chiquillos. Unos 
juegan a los dados sobre una capa grisácea. Otro roba monedas para dárselas a 
un tercero. A la izquierda, una jovencita con una rosa cuida de otra más pequeña 
que lleva un chusco de pan. Advertimos de dos sorpresas, la primera se refiere a 
la parte superior de la tela, que fue añadida unos años después por otra mano; la 
segunda, que en cierta medida nos recuerda su condición de hidalgo y comen-
dador del autor, se descubrió recientemente al hacer un estudio radiográfico del 
cuadro, surgiendo un retrato de la orden de San Juan, ahora oculta entre la chi-
quillería.

CONCLUSIONES
Esta última obra fue un regalo para Carlos II, como para nosotros ha sido 

poder optar entre tan amplio abanico de imágenes. En una época de acusados 
contrastes sociales y económicos, donde unos pocos nobles y clérigos se entrega-
ron al servicio de la idea europeísta imperial, no sin titubeos, mientras que una 
ingente cantidad de pecheros y la llegada de plata americana costearon la empresa, 
el poder que transmitían las imágenes debía mostrarse al mundo entero.

Algunas ideas tan solo las hemos podido esbozar y seguramente merecerían 
mayor atención, como otras que abordaremos para en el futuro trabajarlas con el 
alumnado. Así, se podrían plantear rutas (de hecho algunas ya se han puesto en 
práctica) siguiendo la impronta por media Europa, pero sin olvidar las referencias 
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históricas e iconográficas de esas imágenes. Por ejemplo, en la Puerta de la Bisagra 
de Toledo, el escudo cincelado que vemos no se incorporó hasta el siglo XVII al 
emblema de su cabildo urbano, pues no todas las ciudades se entregaron de inicio 
a la causa imperial. Igualmente puede suceder con la capacidad de transcendencia 
que nos han legado esas representaciones. Así, bustos o efigies a caballo en sellos 
y monedas, son excusa razonable para iniciar al alumnado en la afición filatélica 
o numismática, pero habrá que advertir de cuándo y por qué se difundieron.

En definitiva, mediante el estudio de estas representaciones artísticas, y de 
otras muchas que se pueden incorporar, se deben hacer más comprensibles aque-
llos siglos modernos. No solo pretendemos educar la mirada del alumnado, remar-
cando aspectos formales o iconográficos, sino reflexionar sobre la importancia que 
han tenido y tienen las imágenes para entender tan dilatado periodo, de luces y 
oro, pero también de guerras y desengaños.
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