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PRÓLOGO

El libro que el lector tiene ante sus manos es fruto del trabajo fin de máster realizado 
por Alicia Sempere Marín dedicado a estudiar la construcción de la imagen de la emperatriz 
María de Austria (1528-1603) a través del análisis de sus medallas retrato. Este estudio se 
realizó gracias a una Ayuda de Iniciación a la Investigación de la Universidad de Murcia 
y se enmarca en el proyecto de investigación PID2020- 114333GBI00: Medallas retrato y 
poder femenino en la Europa del Renacimiento (I): Las mujeres de la Monarquía Hispánica 
(MEFER), concedido por el Ministerio de Ciencia e Innovación en el año 2021. Un proyecto 
que analiza las distintas soluciones adoptadas por las mujeres gobernantes del siglo XVI 
para construir y promover su imagen pública, legitimar su posición política y fortalecer su 
autoridad, centrando su objeto de estudio en los retratos en metal comisionados y realizados 
por y para las mujeres de la Monarquía Hispánica. Tal como queda de manifiesto a lo largo de 
este trabajo, los modelos escogidos por las comitentes para representarse en estas piezas; los 
atributos que las acompañaban; los personajes de la historia, la mitología o la literatura con 
los que se asociaron; o las diferentes inscripciones que completaban la narración constituían 
un complejo discurso visual que las legitimaba y fortalecía en el ejercicio de sus funciones 
políticas.

El carácter innovador de esta propuesta y, por ende, del presente texto reside en rescatar 
dos objetos de estudio que durante mucho tiempo han sufrido una destacada desatención 
historiográfica: la medalla retrato y la construcción de la imagen de poder femenino en 
el Renacimiento. Si bien es cierto que existen importantes contribuciones sobre el retrato 
femenino en el siglo XVI, apenas encontramos estudios que examinen ambos fenómenos de 
manera conjunta. En este sentido, la investigación que ha realizado Alicia Sempere Marín 
explora el lugar y la posición que María de Austria ocupó en dos ámbitos distintos, pero 
complementarios entre sí: el ejercicio del poder y la promoción artística y cultural. Para ello, 
analiza de forma detallada la evolución de su imagen plasmada en toda una serie de medallas 
retrato estudiadas en función de sus diferentes etapas vitales. En primer lugar, las acuñadas 
para conmemorar su matrimonio con Maximiliano II, en segundo lugar, aquellas que 
ilustran su etapa como regente en la Península en nombre de su padre, el emperador Carlos 
V; y en última instancia, las realizadas durante su etapa vienesa como reina de Bohemia y 



Hungría, y emperatriz del Sacro Imperio Romano Germánico. El estudio de estas medallas 
mostrará cómo estas piezas jugaron un rol decisivo para legitimar su posición, fortalecer su 
autoridad y difundir su imagen entre las cortes europeas.

Noelia García Pérez
Universidad de Murcia
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RESUMEN 

María de Austria (1528-1603), hija de Carlos V e Isabel de Portugal, fue una mujer 

que llegó a estar en las más altas esferas del poder de la Europa del Renacimiento. Regente 

de los territorios peninsulares, reina consorte de Bohemia y Hungría y emperatriz del 

Sacro Imperio Romano Germánico a través de su matrimonio con Maximiliano II en 

1548, jugó un papel de gran importancia en la escena política del momento como 

mediadora entre las ramas Habsburgo hispánica y austriaca. En el presente trabajo se ha 

profundizado en la imagen plasmada de este personaje a través de sus retratos en medalla 

conservados. En ellos se hace patente la presencia constante de otros miembros 

masculinos del linaje a través de los que María construyó su identidad basada en la 

vinculación dinástica. Se ha prestado atención a sus retratos en anversos y también a los 

reversos, todo ello en comparación con otras obras contemporáneas. Asimismo, se han 

abordado cuestiones transversalmente relacionadas como el coleccionismo de medallas, 

la indumentaria, el concepto de mujer en la época y su educación o el gobierno femenino. 

PALABRAS CLAVE 

María de Austria, Habsburgo, medalla retrato, Renacimiento, estudios de género. 

ABSTRACT 

Maria of Austria (1528-1603), daughter of Charles V and Isabella of Portugal, was 

a woman who reached the highest spheres of power in Renaissance Europe. After 

marrying Maximilian II, she became queen regent of the peninsular territories, queen 

consort of Bohemia and Hungary and, finally, empress consort of the Holy Roman 

Empire, playing a key role in the political scene of that time as an intermediary between 

the two Habsburg branches: Hispanic and Austrian. This dissertation has been focused on 

studying the constructed image of this character through her preserved portrait medals. In 

these works, a constant presence of male members from the family is evidenced, through 

whom Maria built her identity based on dynastic connections. Therefore, her portraits in 

obverses and its reverses have been analysed and compared to other contemporary works. 

Additionally, the research has transversally addressed related issues such as medal 

collecting, attire, the perception of women and their education in that era, and female 

ruling. 

KEYWORDS 

Maria of Austria, Habsburg, portrait medal, Renaissance, gender studies. 
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1. INTRODUCCIÓN 

La idea para la realización de este Trabajo Fin de Máster parte del proyecto 

presentado con motivo de la concesión de una Ayuda de Iniciación a la Investigación de 

la Universidad de Murcia, titulado: “Identidad femenina, poder y devoción en la Europa 

del Renacimiento. La construcción de la imagen de la Emperatriz Doña María de Austria 

(1528-1603)”. En ese contexto, se pudo realizar un acercamiento a la figura histórica de 

María de Austria a través de sus retratos conservados en distinto soporte y, a raíz de las 

investigaciones realizadas, se escogió la medalla como objeto de estudio concreto para la 

elaboración de este trabajo. 

Como se ha tratado de demostrar a lo largo de todo el trabajo, las medallas son un 

objeto muy interesante y característico del Renacimiento, que sin embargo no ha recibido 

la merecida atención por parte de la historiografía del arte. Fueron un método muy eficaz 

de representación y conmemoración para la posteridad del individuo, su poder y su 

estatus, que formó una parte integral esencial de las relaciones diplomáticas y el 

fenómeno de intercambio de regalos entre las élites durante esta época. Esto es debido a 

que las medallas podían entrañar múltiples significados y connotaciones de afecto o 

alianza política, a partir de su doble carácter: íntimo y personal, pero también oficial. 

Teniendo esto en cuenta, resulta de gran interés analizar qué uso hicieron las mujeres de 

este soporte para la creación de su imagen pública, en una época en la que todavía primaba 

la concepción generalizada de inferioridad del sexo femenino física e intelectualmente y 

su papel en la sociedad aún se encontraba fuertemente sometido a la voluntad del hombre, 

ya fuera su padre, hermano o esposo. 

En ese sentido, se ha considerado una aportación relevante a esta cuestión general 

estudiar cómo María de Austria empleó la medalla para configurar su imagen. A pesar de 

tratarse de una mujer que llegó a estar en las más altas esferas del poder de la Europa del 

siglo XVI y ser un actor político de primer nivel dado su papel de nexo entre las dos ramas 

Habsburgo, su figura histórica tampoco ha sido estudiada en profundidad hasta la fecha, 

quedando luz por arrojar en algunas facetas de su vida, sobre todo durante las tres décadas 

de la misma que discurrieron en tierras germánicas. Hija, esposa y madre de emperadores, 

actuó siempre en defensa del ferviente catolicismo que profesaba y de los intereses de los 

miembros masculinos de su familia —al igual que el resto de las mujeres de la casa de 
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Austria que ejercieron labores de gobierno— sometiendo su interés y aspiraciones 

personales a los deberes para con su dinastía. 

Con este planteamiento, el objetivo general que ha guiado la elaboración de este 

Trabajo Fin de Máster ha sido el de observar y analizar los modos y estrategias de 

representación de María de Austria en sus retratos en medalla, tratando de establecer 

puntos en común y divergencias con otros retratos y obras de la época, a fin de concluir 

sobre qué fundamentos la emperatriz construyó y plasmó su imagen en este medio 

destinado a tan amplia difusión y circulación pública. Además, se ha marcado igualmente 

como objetivo profundizar en los posibles mensajes y niveles de significado que estas 

representaciones transmiten, a través tanto de anversos como de reversos, siendo estos 

últimos a menudo objeto de compleja interpretación. Todo ello se ha planteado 

persiguiendo el fin último de realizar una aportación significativa que permita un 

acercamiento novedoso a la figura de María de Austria, ante la ausencia de estudios 

dedicados en profundidad al análisis de su representación en retratos en soportes variados 

y, especialmente, sobre medallas. 

Para lograr el cumplimiento de esos objetivos, la metodología empleada se ha 

basado en una recopilación bibliográfica de fuentes que han sido posteriormente 

consultadas y analizadas con atención. Paralelamente, se ha llevado a cabo a lo largo de 

todo el proceso una exhaustiva búsqueda en numerosos catálogos de museos y 

colecciones digitalizadas tanto nacionales como internacionales, a fin de hallar y 

seleccionar los objetos de estudio que integran esta investigación. Una vez lograda esa 

delimitación bibliográfica y de los casos a abordar, se ha procedido a la aplicación de las 

metodologías propias de la disciplina de la Historia del Arte, como son: el análisis y 

estudio de la obra de arte desde múltiples perspectivas, la contextualización de la misma 

y el planteamiento de posibles relaciones comparativas con otros ejemplos. 

Las fuentes empleadas para la elaboración de este trabajo han sido de naturaleza 

diversa. En primer lugar, cabe destacar la variedad de catálogos de subastas así como de 

colecciones digitalizadas que han sido consultados, gracias a los cuales se ha podido 

acceder a información y reproducciones gráficas contenidas en museos y otras 

instituciones como el Rijksmuseum, Museo Nacional del Prado, Kunsthistorisches 

Museum, The Metropolitan Museum of Art o Royal Collection Trust, entre otros 

enumerados al final de este trabajo. Seguidamente, se ha accedido a algunas fuentes 
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documentales, como el inventario y testamento de María de Austria, para lo cual ha sido 

esencial la utilización del Portal de Archivos Españoles (PARES) del Ministerio de 

Cultura y Deporte. Por último, se ha llevado a cabo una extensa búsqueda de fuentes 

bibliográficas, producidas desde el siglo XIX hasta la actualidad, por lo que se ha debido 

recurrir a préstamos bibliotecarios y consulta en distintos repositorios de bibliografía 

digitalizada, destacando los casos de Gallica, portal de la Biblioteca Nacional de Francia, 

el catálogo virtual del Instituto Nacional de Historia del Arte de Francia (INHA) e Internet 

Archive, que han permitido el acceso a aquellos documentos de mayor antigüedad. 

La investigación realizada ha dado como resultado un trabajo estructurado 

principalmente en dos apartados. El primero se ocupa del análisis del origen, técnica y 

difusión de la medalla como objeto artístico durante el Renacimiento, así como de 

estudiar los usos y funciones de los retratos sobre estos soportes, sus particularidades y 

su eficacia como medio de representación del individuo en una época dominada por la 

percepción humanista de la realidad y el culto a todo aquello procedente de la Antigüedad. 

Todo ello a fin de demostrar la riqueza y posibilidades de estudio que continúa ofreciendo 

la medalla retrato a la investigación en la actualidad. 

El segundo apartado, que constituye el verdadero cuerpo de la investigación, 

aborda el asunto de la representación de María de Austria a través de sus retratos en 

medallas. Para lograr una mejor organización del contenido, se ha decidido dividir este 

apartado en otros cuatro, a tenor de los acontecimientos biográficos más reseñables de 

este personaje que marcaron sus etapas vitales. De esta manera, un primer apartado se 

ocupa de las medallas conmemorativas de su matrimonio con Maximiliano II, 

posteriormente se tratan aquellas relacionadas con su época de regente de los territorios 

peninsulares de su padre y, por último, se han estudiado las medallas realizadas durante 

los años de estancia de María en la corte de Viena, como reina de Bohemia y Hungría y 

emperatriz del Sacro Imperio Romano Germánico. La investigación ha abordado 

asimismo, a lo largo de todos estos apartados, aspectos transversalmente relacionados con 

el tema de trabajo como la condición de la mujer en el Renacimiento, su educación, 

posturas a favor y en contra del gobierno femenino, la indumentaria de la época, el 

coleccionismo habsbúrgico de medallas o la creación de otros retratos contemporáneos, 

sin olvidar aquellas notas biográficas sobre los acontecimientos que marcaron la vida de 

María de Austria y el papel que desempeñó. Por ello se ha considerado necesaria la 

inclusión de un último apartado relacionado con sus últimos años de “retiro” en Madrid. 
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A pesar de no contar con medallas retrato en esta época —dado que María ya no ostentaba 

ningún cargo político desde la muerte de su esposo, ocurrida en 1576— resulta 

significativo conocer en qué términos continuó ejerciendo su poder e influencia, de forma 

más discreta e informal, hasta el final de sus días. 

A modo de cierre a este primer apartado introductorio, se incluyen a continuación 

los agradecimientos a aquellos implicados en el desarrollo de este Trabajo Fin de Máster, 

sin cuya colaboración no habría posible sacar adelante este proyecto. En primer lugar, a 

Noelia García Pérez por su confianza y dirección en la elaboración del trabajo. A Elena 

Méndez Ibáñez por su amable disposición para ayudarme con los textos en francés. A mi 

familia y amigos por su comprensión, paciencia infinita, cariño sincero y apoyo 

incondicional, siempre necesario tanto en los momentos de flaqueza como de plenitud. A 

quienes me han dedicado sus palabras de ánimo y motivación para llevar a término la 

realización de este proyecto en un año tan intenso en todos los sentidos. A todos, gracias. 

 

1.1. ESTADO DE LA CUESTIÓN 

Este Trabajo Fin de Máster se enmarca en la corriente de los denominados 

estudios de género en la Historia del Arte, la cual tuvo un punto de partida fundamental 

en la publicación en el año 1971 del artículo Why Have There Been No Great Women 

Artists?, escrito por Linda Nochlin, quien abrió nuevas vías a teorías y modos de entender 

la disciplina alterando para siempre el paradigma tradicional. Desde sus inicios, esta 

corriente teórica trató de evidenciar la presencia e importancia de mujeres artistas en una 

Historia del Arte más inclusiva y, por ende, completa. En esta línea se insertan otras 

voces, como la de Griselda Pollock, quien aboga por la necesidad de deconstruir el canon 

patriarcal que rige la disciplina. A partir de esa base teórica que fundamentó nuevas 

metodologías para la Historia del Arte, durante las últimas décadas se han venido 

realizando numerosas aportaciones partiendo de una mirada femenina a la disciplina, pero 

ya no únicamente limitándose a poner en valor a las artistas, sino también a aquellas otras 

mujeres de gran relevancia en la Historia del Arte como mecenas o coleccionistas, 

ampliando, por lo tanto, el ámbito de estudio de la relación entre los conceptos de mujer 

y arte. 
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Por otro lado, cabe destacar que las aportaciones recientes más reseñables en el 

campo de las medallas, en muchas ocasiones, han venido de la mano de estudiosos 

coleccionistas y conservadores de numismática de diversas instituciones, como es el caso 

de Stephen K. Scher, Mark Jones, Philip Attwood o Graham Pollard1. Estos han sido los 

encargados de elaborar en las últimas décadas numerosos catálogos de colecciones de 

museos así como de exposiciones temporales, una de las principales fuentes de generación 

de conocimiento acerca del arte de la medalla. En el caso español, de obligada mención 

resultan las publicaciones de Marina Cano acerca de las medallas conservadas en los 

fondos del Museo Nacional del Prado y de Francisco Álvarez-Ossorio, con su catálogo 

sobre la colección de medallas renacentistas del Museo Arqueológico Nacional2. 

Ya en el año 1947, este último autor detectó la necesidad de llevar a cabo una 

catalogación específica de las medallas renacentistas que poseían retratos femeninos de 

entre las colecciones del Museo Arqueológico Nacional, debido a la gran abundancia de 

los mismos3. En esta línea, en las últimas décadas se han venido realizando diferentes 

estudios con el fin de ahondar en los retratos de grandes mujeres del Renacimiento y cómo 

estas construyeron su imagen pública y se hicieron representar para la posteridad a través 

del empleo de la medalla como soporte. Así, se pueden destacar las tesis doctorales de 

Eleonora Luciano (Medals of Women from the Italian Renaissance Courts: from Cecilia 

Gonzaga to Isabella of Aragón. Portraiture, patronage, coinage, Indiana University, 

1997) o Christine Chiorian Wolken (Beauty, Power, Propaganda, and Celebration: 

Profiling Women in Sixteenth-Century Italian Commemorative Medals, Case Western 

Reserve University, 2012). Asimismo, Luke Syson cuenta con un estudio centrado en los 

retratos femeninos en medallas italianas y Joyce de Vries, con otro acerca de las medallas 

retrato de Catalina Sforza4. Aportaciones más recientes son las de Melania Soler Moratón, 

 
1 Entre otros, S. K. SCHER (ed.), The Currency of Fame. Portrait medals of the Renaissance. Nueva York, 

The Frick Collection/ Harry N. Abrams, 1994; M. JONES, The Art of the Medal. Londres, British Museum 

Publications, 1979; P. ATTWOOD, Italian medals c. 1530-1600 in British public collections. Londres, 

British Museum Press, 2009; G. POLLARD, Medaglie italiane del Rinascimento nel Museo Nazionale del 

Bargello. Florencia, Museo Nazionale del Bargello, 3 tomos, 1985. 
2 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas. Madrid, Museo del Prado, 2005; F. ÁLVAREZ-

OSSORIO, Catálogo de las medallas de los siglos XV y XVI conservadas en el Museo Arqueológico 

Nacional. Madrid, Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos, 1950. 
3 F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Retratos femeninos en las medallas de los siglos XV y XVI, conservadas en el 

Museo Arqueológico Nacional. Madrid, Junta de Iconografía Nacional, 1947, pp. 3-4. 
4 L. SYSON, “Consorts, mistresses and exemplary women: the female medallic portrait in fifteenth-century 

Italy” en S. CURRIE y P. MOTTURE (eds.), The Sculpted Object 1400-1700. Brookfield, Ashgate, 1997, 

pp. 43-64; J. DE VRIES, “Caterina Sforza’s Portrait Medals: Power, Gender and Representation in the 

Italian Renaissance Court”, Women’s Art Journal, vol. 24, n.º 1 (2003), pp. 23-28. 



 

12 

 

centrada en las medallas retrato de la reina Elizabeth Tudor y Noelia García Pérez, sobre 

la imagen de la princesa Juana de Austria en este soporte específico5. Es en esta línea de 

trabajo donde se inserta la investigación llevada a cabo en este Trabajo Fin de Máster. 

En cuanto al estudio de la figura histórica de María de Austria, ya a principios del 

siglo XVII escribió Fray Juan de Carrillo una biografía póstuma acerca de este personaje 

y su hermana Juana, centrada fundamentalmente en las virtudes espirituales y piadosas 

de ambas6. En esta misma línea se encuentra el panegírico póstumo escrito para la 

emperatriz por el predicador jesuita Jerónimo de Florencia7, así como la biografía 

realizada por Rodrigo Mendes Silva unas décadas más tarde, en 1655, por orden del 

bisnieto de María, el rey Felipe IV, para ensalzar su memoria y la faceta pía de su retiro8. 

Desde mediados del pasado siglo XX se han realizado estudios biográficos acerca 

de este personaje, destacando las tesis doctorales de Blas y Díaz Jiménez, La Emperatriz 

Doña María de Austria (1950) y de Ceñal Lorente, La Emperatriz María de Austria, su 

personalidad política y religiosa (1990), ambas leídas en la Universidad Complutense de 

Madrid. Lo cierto es que la mayoría de los estudios centrados en la figura de María de 

Austria han estado encaminados hacia un análisis de su faceta política como gobernante 

y mediadora entre las relaciones de la corte española con el Imperio. En esta línea, 

destacan las aportaciones de Koller, González Cuerva o Martínez Millán9. Magdalena S. 

 
5 M. SOLER MORATÓN, “Poder y expresión de una reina. El uso de la medalla por parte de la reina 

Elizabeth Tudor” en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2015. Murcia, 

Universidad de Murcia, 2015, pp. 581-596; N. GARCÍA PÉREZ, “Juana of Austria’s Portrait Medals: 

Identity, Devotion and Gender in Iberian Renaissance Courts” en N. GARCÍA PÉREZ (ed.), The Making 

of Juana of Austria: Gender, Art, and Patronage in Early Modern Iberia. Louisiana, LSU Press, 2021 (en 

prensa). 
6 J. CARRILLO, Relacion Historica de la Real Fundacion del Monasterio de las Descalças de S. Clara de 

la villa de Madrid… de las vidas de la princesa de Portugal doña Iuana de Austria, su fundadora y de la 

M. C. de la emperatriz María su hermana, que vivió y acabó santamente alli su vida…  Madrid, 1616. 
7 J. FLORENCIA, Sermón que predicó el padre Jerónimo de Florencia, religioso de la Compañía de Jesús, 

a las honras de la S. C. Majestad de la Emperatriz doña María. Madrid, 1603. 
8 R. MENDES SILVA, Admirable vida, y heroycas virtudes de aquel glorioso blason de España, fragrante 

azucena de la cesarea casa de Austria, y supremo timbre en felicidades augustas de las mas celebradas 

matronas del orbe, la esclarecida Emperatriz Maria, hija del siempre invicto Emperador Carlos V. Madrid, 

1655. 
9 A. KOLLER, “La facción española y los nuncios en la corte de Maximiliano II y de Rodolfo II. María de 

Austria y la confesionalización católica del Imperio”, en J. MARTÍNEZ MILLÁN y R. GONZÁLEZ 

CUERVA (coords.), La dinastía de los Austria: las relaciones entre la Monarquía Católica y el Imperio. 

Actas del Congreso Internacional. Madrid, Polifemo, 2011, vol. I, pp. 109-124; R. GONZÁLEZ CUERVA, 

“The true solution to every difficulty: Maria of Austria, Spanish patroness in the Empire, Imperial patroness 

in Spain”, Women’s History Review, vol. 30, n.º 5 (2021), pp. 805-818; R. GONZÁLEZ CUERVA, “From 

the empress to the ambassador: the ‘Spanish Faction’ and the labyrinths of the Imperial Court of Prague, 

1575-1585”, Librosdelacorte.es, n.º extra. 2 (2015), pp. 11-25; J. MARTÍNEZ MILLÁN, “La emperatriz 

María y las pugnas cortesanas en tiempos de Felipe II”, en E. BELENGUER CEBRIÁ (coord.), Felipe II y 
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Sánchez, por su parte, se ha centrado en estudiar el papel que María de Austria desempeñó 

durante sus últimos años en la corte española, en los que ejerció una poderosa influencia 

en los últimos compases del reinado de su hermano Felipe II y los primeros del de su 

sobrino, también nieto, Felipe III10. Sin embargo, también se han realizado 

aproximaciones a la labor coleccionista y los intereses culturales de María de Austria, 

debiendo hacer mención del trabajo realizado por Annemarie Jordan Gschwend, centrado 

en el mecenazgo y coleccionismo de las hermanas de Felipe II, así como de la aportación 

de Ana García Sanz y Karl Rudolf sobre este asunto11. 

El gran interés que en la actualidad despierta este personaje se materializa en la 

próxima publicación de una necesaria y actualizada biografía de la emperatriz María de 

Austria realizada por Rubén González Cuerva. De igual manera, desde el proyecto de 

transcripción y análisis de los inventarios de la familia imperial —liderado durante años 

por Fernando Checa y actualmente en el marco de un proyecto financiado que cuenta con 

el profesor Matteo Mancini como investigador principal— se está trabajando en el estudio 

del inventario de la emperatriz12. Además, María de Austria recientemente ha sido una de 

las protagonistas del discurso de la exitosa exposición temporal La Otra Corte. Mujeres 

de la Casa de Austria en los Monasterios Reales de las Descalzas y la Encarnación 

(2019-2020) comisariada por Fernando Checa en el Palacio Real de Madrid. Todo ello es 

prueba fehaciente de la necesidad de seguir ahondando en la figura de María de Austria 

para tratar de arrojar luz a aquellos vacíos y facetas menos estudiadas, a fin de obtener 

 
el Mediterráneo. Madrid, Sociedad Estatal para la Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y Carlos 

V, 1999, vol. III, pp. 143-162. 
10 M. S. SÁNCHEZ, “Pious and Political Images of a Habsburg Woman at the Court of Philip III (1598-

1621)” en M. S. SÁNCHEZ y A. SAINT-SAËNS (eds.), Spanish Women in the Golden Age. Images and 

Realities. Connecticut, Greenwood Press, 1996, pp. 91-107; M. S. SÁNCHEZ, The Empress, the Queen 

and the Nun. Women and power at the court of Philip III. Baltimore, The Johns Hopkins University Press, 

1998; M. S. SÁNCHEZ, “Los vínculos de sangre: la emperatriz María, Felipe II y las relaciones entre 

España y Europa Central” en Congreso internacional Felipe II (1598-1998). Europa dividida, la monarquía 

católica de Felipe II (Universidad Autónoma de Madrid, 20-23 abril 1998). Madrid, Parteluz, tomo 2, 1998, 

pp. 777-793. 
11 A. JORDAN GSCHWEND, “Las dos águilas del emperador Carlos V. Las colecciones y el mecenazgo 

de Juana y María de Austria en la corte de Felipe II” en L. A. RIBOT GARCÍA (coord.), La monarquía de 

Felipe II a debate. Madrid, Sociedad Estatal para la Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y 

Carlos V, 2000, pp. 429-472; A. GARCÍA SANZ y K. F. RUDOLF, “Mujeres coleccionistas de la Casa de 

Austria en el siglo XVI” en La mujer en el arte español: VIII Jornadas de Arte (Departamento de Historia 

del Arte "Diego Velázquez", Centro de Estudios Históricos, CSIC, Madrid, 26-29 de noviembre de 1996). 

Madrid, Alpuerto, 1997, pp. 143-154. 
12 M. MANCINI, “Patrimonio, dinastía y género: hitos y objetivos de la investigación de archivo en tiempos 

de los Habsburgo” en M. MANCINI (ed.), Memoria. Historia y espacios del arte en el tiempo de los 

Habsburgo a través de archivos e inventarios. Madrid, Sílex, 2020, pp. 43-58. 
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finalmente una imagen más completa, precisa y actualizada de este personaje, quien 

desempeñó un papel tan relevante en la Europa del siglo XVI. 
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2. LA MEDALLA COMO OBJETO ARTÍSTICO. ORIGEN Y TÉCNICA 

El origen de la medalla como objeto artístico debe hallarse en el auge de 

popularidad que, durante el Renacimiento, la numismática procedente de la Antigüedad 

gozó a través de una gran difusión como objeto de anticuario entre coleccionistas. El 

hallazgo de monedas de procedencia griega y latina era constante y su abundante 

presencia hizo que estos objetos se convirtieran en un valorado vestigio de la Antigüedad 

a la altura de las esculturas o restos arquitectónicos, ya que su reducido tamaño hizo gozar 

a estas piezas de una importante circulación por toda la Europa del Renacimiento. De 

hecho, ya en 1517 se llevó a cabo la publicación de una obra titulada Illustrium imagines, 

por Andrea Fulvio, que no era sino la primera dentro del género del libro numismático, 

el cual sirvió para potenciar aún más la circulación de esta tipología de objeto, a través de 

ilustraciones que reproducían las piezas13. 

Se trataba pues de piezas muy valoradas, de un precio no muy elevado y que 

captaron la atención de coleccionistas y humanistas de la época, quienes además se vieron 

atraídos por la gran variedad de motivos que presentaban estas monedas griegas y 

romanas, que iban desde retratos de grandes gobernadores hasta escenas y personajes 

mitológicos, pasando por la representación de todo tipo de criaturas14. Además de 

convertirse en fuentes indiscutibles de inspiración clasicista para pintores, escultores y 

demás artistas, las monedas asimismo tenían un uso pedagógico que perduró en los siglos 

venideros. A este respecto, se tiene constancia de que Catalina de Medici reunió un 

completo gabinete de medallas grecolatinas destinadas a la educación de los príncipes y 

futuros reyes de Francia Francisco II, Carlos IX y Enrique III15. 

El coleccionismo de reliquias de la Antigüedad clásica durante el período del 

Renacimiento se llevó a cabo persiguiendo una serie de fines diversos, desde la atracción 

estética, a la búsqueda de inspiración artística o estética o simplemente para estudiar las 

piezas a fondo. Sea como fuere, en todo caso la posesión de estas piezas traía consigo 

 
13 J. CUNNALLY, Images of the illustrious: the numismatic presence in the Renaissance. Nueva Jersey, 

Princeton University Press, 1999, p. 4. 
14 R. WEISS, The Renaissance discovery of classical antiquity. Nueva York, Basil Blackwell, 1988, p. 197. 
15 J. CUNNALLY, ob. cit., p. 14. 
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acarreado un importante estatus de prestigio al ser herramientas de ostentación y 

demostración de la magnificencia personal16. 

Sin embargo, por otro lado, se debe hacer especial mención de otro uso específico 

de las monedas antiguas en el Renacimiento, relacionado con la creencia generalizada 

que había acerca de la capacidad de las monedas de actuar como contenedoras y 

portadoras del espíritu de la grandiosidad de la Antigüedad grecolatina. A la manera de 

reliquias o talismanes, la posesión de estos objetos se asociaba a la atracción de buena 

suerte, entrando prácticamente en el campo de la superstición. Esto se basa en la creencia 

o percepción de que las imágenes tenían el poder de transmitir aspectos relacionados con 

el espíritu del sujeto que representaban y, de esta forma, la posesión de objetos 

pertenecientes a la Antigüedad podía, por lo tanto, transmitir el poder moral y espiritual 

de los grandes hombres de este periodo histórico. Todo ello está relacionado, por 

supuesto, con la nostalgia que en el Renacimiento se extendió concibiendo la Antigüedad 

como aquel glorioso pasado que aspirar a recuperar y, en ese sentido, los coleccionistas 

del Renacimiento tomaron especialmente las monedas romanas como fuentes de virtud 

de los grandes personajes que representaban, sobre todo emperadores, y de las que podían 

inspirarse para tratar de emularles. Así, se dice de Alfonso V de Aragón, rey de Nápoles 

a mediados del siglo XV, que allá donde iba portaba siempre consigo su colección de 

monedas para imbuirse de la virtud y la gloria que estas piezas representaban17. 

En definitiva, durante el Renacimiento, las monedas antiguas se consideraban 

como objetos conmemorativos y no se estimaban por su valor económico como divisas, 

y, precisamente con ese fin e inspiradas en las monedas antiguas, como surgen las 

primeras medallas conmemorativas en el Renacimiento temprano italiano, en concreto, 

en la ciudad de Padua en la década de 1390, para celebrar la victoria militar de Francesco 

II de Carrara18. 

Cabe mencionar asimismo que en la época, tanto las medallas conmemorativas 

que se comenzaron a producir y popularizar desde Italia como las monedas antiguas a las 

que se ha venido haciendo referencia, eran ambas descritas con el término medaglia, 

 
16 R. WEISS, R., ob. cit., p. 180. 
17 J. CUNNALLY, J., ob. cit, p. 36. 
18 S. K. SCHER, “An Introduction to the Renaissance Portrait Medal”, en S. K. SCHER (ed.), Perspectives 

on the Renaissance Medals. Nueva York, Garland Publishing/ The American Numismatic Society, 2000, 

p. 3. 
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hecho que en ocasiones ha dificultado el estudio de estos objetos debido a la ambigüedad 

con que aparecen descritos en documentación. Sin embargo, entre una moneda y una 

medalla realmente existen ciertas diferencias que conviene tener bien presentes para no 

incurrir en errores de terminología. Las medallas no son una divisa, por lo que su 

producción no está sometida a controles de ningún tipo ni a estándares concretos que 

regulen su peso, tamaño o materiales de fabricación19. Ambos objetos presentan 

habitualmente una forma circular y dos caras: un anverso y un reverso. Sin embargo, 

mientras que las monedas son generalmente acuñadas, las medallas durante el 

Renacimiento se elaboraban preferentemente siguiendo una técnica basada en la 

fundición con el empleo de moldes. 

La técnica de la fundición, en concreto, partía de la realización de un dibujo 

preparatorio que debía ser la base para la confección de un modelo elaborado en cera, 

madera o incluso piedra, siendo esto último más propio de los artífices germanos. Este 

modelo se imprimía en un molde que solidificaba creando un negativo del diseño 

plasmado y, tras unir ambos anverso y reverso, se procedía a verter el metal fundido que 

debía adoptar la forma del molde. Una vez obtenida la medalla, para finalizar el proceso 

se requería de una intervención manual a fin de pulir la pieza y definir con más precisión 

el diseño, si fuera necesario, para dotar a la medalla de un mayor grado de refinamiento. 

Por su parte, el mecanismo para acuñar medallas a través de la impresión por la fuerza 

del diseño en el metal se perfeccionó en el siglo XVI, permitiendo hacer diseños 

estandarizados en mayores cantidades empleando un esfuerzo considerablemente 

menor20. Por supuesto, la conservación tanto de los modelos y moldes como de los cuños, 

unida a su fácil reproducción, hicieron de la medalla un objeto artístico de original 

múltiple que podía ser producido en cantidades variables, dependiendo del fin al que fuera 

destinada puesto que, por ejemplo, aquellas medallas destinadas específicamente al uso 

privado no eran producidas en abundantes tiradas. Fue gracias precisamente al desarrollo 

y perfeccionamiento de la técnica de la acuñación que la medalla se popularizó, dejando 

 
19 M. MILEWSKY, “Virtue, Power & Profession: a study of women in Renaissance portrait medals”, 

Meeting of Minds: Journal of Undergraduate Research, n.º 15 (2013). 
20 S. K. SCHER, ob. cit., p. 2. 
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de ser un objeto de consumo elitista y convirtiéndose en un poderoso medio de 

conmemoración y difusión de ideas que fue ampliamente producido y difundido21. 

 

2.1. LOS RETRATOS EN MEDALLA Y SU DIFUSIÓN DURANTE EL 

RENACIMIENTO 

El surgimiento de la medalla retrato en el Renacimiento tiene mucho que ver, en 

primer lugar, con esa apreciación y reevaluación de todo lo relacionado con la Antigüedad 

clásica. A ello se le añade como fundamento filosófico y espiritual la tendencia 

renacentista hacia la preeminencia del ser humano, del individuo, como centro y medida 

de todas las cosas. En el Renacimiento italiano se vivió un auge sin precedentes en la 

Historia de la autoconsciencia personal, la cual se materializó a través de una numerosa 

producción literaria, filosófica y visual. En ese marco es en el que se gestó el género de 

los retratos sobre medalla en la Italia del siglo XV, fuertemente ligado a los deseos de 

reconocimiento individual, de conformación de una identidad propia, pero también de la 

fama e “inmortalidad” que se podía alcanzar a través de la representación en piezas como 

las medallas. Piezas de pequeño formato, transportables, duraderas y fácilmente 

reproducibles22. 

En efecto, el Renacimiento y su nuevo sentido del individualismo supuso el auge 

del retrato, no solo en forma de objetos únicos como pinturas, sino a través de imágenes 

reproducidas de forma múltiple, ideadas para introducirse y difundirse en una esfera 

pública más amplia23. Estas piezas presentan normalmente dos caras: un anverso con el 

referido retrato acompañado de una inscripción identificativa y un reverso con alguna 

figura o escena asociada con el efigiado, que también puede ir acompañada de un texto 

explicativo. Lo realmente interesante de los retratos que se hallan en los anversos de las 

medallas es que plasman la imagen que se deseaba transmitir al público, y esa imagen no 

tenía por qué estar basada en el parecido con el retratado. De hecho, las efigies podían ser 

representadas de forma idealizada, e incluso totalmente imaginada, por lo que el valor 

 
21 M. CANO CUESTA, “Leone y Pompeo Leoni, medallistas de la casa de Austria” en Los Leoni (1509-

1608). Escultores del Renacimiento italiano al servicio de la Corte de España (Catálogo). Madrid, Museo 

Nacional del Prado, 1994, p. 163. 
22 S. K. SCHER, “Introduction” en S. K. SCHER (ed.), The Currency of Fame… ob. cit., p. 13. 
23 A. W. B. RANDOLPH, “Introduction: the authority of likeness”, Word & Image, vol. 19, n.º 1-2 (2003), 

p. 1. 



 

20 

 

referencial de un retrato sobre este soporte estaba más bien fundamentado en 

convenciones visuales como el atuendo, los diferentes símbolos o las palabras con las que 

se acompañaba, creando todo ello la imagen identificable que se podía asociar con la 

persona retratada24. 

El origen de este tipo de representación de retratos debe hallarse en Italia, 

concretamente en el año 1438, en la ciudad de Ferrara. Ese año tuvo lugar una conferencia 

ecuménica a fin de tratar de reconciliar las iglesias griega y romana, representadas la 

primera por el emperador Juan VIII Paleólogo y su corte y, la segunda, por el papa 

Eugenio IV, quien asimismo acudió acompañado por miembros de su curia y por el 

mismo León Battista Alberti. En la ciudad de Ferrara, la familia gobernante eran los Este 

y precisamente a su servicio se encontraba trabajando Antonio Pisano, Pisanello, afamado 

pintor25. Pollard propone que probablemente Pisanello hubiera recibido el encargo de 

realizar un fresco conmemorativo, dada la cantidad de bocetos con notas acerca de formas 

y colores que realizó durante este acontecimiento. Pero finalmente, a fin de tener un 

testimonio o recordatorio del mismo más rápido y sencillo de ejecutar que un fresco, y 

también claramente más fácil de difundir, Pisanello se decidió por hacer una medalla 

conmemorativa. De esta manera se llevó a cabo la primera medalla retrato, aquella que 

representa a Juan VIII Paleólogo y, más tarde, se realizó asimismo en Florencia otra 

representando al papa involucrado en esta reunión26.  

La primera medalla retrato, aquella del emperador bizantino Juan VIII Paleólogo, 

presenta en su anverso un retrato de este personaje acompañado de una inscripción en 

griego. En el reverso, Pisanello optó por representar una escena meramente ilustrativa, 

probablemente basada en el programa decorativo ideado por el artista en un principio. En 

este caso, se observa una escena de caza, actividad muy practicada por el emperador, por 

lo que se trata de una representación de carácter más bien cotidiano. Este tipo de reverso 

ilustrativo será minoritariamente empleado en relación con los reversos de carácter 

metafórico, en los que se intentará plasmar un mayor grado de significado en torno a la 

característica del retratado que se quiera resaltar y transmitir con la elaboración de su 

retrato en medalla. Significados comúnmente relacionados con los logros o expresiones 

 
24 Ibídem, p. 2. 
25 S. K. SCHER, “An Introduction to the Renaissance Portrait Medal” ob. cit., p. 5. 
26 G. POLLARD, “Text and Image: Themes on Reverses of Fifteenth and Sixteenth Century Medals” en S. 

K. SCHER (ed.), Perspectives on the Renaissance Medals, ob. cit., p. 149. 
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políticas del personaje en cuestión, o también muestra de sus virtudes, siendo las nociones 

de Libertad, Justicia y Prudencia ampliamente representadas. Indica Pollard que las 

principales fuentes de las que el artista extraía los tipos para la elaboración de estos 

reversos alegóricos eran las monedas antiguas, como se ha hecho referencia, pero también 

las esculturas clásicas, la pintura contemporánea y, por último, también la propia 

imaginación y creatividad del artista entraba en juego27. 

El objetivo era, por lo tanto, crear una imagen singular del retratado a través de 

una serie de convenciones que podían llegar incluso a transmitir sus aspiraciones o logros, 

y en este asunto el reverso juega un papel fundamental. A través de motivos heráldicos, 

escenas narrativas, alegorías y otros mecanismos simbólicos normalmente acompañados 

de texto, en forma de lemas o datos históricos, se trataba de complementar el anverso y 

completar el significado de la medalla, que en ocasiones podía llegar a ser bastante 

críptico a la hora de manifestar un rasgo, idea o ambición del sujeto representado28. Todo 

ello estaba al servicio, por lo tanto, de la creación de una imagen a través de la cual 

construir una identidad individual única. Sin embargo, esta idea entra en conflicto con un 

hecho que será muy habitual en el arte de la medalla: la reutilización de un mismo reverso 

para acompañar la figura de más de un retratado, llegando a complicar la noción y hacer 

plantear la pregunta de hasta qué punto los reversos vienen a comentar y dar sentido a esa 

identidad individual, en principio única, del personaje retratado en el anverso29. 

En cualquier caso, queda claro que la finalidad principal de las medallas retrato es 

de carácter conmemorativo, tanto de acontecimientos como de personas. En el segundo 

caso, las medallas eran esencialmente el modo más práctico por el cual un individuo podía 

hacerse con un número de retratos de sí mismo para distribuirlos entre sus conocidos. 

Para aquellos situados en posiciones de poder, la medalla permitía asimismo enfatizar y 

transmitir su estatus de una manera difícilmente equiparable a los retratos sobre otros 

soportes30. Además, esto resulta muy importante si se tiene en cuenta la conexión 

necesaria del objeto con su receptor, marcada por el fin con que se produjera la donación 

y recepción de la medalla, por ejemplo diplomático o afectivo. 

 
27 Ibídem, pp. 149-150. 
28 S. K. SCHER, “Introduction” ob. cit., p. 15. 
29 A. W. B. RANDOLPH, ob. cit., p. 1. 
30 M. JONES, A catalogue of the French medals in the British Museum. Londres, British Museum 

Publications, 1984, tomo 1, p. 10. 
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Estos usos y funciones de la medalla, dependiendo de sus connotaciones, están 

íntimamente ligados con su forma de exhibición. Cuando su posesión emanaba de una 

intención afectiva o familiar, la medalla podía ser incluso empleada como una joya y 

podía ser lucida a modo de colgante. A pesar de ser un objeto pensado para ser 

intercambiado y manipulado, lo cierto es que también se tiene constancia de que las 

medallas fueran guardadas en algunos casos en medalleros, cajas y gabinetes construidos 

específicamente con ese propósito. Hay ocasiones en que las medallas presentan un 

reverso más plano, o directamente no presentan reverso alguno, indicando la probabilidad 

de que incluso fueran ideadas para incrustarse a modo decorativo en otros objetos de 

Kunstkammer. Atendiendo a esa evidencia física en la medalla, a su calidad y a la posible 

presencia de agujeros en los ejemplares, se han planteado distintas hipótesis acerca de 

esas distintas formas de exhibición, proponiendo que quizá las piezas agujereadas 

ejecutadas con un menor grado de elaboración fueran adheridas a muebles, para 

convertirse de esta forma en objetos fijos en lugar de portátiles31. 

En definitiva, las medallas fueron uno de los objetos por excelencia empleados 

durante el Renacimiento para la expresión de uno mismo y manifestar públicamente su 

poder, estatus, creencias religiosas o filosóficas, aspiraciones, vinculaciones dinásticas o 

logros alcanzados. Por supuesto, este medio fue utilizado muy ampliamente tanto por 

hombres como por aquellas mujeres que desempeñaron papeles relevantes en las esferas 

política, social o cultural32. A través de las medallas, las mujeres pudieron configurar una 

imagen pública de sí mismas en la que las aspiraciones ideológicas primaban más que la 

apariencia y el parecido físico33. De este modo, las medallas retrato de mujeres 

normalmente celebraban la belleza como expresión de virtud y valores morales como la 

castidad, la fidelidad o la modestia, significados todos ellos que se enfatizarán a través de 

sus reversos34.

 
31 L. SYSON, “The Display and Collection of Medals in Renaissance Italy”, Journal of Design History, 

vol. 15, n.º 4 (2002), p. 231. 
32 N. GARCÍA PÉREZ, Miradas de mujeres. Murcia, Nausícaä, 2004, p. 90. 
33 J. DE VRIES, ob. cit., p. 24. 
34 G. POLLARD, ob. cit., p. 152. 
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3. MARÍA DE AUSTRIA Y SUS RETRATOS EN MEDALLA 

María de Austria, nacida en 1528, fue la segunda hija fruto del matrimonio entre 

Carlos V e Isabel de Portugal y, por consiguiente, hermana de Felipe II y la princesa 

Juana. Siguiendo las tradiciones relacionadas con la consanguineidad matrimonial, tan 

comúnmente practicada en la dinastía Habsburgo, a la edad de veinte años contrajo 

matrimonio con su primo hermano Maximiliano II, hijo de Fernando I y Ana de Jagellón. 

Este hecho, sin duda, pronto la convirtió en una pieza clave que influiría en gran medida 

en el desarrollo de la situación geopolítica en Europa a lo largo de la segunda mitad del 

siglo XVI, dado que María pasó a ser el nexo entre las dos ramas de la Casa de Austria: 

la hispánica y la germánica. 

 

3.1. MATRIMONIO CON MAXIMILIANO II (1548) 

Al no haber salido a la luz hasta la fecha ninguna medalla perteneciente al período 

de juventud previo a su matrimonio, la primera medalla retrato en la que aparece María 

de Austria de la que se puede hablar siguiendo un criterio cronológico es aquella que se 

ha interpretado como una representación conmemorativa precisamente de su unión con 

Maximiliano ocurrida en Valladolid el día 15 de septiembre de 1548 (fig. 1). La única 

reproducción que se ha podido hallar de esta medalla ha sido extraída de un catálogo de 

la casa de subastas británica Baldwin’s35. En el mismo catálogo aparece otro ejemplar de 

la medalla, en esta ocasión sin reverso. 

La medalla en concreto ha sido atribuida al orfebre milanés Jacopo Nizzola da 

Trezzo, aunque en ella no se observa la impronta con la que solía firmar y que sí aparece 

en otras de sus obras. Trezzo pertenece a la escuela milanesa que, iniciada por Leone 

Leoni, trabajará para la corte española durante la segunda mitad del siglo XVI e impulsará 

la producción de medallas destinada a reyes, nobles y otros personajes insignes. En 

concreto, Trezzo trabajó principalmente en Milán, al servicio de Ferrante Gonzaga y, más 

 
35 Catálogo de la Casa de Subastas Baldwin’s, n.º 67. Londres, 28 de septiembre de 2010, lote n.º 2427. En 

los fondos del Metropolitan Museum of Art (número de inventario: 31.33.246) se halla un ejemplar sin 

fotografía, atribuido a Leone Leoni, en el que se indica que el anverso aparecen Maximiliano II y María, 

presentando la inscripción “DIVA MARIA.DI [?].[?].REG.BOHE.CONIVC”. Con toda probabilidad se 

trate de una copia del anverso de esta medalla, no recogiendo constancia de si presenta reverso alguno.  
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tarde, por intervención de Antonio Perrenot de Granvela y María de Hungría, entró al 

servicio de la Casa de Austria en Bruselas. Allí coincidió con Pompeo Leoni y con 

Giampaolo Poggini, ambos nombres de destacados artífices que, al igual que Trezzo, 

acabarían recalando en la corte española, donde llevaron a cabo gran parte de su 

producción artística36. 

En el anverso aparecen María y Maximiliano descritos como cónyuges: “DIVA 

MARIA DIVVS MAXIMIL REG BOHE CONIVG”. Llama la atención que asimismo 

aparezcan designados como reyes de Bohemia, portando incluso Maximiliano la corona 

real, además de aparecer ataviado con armadura y luciendo la insignia del Toisón de Oro. 

Aunque Maximiliano no fue coronado rey de Bohemia hasta el año 1562, lo cierto es que 

previamente al matrimonio ya había sido designado como próximo monarca, motivo que, 

por tanto, enmarca la datación de esta medalla entre 1548 y 1562. En su retrato, María 

aparece representada ataviada con una típica toca de cabos que cubre la cabeza y se 

prolonga hacia adelante uniéndose los cabos en un joyel que pende sobre el pecho. Siendo 

una prenda tan popular entre el siglo XVI y principios del XVII, es lógico que en la 

mayoría de sus representaciones María aparezca vistiéndola. Además, viste saya de cuello 

alto, la preferida por las damas por su sobriedad y elegancia, rematada con una 

lechuguilla37. Llama la atención el collar con doble vuelta que se observa sobre su pecho 

y que también se observa en otros de sus retratos, como por ejemplo en el grabado 

realizado por Frans Huys y publicado por Hyeronimus Cock38, que se conserva en el 

Rijksmuseum de Ámsterdam, en el que aparece luciendo la toca ricamente enjoyada con 

pedrería y unos pendientes a base de perlas de gran tamaño (fig. 2). La construcción de la 

imagen de María de Austria con este tipo de indumentaria, aunque sufriendo algunas 

variaciones, será la más habitual en todas sus representaciones. 

 
36 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas, ob. cit., p. 32. 
37 Sobre indumentaria en esta época, véase, entre otros: C. BERNIS, Indumentaria española en tiempos de 

Carlos V. Madrid, Instituto Diego Velázquez (Consejo Superior de Investigaciones Científicas, CSIC), 

1962; C. BERNIS y A. DESCALZO, “El traje femenino español en la época de los Austrias” en J. L. 

COLOMER y A. DESCALZO (dirs.), Vestir a la española en las cortes europeas (siglos XVI y XVII). 

Madrid, CEEH, 2014, t. 1, pp. 39-75; y A. RODRÍGUEZ SILGO, “El vestir a la española. Hegemonía en 

la moda durante la regencia de Juana de Austria” en N. GARCÍA PÉREZ y M. SOLER MORATÓN (eds.), 

María de Hungría y Juana de Austria. Murcia, Tres Fronteras, 2020, pp. 155-172. 
38 Desde Amberes, Cock fue la figura más importante en el grabado en el Norte de Europa en la época, 

favoreciendo la idea del grabado como obra colectiva fruto de la división del trabajo. Gran difusión 

alcanzaron sus grabados con efigies de la dinastía Habsburgo inscritos en óvalo con leyenda, véase: J. M. 

MATILLA, “El grabado en la casa de Austria: la imagen del rey, la difusión de la idea dinástica y la 

memoria de los hechos imperiales” en El linaje del Emperador (Catálogo). Madrid, Sociedad Estatal para 

la Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, 2000, p. 91. 
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Pasando al análisis del reverso de la medalla, en él se observa una figura velada, 

identificada con una vestal, que realiza una ofrenda sobre un altar en el que hay una llama, 

bajo una inscripción que hace referencia a los valores de castidad y humildad (“CASTE 

ET SVPPLICITER”). La alusión a estos valores resulta coherente en esta medalla debido 

a que se trata de principios que debían regir la vida conyugal. Sin embargo, también se 

trata de ciertos valores que constituían las máximas virtudes que debían poseer las 

mujeres del Renacimiento. 

En esta época, la mujer continúa siendo considerada un ser orgánica, psicológica, 

cultural e intelectualmente inferior al hombre39 y será abundante la producción literaria 

llevada a cabo por humanistas y teóricos en torno al concepto de mujer ideal que 

plasmarán en tratados y manuales de conducta40. Estos textos estaban marcados por una 

misoginia imperante que venía caracterizando la concepción de la mujer desde el mismo 

relato del Génesis. En concreto, la castidad era uno de los rasgos virtuosos más apreciados 

en la mujer del Renacimiento y, especialmente, en el caso de las mujeres casadas. Así es 

como lo establece Juan Luis Vives en La instrucción de la mujer cristiana (1523), obra 

dedicada por el autor a Catalina de Aragón para la educación de su hija María Tudor41. 

En ella, define y caracteriza la conducta de la mujer en función de su relación con el 

hombre como doncella, casada o viuda42. Para la segunda, estableció que la castidad era 

la mayor virtud que podía poseer para con su marido, a quien debía guardarle fidelidad, 

teniendo que ser esta aún mayor que cuando fuera soltera, ya que “si después de casada 

corrompes tu castidad, principalmente ofendes a dos que valen tanto que su valor excede 

a todo precio. El uno es Dios […] El otro tu marido”43. Asimismo, la humildad y la 

absoluta obediencia y sumisión a la voluntad del esposo eran valores igualmente 

apreciados e indispensables en la conducta de las buenas mujeres44.  

 
39 T. SÁNCHEZ SÁNCHEZ, La mujer sin identidad. Un ciclo vital de sumisión femenina durante el 

Renacimiento. Salamanca, Amaru Ediciones, 1996, p. 84. 
40 Para una aproximación más detallada al origen y concepción de la mujer durante la Renacimiento, sus 

distintos modelos e implicaciones a través de la literatura y la tratadística, véase: N. GARCÍA PÉREZ, ob. 

cit. 
41 La obra fue traducida al castellano en 1528 por Juan Justiniano, quien a su vez la dedicó a Germana de 

Foix, J. L. VIVES (1523), La instrucción de la mujer cristiana. Introducción, notas y revisión de E. T. 

HOWE. Madrid, Fundación Universitaria Española/ Universidad Pontificia de Salamanca, 1995, pp. 9-10. 
42 N. GARCÍA PÉREZ, “El acceso de la mujer a la ‘alta cultura’ en la Europa del Renacimiento”, ARBOR 

Ciencia, Pensamiento y Cultura, vol. 189, n.º 760 (2013).  
43 J. L. VIVES, ob. cit., p. 211. 
44 J. L. CERVANTES CORTÉS, "Dóciles, obedientes y amorosas: la sujeción de la mujer al hombre en dos 

obras de Juan Luis Vives” en IV Coloquio Internacional de Historia y Literatura. México, Universidad de 

Guanajuato, 2002. 
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Por todo lo expuesto no es de extrañar que, dado el significado tan extrapolable a 

prácticamente cualquier mujer de cierto estatus que se contiene en el reverso de esta 

medalla, este mismo sea hallado reutilizado en otros ejemplares. En concreto, se puede 

hablar de dos obras de las que en este caso sí hay constancia que fueran ejecutadas por 

Jacopo da Trezzo y que asimismo aparecen firmadas. Se pueden hallar ejemplares de 

ambos en los fondos del British Museum: por un lado, la medalla de Isabella Capua 

Gonzaga y, por otro, la de María Tudor45. En la información del catálogo de subastas de 

Baldwin’s —en el que se atribuye a Trezzo la autoría de la medalla de María y 

Maximiliano— aparecen referencias a la reutilización de este reverso en los dos 

ejemplares recién mencionados. 

La medalla de Isabella Capua Gonzaga, esposa de Ferrante Gonzaga, fue realizada 

en Milán hacia 1550 y en ella, aparece retratada mirando hacia la derecha y adornada con 

pendientes, una rica diadema y un collar de perlas del que pende una joya más elaborada. 

En el plano inferior aparece la impronta IAC TREZO que indudablemente es prueba de 

su autoría. Prestando atención a la información que aparece facilitada en el catálogo 

virtual del British Museum, llama la atención que se identifica a la propia Isabella con la 

vestal velada y ataviada con voluminosas telas drapeadas que aparece en el reverso. 

Por su parte, la medalla en la que aparece retratada la reina María Tudor fue 

realizada hacia 1554, durante la estancia de Trezzo en Inglaterra por mandato del 

emperador Carlos V, donde permaneció cuatro años al servicio de Felipe II hasta la 

muerte de la reina, lo que marcó su posterior regreso definitivo a España. Para la 

realización de esta medalla Trezzo probablemente tomara como inspiración el retrato de 

la reina realizado por Antonio Moro, quien también se desplazó a Inglaterra en 1554 con 

motivo del enlace real, y que se conserva en el Museo del Prado46. Fernando Checa se 

hace eco de esta medalla realizada por Trezzo para hacer pareja de otra que representa a 

Felipe II como rey consorte de Inglaterra, sin embargo, hace referencia a un ejemplar que, 

aun poseyendo el mismo anverso, presenta en el reverso una figura alegórica diversa, 

 
45 Los números de inventario en el British Museum de ambos ejemplares son G3,MantM.20 en el caso de 

la medalla de Isabella Capua Gonzaga y M.6840 para la de María Tudor. Se conserva además un ejemplar 

de la misma medalla de Isabella Capua en el Museo Arqueológico Nacional. Álvarez-Ossorio identifica la 

figura femenina del reverso como “La Virtud”, véase: F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Retratos femeninos en las 

medallas de los siglos XV y XVI… ob cit., p. 23. 
46 Número de inventario: P002108. 
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alusiva a la paz religiosa que trajo consigo el matrimonio de ambos monarcas bajo el 

catolicismo47. 

La reutilización del reverso objeto de estudio en el caso de María Tudor en 

concreto resulta ser muy adecuada, pues con ella se estaría haciendo referencia a sus 

deberes como reina y esposa de Felipe II. Cabe mencionar que en la ficha técnica de esta 

medalla que se facilita en el catálogo del British Museum se hace referencia expresa a 

que este ejemplar presenta un reverso procedente de una medalla conmemorativa 

realizada con motivo del matrimonio de Maximiliano y María en 1548, citando como 

fuente para esta aclaración a Frans Van Mieris48. 

Todo lo anterior es muestra de que, por lo tanto, la reutilización de reversos no es 

algo extraño en el arte de la medalla. El sistema de significados que contiene y que se 

pretende plasmar y transmitir con un reverso puede amoldarse a la perfección a las 

circunstancias de otros personajes. Además, la facilidad de reproducción de los modelos 

de las medallas también es otro factor a tener en cuenta para comprender la difusión y 

reutilización de ciertos elementos y esquemas representativos. 

Además, el reverso de la vestal aparece de nuevo en una medalla sin anverso 

también conservada en el British Museum49. Merece la pena detenerse en este ejemplar 

debido a que su estado de conservación permite observar un detalle que resulta 

imperceptible en el resto de las medallas citadas en las que esta misma escena aparece 

empleada como reverso. En este caso, la figura velada se apoya igualmente en el altar 

sobre el que hay una llama, sin embargo, en la base del mismo aparece en relieve la 

representación de un sol brillando entre nubes junto con la inscripción “NVBI FVGO”, 

que puede ser traducido como “que hace desaparecer (o disiparse) las nubes”. 

 
47 En concreto, aparece una figura alegórica de la Paz sosteniendo una palma y una rama de olivo, frente a 

un templo de planta circular (alusivo al templo de Jano, en el que se encerraba al Furor en tiempos de paz) 

y una balanza, símbolo de Justicia, véase: F. CHECA CREMADES, “Fiestas, bodas y regalos de 

matrimonio. Del tesoro principesco al inicio del coleccionismo artístico en las cortes habsbúrgicas de la 

época de Juana de Castilla (1498-1554)”, en M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ (dir.), Juana I en Tordesillas: 

su mundo, su entorno. Valladolid, Ayuntamiento de Tordesillas, 2010, pp. 135-162; A. ARMAND, Les 

médailleurs italiens des quinzième et seizième siècles. París, 1883, tomo 1, p. 241. De esta medalla se 

encuentran dos ejemplares en el Museo del Prado (números de inventario O001001 y O001002) realizados 

en plata y oro respectivamente. En el Teylers Museum de Haarlem hay otro ejemplar, ejecutado en bronce 

(número de inventario 358/1000). 
48 F. VAN MIERIS, Histori der Nederlandsche Vorsten. La Haya, 1735, vol. III, p. 242. 
49 Número de inventario: M.6841. 
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El francés A. Armand, en su obra Les médailleurs italiens des quinzième et 

seizième siècles (1883) hace referencia a este reverso empleado en la medalla de Isabella 

Capua Gonzaga realizada por Trezzo50 y también recoge la hechura de la medalla 

conmemorativa del matrimonio de María y Maximiliano, aunque esta vez sin atribución 

a ningún autor en particular. Además, realiza una interesante aportación al indicar que 

con el mismo anverso se halla otra medalla en cuyo reverso aparecen Minerva y Neptuno 

bajo la inscripción “MAIORA CONCORDIBVS”51. 

La medalla con la representación de Minerva y Neptuno, de la cual no se ha podido 

localizar ningún ejemplar a fecha de realización de este trabajo, podría guardar alguna 

relación con aquella que aparece citada en el inventario de Juana de Austria que se llevó 

a cabo tras su muerte en el año 1573. En él, se describe: “Otra medalla de oro grande en 

rredondo con los dos rretratos del emperador maximiliano y la emperatriz doña maria 

su muger, y por las espaldas dos bultos de hombres que pesa veinte y quatro castellanos 

tasada oro y hechura en quinze mil y tresçientos y seis mrs”52. Descripción que por su 

parquedad no permite conocer con certeza y exactitud el diseño y la composición del 

reverso, más allá de que en él aparecen representadas dos figuras. Sin embargo, M. Cano 

indica que este ejemplar en oro que poseía la princesa Juana, heredado a su vez de su tía 

María de Hungría, “correspondería a la medalla híbrida que une el anverso de Joachin 

Deschler53 (activo entre 1532 y aproximadamente 1571) realizado en 1548, año de su 

boda, con el reverso de Pompeo Leoni (c. 1530-1608) que representa a Minerva y 

Neptuno”54, introduciendo nuevas hipótesis en torno a la autoría de la medalla objeto de 

estudio, conmemorativa del matrimonio de Maximiliano y María. 

Sin embargo, la escueta descripción citada que figura en el inventario de Juana de 

Austria podría coincidir asimismo con otro ejemplar del cual no se ha hallado constancia 

en ninguna de las fuentes consultadas, y es el que se puede encontrar en la colección del 

 
50 A. ARMAND, ob. cit., tomo 1, p. 242. 
51 Ibídem, tomo 2, p. 237. 
52 A. PÉREZ DE TUDELA, Los inventarios de Juana de Austria, princesa de Portugal (1535-1573). Jaén, 

Universidad de Jaén, 2017, p. 525 (Real Academia de la Historia, Jesuitas, Ms. 9/5543. Inventario de 1573 

de la princesa Doña Juana). 
53 Deschler fue un medallista alemán que ya en 1543 recibió sus primeros encargos por parte del futuro 

emperador Maximiliano II. En 1563 entró al servicio del mismo en Viena y tres años más tarde fue 

nombrado escultor imperial, véase: M. TRUSTED, “Joachim Deschler (died c. 1571)” en S. K. SCHER 

(ed.), The Currency of Fame… ob. cit., p. 275. 
54 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas, ob. cit., p. 29. 
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Rijksmuseum de Ámsterdam55 (fig. 3). Se trata de una interesante medalla, realizada en 

bronce, que la ficha de catálogo del museo identifica en este caso como copia según un 

original de Leone Leoni, fechándola entre 1563 y 1564. Sin embargo, esta datación puede 

resultar no del todo precisa. En el anverso se observa el mismo diseño en retrato doble de 

perfil de Maximiliano y María bajo la inscripción “DIVA MARIA DIVVS MAXIMIL 

REG BOHE CONIVG” y, en primer lugar, ya se ha hecho referencia a que este anverso 

probablemente fuera diseñado como conmemoración del matrimonio entre ambos, 

ocurrido en 1548. Además, en 1563 y 1564 tiene lugar el nombramiento del matrimonio 

como reyes de Hungría y emperadores del Sacro Imperio Romano Germánico 

respectivamente, lo cual invita a descartar la idea de que en esos años se acuñara una 

medalla conmemorativa que designe a ambos únicamente como reyes de Bohemia. 

En cualquier caso, sea cual sea la datación exacta o la autoría concreta de la obra, 

en ella se puede observar un interesante reverso que, sin embargo, parece responder a una 

hechura técnicamente diferente en las formas y el tratamiento que las figuras del anverso. 

Coincidiendo, como se ha indicado, con la descripción de la medalla con dos figuras en 

su reverso que consta en el inventario de Juana de Austria, en este ejemplar se observa 

una escena protagonizada por dos personajes que la ficha del catálogo del museo 

identifica en este caso como Minerva y Vulcano. La primera aparece representada 

portando sus atributos identificativos como el casco y la lanza, y vestida con una vaporosa 

túnica que aporta un gran volumen a la composición. Además, en la otra mano lleva lo 

que parecen unas hojas de laurel. Por su parte, Vulcano aparece representado en una 

posición sedente, completamente desnudo con una detallada anatomía. Sujeta un martillo 

en su mano izquierda y, en la derecha, un objeto de compleja identificación. Entre ambos 

se representa una especie de vasija. 

Resulta interesante contrastar la configuración de esta escena con el pasaje 

mitológico más conocido protagonizado por estos dos personajes —además del 

nacimiento de la diosa a partir de un hachazo de Vulcano en la cabeza de Júpiter— y que 

más presencia tiene en el arte. Se trata del episodio del intento de violación de este dios a 

Minerva, que Vulcano lleva a cabo despechado tras el conocimiento de la infidelidad de 

 
55 Número de inventario: NG-VG-1-256. Quizá esta medalla sea la identificada por Cano con el reverso de 

Minerva y Neptuno, en cuyo caso sería una identificación errónea. Sin embargo, aquí no se emplea la 

inscripción “MAIORA CONCORDIBVS” que según Armand acompaña a la representación de estos dos 

personajes mitológicos como reverso. 
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su esposa Venus con el dios Marte. El mito tiene lugar en la fragua de Vulcano, lugar al 

que acude Minerva para recoger unas armas encargadas al dios del fuego y el metal para 

la guerra de Troya. En ese momento, Vulcano trató de violar a Minerva, quien consiguió 

zafarse, pero el semen de Vulcano se desparramó por el muslo de la diosa quien se lo 

limpió con un trozo de lana que, a continuación, arrojó al suelo. Este fertilizó 

accidentalmente la tierra, dando lugar al nacimiento de Erictonio, futuro rey de Atenas, 

de cuya crianza se haría cargo la propia diosa guiada por sentimientos de compasión56. 

Dos ejemplos de la representación de este mito en el arte son Atenea despreciando 

a Hefesto, de Paris Bordone y La fragua de Vulcano, de Giorgio Vasari, ambos realizados 

a mediados del siglo XVI. Llama la atención que en los dos Vulcano aparece representado 

desnudo, en posición sedente y con el martillo en la mano, compartiendo estos rasgos 

compositivos con el diseño que se observa en el reverso de la medalla objeto de estudio. 

Sin embargo, frente al gesto de rechazo y desprecio de la diosa que se puede observar en 

ambos cuadros, Minerva es representada en el reverso con una postura activa, que más 

bien se dirige hacia el otro personaje en lugar de retraerse. Asimismo, el hecho de que 

lleve en su mano las hojas de laurel no termina de resultar apropiado de acuerdo con la 

descripción de los hechos que se relatan en el mito. 

Esta escena, además, se acompaña de una inscripción que parece rezar “ARTIBVS 

QVAESITA GLORIA”. Para realizar una aproximación al posible significado de estas 

palabras, es conveniente recurrir a Ovidio quien, en su obra Pónticas, estructurada en 

cuatro libros, realiza una recopilación de epístolas escritas desde su exilio en tierras 

griegas. Conviene centrar la atención en este caso en el segundo libro, concretamente en 

la séptima epístola, dirigida, al igual que la cuarta, a Ático. Acompañado del dolor y las 

lamentaciones del autor que caracterizan esta obra y el tono general de todas las 

composiciones, Ovidio comparte esta afirmación: “Muchos buscaron la gloria en las artes 

liberales; yo mismo, desgraciado, perecí por mi talento”57. La primera parte de esta frase, 

en el latín original del texto, reza lo siguiente: “Artibus ingenuis quaesita est gloria 

multis”. 

 
56 Sobre este pasaje mitológico, véase: A. RUIZ DE ELVIRA, “Erictonio” en Homenaje al profesor 

Cayetano de Mergelina. Murcia, 1961, pp. 753-768 y A. RUIZ DE ELVIRA, Mitología clásica. Madrid, 

Gredos, 1975, pp. 109-110. 
57 OVIDIO, Tristezas – Pónticas. Edición de E. BAEZA ANGULO. Madrid, Akal Clásica, 2010, p. 440. 
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La hipótesis más plausible acerca del significado de la inscripción del reverso 

podría estar relacionada con que se trate de una posible abreviatura de esta cita ovidiana. 

En ese caso, se podría llegar a interpretar que Minerva —como diosa protectora de la 

sabiduría y las artes y en esa postura activa e imponente, en vez de retraída o en la actitud 

de rechazo que la caracteriza en el citado mito de la fragua, además de portando las ramas 

de laurel en su mano— podría estar representando una defensa a favor de las artes 

liberales, las bellas artes que requieren de ingenio e intelecto, frente a Vulcano, que 

vendría a representar esos oficios de menor nobleza y dignidad ligados a la actividad 

artesanal y al esfuerzo físico. En consecuencia, siguiendo esta hipótesis, el reverso de la 

medalla estaría indicando que es a través del ejercicio de las artes más nobles, las bellas 

artes, como se consigue alcanzar la gloria. 

El hecho de que no haya constancia detallada alguna de este ejemplar en la 

bibliografía y documentación consultadas, sumado a lo ya referido relativo a la ostensible 

diferencia de estilo y tratamiento en las figuras entre lo representado en los diseños del 

anverso y reverso, puede interpretarse como que se trate de una refundición —si se realizó 

de forma más o menos tardía resulta extremadamente complicado de constatar— en la 

que se unieron dos diseños independientes en origen. En cualquier caso, no sería acertado 

considerar que se trate de una unión aleatoria o carente de significado puesto que, a pesar 

de que ambas caras no estuvieran originalmente ideadas de forma conjunta, la asociación 

del reverso de María y Maximiliano con este reverso en concreto debió estar motivada 

por algún sentido específico y la voluntad de transmitir un mensaje concreto. 

Lo cierto es que un diseño con el mismo asunto y similar composición aparece 

empleado como reverso en una medalla realizada por Antonio Abondio —firmada “AN. 

AB.” y fechada en 1572, durante el viaje de Abondio a España58— que representa en su 

anverso a “IACOBVS NIZOLLA DE TRIZZIA”, es decir, al propio Jacopo da Trezzo, y 

de la que se hallado un ejemplar en el Museo Arqueológico Nacional y otro en el British 

Museum59. Su reverso, el cual presenta exactamente la misma inscripción que en el caso 

anterior, se describe como: “Figuras de Minerva y de Vulcano. La primera, de pie, con 

 
58 K. SCHULZ, “Antonio Abondio. Jacopo Nizzola da Trezzo” en S. K. SCHER (ed.), The Currency of 

Fame… ob. cit., p. 170. Este autor indica que reversos similares a este son empleados en otras medallas 

realizadas en torno a la misma época, las de Michael Peterle y Johann von Khevenhüller, que no han podido 

ser localizadas a fin de comparar si presentan una escena mitológica de composición parecida. 
59 Número de inventario: 1933,1112.49. 
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casco, coraza y sus atributos, y el segundo, sentado sobre un yunque y con el martillo en 

una mano. En el suelo, una escuadra y un compás”60. 

Aunque se trate de la misma escena mitológica, no se trata de reversos idénticos, 

como ocurría en el caso del diseño anterior bajo la inscripción “CASTE ET 

SVPPLICITER”, cuando sí se trataba de un caso de reutilización directa de reversos. Por 

el contrario, en esta medalla de Abondio la postura de la diosa Minerva es más recta y 

rígida, no tan dinámica como aparece en el reverso de la medalla de Maximiliano y María 

y que viene acentuada por el vuelo de sus vestiduras. Por su parte, Vulcano aparece en la 

misma posición sedente, sin embargo, aparece ataviado con un paño y no completamente 

desnudo. Asimismo, lleva el martillo en su mano derecha, no en la izquierda. El resto del 

campo de la medalla queda vacío dejando un fondo completamente plano, mientras que 

en la medalla de María y Maximiliano se observan algunas formas en bajorrelieve como 

recurso para tratar de ambientar la escena. De igual manera, la técnica y tratamiento de 

las figuras está lejos de resultar parecida, destacando los volúmenes, los detalles y el 

dinamismo en la concepción de los cuerpos en la primera medalla con respecto a la de 

Abondio, ostensiblemente más plana y de composición más estática. 

No se trataría, por lo tanto, de reversos reutilizados ni procedentes del mismo 

cuño, pero sí se hace llamativa la elección de la misma temática para ilustrarlos. Teniendo 

en cuenta la interpretación que se ha podido dar a esta escena representada, en conjunción 

con el significado propuesto de su inscripción, resulta completamente coherente su 

utilización junto a la efigie de Jacopo da Trezzo puesto que, en este caso, se estaría 

tratando de toda una dignificación de su trabajo como orfebre, medallista, escultor, 

arquitecto, joyero y grabador de metales y gemas61. Un trabajo que va más allá de ser un 

simple oficio manual para convertirse en una actividad elevada e intelectual, en una de 

las artes protegidas por la diosa Minerva, y a través de la cual se adquieren la gloria y la 

fama. 

 
60 F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Catálogo de las medallas de los siglos XV y XVI… ob. cit., p. 231. 
61 Esta voluntad de elevar y dignificar la profesión del artista se observa en otras medallas, como la que 

representa a Juan de Herrera, realizada por el mismo Trezzo con un reverso alegórico de la Arquitectura 

(en el Museo Arqueológico Nacional y el Museo del Prado, número de inventario O001003, sobre ella 

véase: J. BABELON, Jacopo da Trezzo et la construction de l’Escurial. Essai sur les arts à la cour de 

Philippe II 1519-1589. París, 1922, pp. 212-215) o la medalla realizada por Antonio Casoni, ya a principios 

del siglo XVII, que representa a Lavinia Fontana con la Pintura como reverso, véase: M. MILEWSKY, ob. 

cit., fig. 5. 
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Pasando al caso de la medalla de María y Maximiliano, dado el significado 

propuesto para el reverso, se podría entender que, a través de esta asociación, los entonces 

reyes de Bohemia se están equiparando a la diosa Minerva, declarándose ellos a su vez 

monarcas protectores de las bellas artes. El patrocinio regio de las artes por parte de este 

matrimonio no fue tan extenso ni ha sido tan exhaustivamente estudiado como el de otros 

miembros de la familia imperial, sin embargo, sí se tiene constancia de que la corte de 

Maximiliano II se caracterizó por ser muy selecta y sofisticada, contando con el servicio 

de grandes talentos ilustres intelectuales y artísticos de todo tipo, como escultores, 

arquitectos, plateros o pintores. Algunos de estos artífices que estuvieron al servicio de 

este son Jacopo Strada, como arquitecto y consejero de arte, el mencionado medallista 

Antonio Abondio, y Giuseppe Arcimboldo, retratista oficia del emperador desde 156462. 

Por otro lado, cabe destacar la protección regia a músicos, pues Maximiliano hacía 

ostentación de tener una de las Capillas europeas de mayor prestigio. Asimismo, María 

ejerció un patrocinio personal hacia músicos como el portugués Jorge de Montemayor en 

sus primeros años en la corte española y, más tarde, Tomás Luis de Victoria, quien le 

acompañó en su regreso a España desde la corte imperial y escribió el réquiem Officium 

defunctorum para sus honras fúnebres en Madrid a su muerte en 160363. 

Lo comentado anteriormente con respecto a esta primera representación 

conmemorativa de María y Maximiliano puede ser de utilidad para extraer varios aspectos 

que conviene destacar acerca de las medallas retrato en esta época. Por un lado, ante la 

ausencia de firmas en los ejemplares, la catalogación y atribución definitiva de las 

medallas resulta ser una tarea ardua que da pie al planteamiento de diferentes y múltiples 

hipótesis difíciles de contrastar. Además, al tratarse de objetos que realmente en muchos 

casos no han sido estudiados a fondo, la falta de imágenes de los ejemplares y la dificultad 

de búsqueda y acceso a las mismas hacen igualmente complicada la labor de análisis y 

comparación de estas obras artísticas de pequeño formato. De igual manera, como se ha 

venido comentando previamente, la fácil reproductibilidad de este tipo de obra es causa 

de que sea difícil discernir el grado de originalidad de las composiciones, la circulación 

de modelos y la posible fundición y combinación a posteriori de anversos y reversos 

procedentes de diferentes diseños. 

 
62 A. JORDAN GSCHWEND, “Las dos águilas del emperador Carlos V…” ob. cit., p. 460. 
63 Ibídem, pp. 435-435. 
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Asimismo, cabe destacar la importancia del papel que las medallas retrato jugaron 

en la configuración de las colecciones personales de los miembros de la casa Habsburgo. 

Comenzando por el propio caso de María de Austria, conviene hacer mención, en primer 

lugar, que actualmente resulta imposible llevar a cabo una valoración global debidamente 

fundamentada acerca de su labor como coleccionista, ya que no se cuenta con la 

documentación que permita arrojar algo de luz sobre la configuración de su colección 

personal en sus años tempranos en las cortes española e imperial. La falta de esta 

documentación es la causa principal hace que la investigación deba atenerse a lo reflejado 

en su testamento64 y al inventario de sus bienes realizado tras su muerte en 160365. Sin 

embargo, estos documentos no ofrecen una imagen para nada ajustada a la realidad 

coleccionista de la emperatriz, dado que únicamente reflejan las posesiones que María 

trajo consigo desde la corte imperial hasta las Descalzas Reales de Madrid en su regreso 

a España y que no regaló, pues en cualquier caso fue una mujer que durante su vida se 

fue deshaciendo de gran parte de los objetos que atesoraba. 

Con todo, los retratos de pequeño formato en medalla, pero también en camafeo 

o joya, están presentes entre estos últimos objetos que la emperatriz conservó hasta el fin 

de sus días reflejados en su inventario post mortem y, aunque no aparecen descritos en 

detalle impidiendo una posible identificación exacta de las obras, son útiles para conocer 

el valor que la emperatriz concedía a estas piezas como portadoras de significados 

emotivos ligados a los valores de familia y linaje. En concreto, se hallan en su inventario: 

“Una medalla del emperador carlos quinto”, “Un retrato de camafeo del rostro del rrey 

ffelipe segundo guarnecido de oro esmaltado de colores con quatro esmeraldas […] en 

una bolsilla de ambar guarnecida de plata y seda amarilla”, “Otra sortija de oro 

quebrada que tiene los rrostros del emperador carlos quinto y enperatriz doña Ysabel y 

un arillo”, “Una figura de marfil por una parte la reyna Ysabel66 […] con una cadenilla 

de oro que pende en una caxita negra dorada” y “Una medalla de oro del emperador 

Rodolfo segundo por la otra parte el sol y un aguila”67. 

 
64 Archivo Histórico de Protocolos de Madrid, protocolo 2614. Testamento de la emperatriz María. 
65 Archivo General de Simancas (AGS), Patronato Real, legajo 31-28. Autos originales de la partición de 

la hacienda de la Emperatriz. 
66 Esta figura no representaría a su madre, la emperatriz Isabel, sino a su hija, quien contrajo matrimonio 

con Carlos IX de Francia. 
67 AGS, Patronato Real, legajo 31-28, ff. 199v, 213v, 214v, 215r. A. SEMPERE MARÍN, “Riqueza y poder 

de una emperatriz. Platería en el inventario de María de Austria” en J. RIVAS CARMONA e I. J. GARCÍA 

ZAPATA (coords.), Estudios de Platería. San Eloy 2021. Murcia, Universidad de Murcia, 2021, pp. 287-

402. 
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De igual manera, aparecen otros retratos en medalla en el inventario post mortem 

de su hermana, la princesa Juana. Además del ya mencionado retrato en oro de María y 

Maximiliano, encontramos otro realizado en plomo y unifaz, que permanece anónimo y 

no es identificable por la parquedad de su descripción: “dos Retratos del emperador 

Maximiliano y emperatriz su muger en plomo en rredondo de peso de quatro ochavas y 

treynta y çinco granos tasados ambos en sesenta y ocho mrs”68. Asimismo, se describe 

otra medalla de María de Austria, sobre la que se entrará en detalle más adelante, así como 

un camafeo que merece la pena no dejar de mencionar dada la riqueza y calidad de su 

hechura: “otra medalla de un camafeo con el rretrato de la mag[esta]d de la emperatriz 

doña maria guarnesçida de oro y por las espaldas unas letras de esmalte negro que pesa 

como esta declarado quatro castellanos tres tomines y seis granos tasada oro y hechura 

y camafeo en honze mil y doscientos çinq[uen]ta mrs”69. Igualmente, en este documento 

se hallan reflejados los retratos en medalla de otros personajes entre las pertenencias de 

la princesa doña Juana —algunos procedentes de la colección de su tía María de 

Hungría—, como pueden ser varios de Carlos V, de Felipe II, de Maximiliano II, de la 

reina María Tudor, de María de Hungría, del Papa Pío V o de su sobrino el príncipe Don 

Carlos, pero también medallas de ella misma. 

En concreto, cabe mencionar la presencia de la interesante y enigmática medalla 

que en 1564 Giampaolo Poggini realizó para la princesa basándose en el retrato que de 

ella llevó a cabo Antonio Moro en 1560 durante su segunda visita a España, hoy en el 

Museo del Prado70. Poggini —escultor, orfebre, grabador y medallista florentino— 

trabajó al servicio de Felipe II desde 1556 y gozó de un gran reconocimiento en la corte, 

llegando incluso a ser nombrado escultor de Felipe II en 1563, por lo que cobró la suma 

de 65000 maravedíes anuales71. La medalla que realizó para Juana de Austria que aparece 

mencionada en su inventario, y de la que tenía más de un ejemplar en plata y plomo, es 

aquella que presenta el “retrato de oro en rredondo con el rretrato de la Ser[enisi]ma 

Prinçesa de Portugal n[uestra] s[eñor]a” con un reverso en el que aparece “una muger 

asentada sobre un buey”. Se trata de una alegoría de la Abundancia bajo una inscripción 

 
68 A. PÉREZ DE TUDELA, ob. cit., p. 528. 
69 Ibídem, p. 526. 
70 Número de inventario: P002112. A. JORDAN GSCHWEND, “Los retratos de Juana de Austria 

posteriores a 1554: la imagen de una Princesa de Portugal, una Regente de España y una jesuita”, Reales 

Sitios, n.º 151 (2002), p. 50. 
71 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas, ob. cit., p. 107. 
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en griego de compleja interpretación que reza “”72. Debió de tratarse 

de una medalla muy preciada puesto que además poseía los cuños de hierro para la 

realización del ejemplar, que fueron comprados en su almoneda por su hermano Felipe II 

para que no circularan y se reprodujeran libremente73. 

Por último, al igual que sus hijos, el emperador Carlos V también tuvo un gran 

interés en el coleccionismo de medallas, objetos hacia los que profesaba un particular 

afecto. Esta cuestión queda fehacientemente materializada en el hecho de que la colección 

de las medallas más estimadas por el emperador le acompañara en su retiro al Monasterio 

de Yuste. En el inventario de sus bienes realizado a su muerte, ocurrida en esta localidad 

en el año 1558, se recoge el medallero en forma de pequeño armario donde el emperador 

guardaba las efigies de los miembros más estimados de su familia y que fue 

posteriormente heredado por Felipe II. Además de medallas del propio emperador y sus 

hijos, también aparecían su nuera María Tudor y su esposa Isabel de Portugal74. 

Vistos estos ejemplos, queda constatado que el coleccionismo habsbúrgico de 

medallas fue una actividad muy cultivada, dado el especial valor que la familia imperial 

confería a estos objetos artísticos de pequeño tamaño, y los documentos que lo atestiguan 

son una fuente de utilidad esencial a la hora de ahondar en su estudio. 

 

 

 

 
72 En el Museo Arqueológico Nacional se conservan dos ejemplares: F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Catálogo 

de las medallas de los siglos XV y XVI… ob. cit., p. 96. Sobre las posibles interpretaciones del significado 

del reverso y su inscripción, véase: A. JORDAN GSCHWEND, “Los retratos de Juana de Austria…” ob. 

cit., p. 50. 
73 A la muerte de Poggini en 1580, Felipe II asimismo adquiere los cuños de sus medallas, véase: A. PÉREZ 

DE TUDELA, “Algunas precisiones sobre la imagen de Felipe II en las medallas”, Madrid, revista de Arte, 

Geografía e Historia, n.º 1 (1998), p. 251.  
74 “Vn tablero bien hecho en forma de puerta de madera con dos tablillas […] en lo mas alto del dicho 

tablero, donde ay vna medalla de camafeo guarneçida de oro con el rretrato del enperador y del rey don 

Felipe, su hijo. Y por de dentro del dicho tablero nueve medallas de oro, las vnas mayores que las otras: la 

primera hes començando por abaxo, es del rrostro del enperador y la segunda de la enperatriz y la tercera 

del rrey don Felipe. Y mas arriba otra medalla del rostro de Su Magestad […] y la otra, que es la de medio, 

que es la quinta, es del rrey nuestro señor y la otra de rreyna de Ynglaterra nuestra señora. Y la septima es 

del enperador. Y la octaua de la reyna de Bohemia, hija del enperador. Y la novena la princesa de Portugal, 

hija segunda de su Magestad”, F. CHECA CREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos V y la familia 

imperial, Madrid, Fernando Villaverde, 2010, vol. I, pp. 299-300. 
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3.2. REGENCIA EN LA CORTE ESPAÑOLA (1548-1551) 

En el año 1548, momento en el que María y Maximiliano contrajeron matrimonio, 

tanto Carlos V como Felipe se encontraban fuera de la Península con motivo del 

“felicísimo viaje” del entonces príncipe por Italia, Países Bajos y Alemania. Esta ausencia 

de ambos fue el motivo por el que el gobierno quedó en manos de esta pareja, quienes se 

mantuvieron a cargo como regentes hasta septiembre de 1551. A finales de 1550, 

Maximiliano hubo de marchar a tierras germánicas para reunirse con su familia, por lo 

que María quedó desempeñando las labores de regencia en solitario75. 

Resulta importante destacar que uno de los motivos principales por los que la 

regencia fue ejercida por el matrimonio de forma conjunta es que Carlos V no confiaba 

en la valía de su hija, mujer y joven, para ejercer las labores de gobernadora, de igual 

manera que tampoco prefería encomendar esta tarea a Juana, doncella soltera. Lo cierto 

es que las infantas María y Juana no habían sido instruidas en la vida y asuntos de corte 

o la función política, sino que recibieron una instrucción basada en la formación religiosa 

y devocional, con el fin de modelarlas y prepararlas para el cumplimiento de su fin como 

futuras reinas, es decir, ser esposas devotas y fieles76. Esta educación estuvo a cargo de 

varios religiosos, sobresaliendo el preceptor López de Cuadra, pero también jugó un papel 

fundamental la dama portuguesa Leonor de Mascarenhas77 y su relación con la Compañía 

de Jesús, quienes ejercieron una poderosa influencia en la educación de ambas infantas. 

De hecho, Juana llegó a convertirse años después en la única mujer jesuita de la historia, 

 
75 M. A. PÉREZ SAMPER, “El viaje a España de María de Austria” en M. L. SÁNCHEZ HERNÁNDEZ 

(ed.), Mujeres en la Corte de los Austrias. Una red social, cultural, religiosa y política. Madrid, Polifemo, 

2019, p. 223. Una interesante carta firmada por Maximiliano y María en 1550 dirigida al condestable de 

Navarra insta a este a obedecer la voluntad de María como si fuera la del propio emperador Carlos V ante 

la partida de Maximiliano a tierras germanas, transcrita en J. C. GALENDE DÍAZ y M. SALAMANCA 

LÓPEZ, “Las misivas reales durante la segunda mitad del siglo XVI: historia, diplomática y cultura escrita 

a través de la correspondencia de la emperatriz María de Austria” en J. C. GALENDE DÍAZ (dir.), Actas 

de las IV Jornadas Científicas sobre Documentación de Castilla e Indias en el siglo XVI. Madrid, 

Universidad Complutense de Madrid, 2005, p. 204. 
76 M. SOLER MORATÓN, “«Cosas de contemplación para mujeres de carpinteros»: la devoción de Juana 

de Austria a través de sus retablos” en N. GARCÍA PÉREZ y M. SOLER MORATÓN (eds.), ob. cit., p. 

176. 
77 Muy ligada a la casa de Austria, su relevante papel en la corte y en la formación de los miembros de la 

familia imperial se plasma en la posesión por parte de la princesa Juana de un retrato de esta dama 

portuguesa, tal y como se refleja en su inventario post mortem: “un Retrato de doña Leonor mascareñas 

de pinçel emplata que pesa una honça y una ochava tasada plata y hechura en quatroçientos mrs”, A. 

PÉREZ DE TUDELA, Los inventarios de Doña  Juana de Austria… ob. cit., p. 528. Para profundizar en el 

personaje, véase: F. SÁNCHEZ CANTÓN, “Doña Leonor de Mascarenhas”, Boletín de la Sociedad 

Española de Excursiones, n.º 4 (1918), pp. 279-282. 
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bajo el pseudónimo de Mateo Sánchez78. Además, fueron formadas en lectura, escritura, 

música, danza y bordado, como era propio en la educación femenina de la época, aunque 

María siempre mostró un interés menor en estas actividades que su hermana79. 

Esa posición negativa de Carlos V respecto a las capacidades de su hija María para 

ejercer el gobierno de España en solitario no estaba, por lo tanto, del todo injustificada 

debido a la falta de formación de esta en cuestiones de índole política y cortesana. 

Además, dicha postura se encontraba en línea con numerosas voces críticas de teóricos y 

humanistas que, en el siglo XVI, argumentarían en contra de la idea de la mujer que 

ostenta y ejerce el poder, basándose en su inferioridad en todos los niveles con respecto 

a la figura masculina. 

Uno de los principales moralistas en esta línea será el ya mencionado Juan Luis 

Vives, quien en La instrucción de la mujer cristiana incluye una serie de consideraciones 

a tener en cuenta a fin de justificar la inaptitud e incapacidad de la mujer para ejercer el 

poder, debido a sus cualidades naturales. El hombre siempre será más apto que la mujer 

a la hora de gobernar, ya que la mujer es más propensa a verse afectada por emociones 

como el miedo, sensación que no afecta al varón, más valeroso e íntegro. En cambio, la 

mujer puede ver nublada su facultad de juicio y razón, impidiéndole este hecho, por tanto, 

actuar y gobernar de forma reflexiva y prudente. En definitiva, la principal característica 

que justifica la visión negativa de la mujer en el poder es su tendencia a dejarse llevar por 

sentimientos y pasiones con facilidad: “como en la mujer las alteraciones se producen con 

mayor frecuencia, su juicio está siempre perturbado por alguna pasión y, por tanto, es 

menos firme en sí mismo, sacudido por los vaivenes de los sentimientos”80. Por estos 

motivos no es de extrañar que la idea de una mujer ejerciendo el poder en solitario como 

fue María de Austria, que además no había recibido una formación específica centrada en 

 
78 Sobre este asunto, véase, entre otros: W. SOTO ARTUÑEDO, “Juana de Austria, ¿de la Compañía de 

Jesús?” en J. L. PEREIRA IGLESIAS y J. M. GONZÁLEZ BELTRÁN (eds.), Felipe II y su tiempo. Actas 

de la V Reunión Científica de la Asociación Española de Historia Moderna. Cádiz, Universidad de Cádiz/ 

Asociación Española de Historia Moderna, 1999, vol. 1, pp. 579-588 y A. VILLACORTA BAÑOS, La 

jesuita. Juana de Austria. Barcelona, Ariel, 2005. 
79 La ausencia de formación en asuntos de Estado en la educación femenina será abordada por Felipe II, 

quien procurará una completa instrucción para sus hijas combinando estas cuestiones con las citadas 

disciplinas propias que debían cultivar las mujeres, M. ALBALADEJO MARTÍNEZ, “Las infantas Isabel 

Clara Eugenia y Catalina Micaela: modelos de la perfecta princesa educada e instruida”, Anales de Historia 

del Arte, n.º 24 (2014), pp. 115-127 y R. GONZÁLEZ CUERVA, “Rezar, bailar, leer: la educación 

femenina de las infantas en el siglo XVI”. Conferencia en el seminario La educación femenina en la Edad 

Moderna, IULCE-UAM, 11 febrero 2021. 
80 J. L. VIVES, ob. cit., p. 223. 
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esas habilidades de gobierno, no fuera la más idónea a juicio del emperador Carlos V, 

quien prefirió que esta desempeñara las funciones de forma conjunta con su marido. 

Sin embargo y a pesar de todas las voces que argüían en contra del poder 

femenino, si algo caracteriza el siglo XVI es que muchas mujeres van a ser auténticas 

protagonistas en la escena política europea llegando a ostentar altos cargos en el poder, 

hecho causante de que esta centuria haya sido denominada en numerosas ocasiones como 

“el siglo de las reinas”. Reseñando algunos ejemplos, cabe mencionar a la propia tía 

paterna de Carlos, Margarita de Austria, que ejerció como gobernadora de los Países 

Bajos durante casi dos décadas. Cargo que tras su muerte en 1530, desempeñaría a 

continuación su sobrina y hermana del emperador María de Hungría, tras enviudar e 

igualmente durante un largo período de tiempo, desde 1531 a 1555. En el trono inglés, 

Elizabeth Tudor protagonizaría, deliberadamente siempre en solitario, uno de los reinados 

más largos y esplendorosos de la historia inglesa, sucediendo en el cargo de monarca a su 

hermanastra María tras su fallecimiento, quien ocupó el trono durante un breve período 

de tiempo en el que llegó a contraer matrimonio con el propio Felipe II. De hecho, durante 

la ausencia de Felipe en territorios españoles por este motivo, su hermana Juana fue la 

encargada de ocuparse de las labores de regencia. 

Precisamente con el objetivo de realizar una crítica mordaz al reinado de María 

Tudor y, en términos más generales, argumentando en contra de la capacidad de las 

mujeres para ejercer el poder, es como escribió el escocés John Knox su obra El primer 

toque de trompeta contra el monstruoso gobierno de las mujeres en el año 1558. Esta 

obra de literatura misógina tuvo un gran calado en la opinión pública de la época, ya que 

se fundamentaba principalmente en la negativa ante la corriente católica que representaba 

María Tudor, frente a la que Knox se oponía diametralmente como predicador protestante, 

llegando a incitar, de forma prácticamente revolucionaria, a la rebelión y venganza contra 

el “horrible monstruo Jezabel de Inglaterra y los que mantienen su monstruosa 

crueldad”81. 

Sin embargo, cabe mencionar que igualmente se dieron opiniones favorables al 

gobierno de las mujeres, comenzando precisamente por un admirador de María Tudor, 

 
81 J. KNOX (1558), El primer toque de trompeta contra el monstruoso gobierno de las mujeres. Estudio 

preliminar, traducción y notas por J. L. MARTÍNEZ DUEÑAS y R. G. SUMILLERA. Valencia, Tirant 

Humanidades, 2016, p. 175. 
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John Case, quien compartió una reflexión y planteó la siguiente cuestión a favor de la 

capacidad de la mujer para ocuparse de cuestiones de gobierno: “La naturaleza hace a 

menudo a la mujer astuta, el esfuerzo la hace culta, la educación la hace piadosa, y la 

experiencia la hace sabia. ¿Qué puede entonces impedir a las mujeres desempeñar el papel 

que les corresponde en los asuntos públicos?”82. 

Otra de las voces que se pronunciaron adoptando una postura favorable frente a la 

predominante misoginia de la época fue Henricus Cornelius Agrippa, con su popular obra 

De nobilitate et praecellentia foeminei sexus (1532) dedicada a Margarita de Austria. En 

esta obra, Agrippa establece que la mujer no solo es capaz de desempeñar roles en la 

esfera pública de igual manera que los hombres, como indicaba Case, sino que afirma que 

puede llegar a ser superior ya que la mujer posee una serie de virtudes otorgadas por Dios 

como son la modestia, la castidad, el coraje y el honor, cualidades manifestadas en una 

relación de mujeres ejemplares tanto del pasado como de la contemporaneidad del autor. 

Agrippa asimismo realiza una reflexión en torno a los motivos que han desembocado 

históricamente en la total exclusión de la mujer de la vida pública y, “lejos de basarse en 

los conocidos supuestos de la condición sexual femenina, acude a la opresión social, a la 

educación y a los prejuicios como las razones más poderosas”83. En definitiva, concluye 

el autor que el motivo último que ha causado la relegación de la mujer a la esfera 

doméstica privándola de oportunidades y libertades para desempeñar y desenvolverse en 

otros ámbitos no es otro que la tiranía masculina84. 

Para finalizar este comentario acerca del debate sobre la capacidad de las mujeres 

para ejercer funciones de gobierno en la esfera pública, cabe mencionar la aportación del 

inglés Sir Thomas Elyot a través de su tratado Defence of Good Women (1540), dedicado 

a Anne Cleves, cuarta esposa del rey Enrique VIII. La conclusión a la que pretende llegar 

el autor de la obra es la demostración de que la mujer, si está correctamente instruida y 

educada, es capaz de ejercer cualquier papel en la esfera pública a la altura de los 

hombres85. Para ello, narra un diálogo entre dos personajes que representan posturas 

opuestas: frente a los planteamientos misóginos argüidos por Canino —basados en la 

 
82 B. ANDERSON y J. ZINSSER, Historia de las mujeres: una historia propia. Barcelona, Crítica, 1991, 

vol. II, p. 75, citado por G. FRANCO RUBIO, “Valedoras del linaje y guardianas de la dinastía”, en M. L. 

SÁNCHEZ HERNÁNDEZ (ed.), Mujeres en la Corte de los Austrias… ob. cit., p. 25. 
83 N. GARCÍA PÉREZ, Miradas de mujeres, ob. cit., p. 29. 
84 Ibídem, p. 30. 
85 A. CAGNOLATI, “Un debate sobre la identidad femenina en el Renacimiento”, Cuadernos de Koré, n.º 

3 (2010), p. 12. 
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defensa de la inferioridad y la imperfección aristotélica de la mujer, así como en la 

incapacidad de esta para ocuparse de asuntos políticos— Cándido refuta sus postulados 

empleando como ejemplo a la reina Zenobia, reina de Palmira, modelo de mujer virtuosa 

y ejemplar gobernadora86. En voz de Cándido, Elyot defiende la igualdad entre ambos 

sexos, indicando que las mujeres poseen una serie de virtudes como la discreción, la 

prudencia y la moderación, y llega a afirmar, rechazando de pleno los postulados 

aristotélicos, lo siguiente: “así pues una mujer no es una criatura imperfecta sino, como 

parece evidente, es más perfecta que el hombre”87. 

Es en este panorama de teorías a favor y en contra del gobierno femenino en el 

que María de Austria desempeñó su labor conjunta como regente de los territorios 

peninsulares del emperador. Una experiencia para la que, según se ha visto, no había sido 

específicamente instruida ni preparada, pero que sin embargo le proporcionó un valioso 

conocimiento y bagaje de habilidades relacionadas con el ejercicio y el funcionamiento 

de las relaciones de poder y los asuntos de Estado que le fue sin duda de gran utilidad 

posteriormente, condicionando su modo de actuar, así como el activo y decisivo papel 

que desarrolló durante sus años en la corte imperial austriaca.  

A esta época de regencia pertenece el famoso retrato realizado por Antonio Moro, 

fechado en 1551 y conservado en el Museo del Prado88 (fig. 4). Descansando su mano 

sobre el bufete de las tareas de gobierno que desempeñaba, María de Austria aparece 

representada siguiendo al pie de la letra los principios que Francisco de Holanda 

establecería en su tratado Do tirar polo natural (1549), en el que recogía las prácticas que 

en ese momento estaban realizando célebres artífices como Moro o Tiziano en sus 

retratos: se representa de cuerpo entero, a escala natural, con el cuerpo levemente girado 

y el rostro en tres cuartos evitando tanto la frontalidad como la visión del perfil y con una 

adecuada iluminación que no cree molestas sombras que pudiesen entorpecer la adecuada 

 
86 N. GARCÍA PÉREZ, Miradas de mujeres, ob. cit., pp. 28-29. 
87 Citado en A. CAGNOLATI, ob. cit., p. 17. 
88 Número de inventario: P002110. Este retrato hace pareja con el que representa a su esposo Maximiliano 

II, realizado un año antes y también conservado en el Museo Nacional del Prado (P002111). Se conserva 

una versión del mismo en tres cuartos en Bruselas (Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, número 

de inventario: 1297). 
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contemplación de la efigie del retratado89. Además, el retrato debía atenerse siempre a 

una naturaleza “aristocrática” según Holanda90. 

Aparece ataviada con una saya baja escotada con gorguera alta, rematada con una 

lechuguilla plegada y aderezada con joyería y numerosos detalles y aplicaciones en 

dorado en su parte superior. Decorando las mangas desde los hombros, se observan 

numerosas puntas o agujetas, piezas pareadas y unidas a los extremos de una cinta 

empleadas con el fin de ajustar o cerrar alguna parte de la prenda. Por ejemplo, la infanta 

Isabel Clara Eugenia, en su famoso retrato junto a Magdalena Ruiz del Museo del Prado 

realizado por Sánchez Coello91, emplea las agujetas para cerrar la parte delantera de su 

falda. Se trata de unas piezas muy características que, a pesar de su pequeño tamaño, 

podían llegar a tener un gran valor, al estar realizadas en todo tipo de material (como oro, 

marfil o cristal) y ser decoradas incluso con rica pedrería constituyendo piezas 

verdaderamente elaboradas92. Ejemplo de ello son las numerosas puntas elaboradas en 

oro que se pueden hallar en el inventario de bienes de Juana de Austria elaborado en 1553: 

“quarenta pares de puntas de oro q[ue] tienen sobre un picado sembradas de coraçones 

esmaltados de blanco y quatro cordonçicos de oro rretorcidos por ellas de alto abaxo 

que cada uno tiene çinco nudos esmaltados los cordoncillos de azul y en lo alto dos 

rrositas una de blanco y otra de azul y una puntica ençima q[ue] pesaron çinco marcos 

una onza y media ochaba”93. De igual manera, en el inventario post mortem de María se 

hallan “quarenta puntas de xptal guarneçidas de oro”94. 

Además, luce un tocado enjoyado del que se prolongan los cabos en realizados en 

un delicado y translúcido tejido, en cuya unión se sitúa una gran cruz de oro engastado 

con perlas, las cuales aparecen asimismo en sus pendientes de gran tamaño, como será 

habitual. Cuatro sortijas y un rico cinturón, también realizado en oro engastado, ayudan 

a completar esa imagen regia basada en la suntuosidad y la magnificencia que transmite 

este retrato. La última joya que cabe destacar son los broches en forma de pares de 

 
89 L. RUIZ GÓMEZ, “En nombre del Rey. El retrato de Juana de Austria del Museo de Bellas Artes de 

Bilbao”, B'06: Buletina = Boletín = Bulletin. Bilbao: Bilboko Arte Eder Museoa = Museo de Bellas Artes 

de Bilbao = Bilbao Fine Arts Museum, n.º 2 (2006), pp. 85-123. 
90 M. FALOMIR FAUS, “De la cámara a la galería. Usos y funciones del retrato en la Corte de Felipe II” 

en D. Maria de Portugal Princesa de Parma (1565-1577) e o seu tempo: as relações culturais entre 

Portugal e Itália na segunda metade de Quinhentos. Oporto, Centro Interuniversitário de História da 

Espiritualidade/ Instituto de Cultura Portuguesa, 1999, pp. 128-129. 
91 Número de inventario: P000861. 
92 Sobre este asunto, véase: F. BOUCHER, Historia del traje en Occidente. Barcelona, Gustavo Gili, 2009. 
93 A. PÉREZ DE TUDELA, Los inventarios de Juana de Austria… ob. cit., p. 55. 
94 AGS, Patronato Real, legajo 31-28, f. 209v. 
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columnas que cierran la falda de la saya. Se trata de un total de siete elementos cuyo 

diseño responde a columnas pareadas unidas por formas en voluta y tres piedras preciosas 

en su centro. En su citado inventario aparecen las siguientes joyas en forma de columna: 

“Dos colunas de oro la una triangulada la otra que hace una ese con tres diamantes 

pequeños cada una”, “Dos colunicas de oro chiquitas y otras menudencias”, “Doce 

colunicas, unas rosillas y tres pedaços de cadenilla de oro”95. 

Exactamente estas mismas joyas que aparecen como broches en la falda de María 

en el retrato de Moro son empleadas por su hermana Juana, utilizadas a modo de cinturón 

sobre el que mantiene su mano, en una representación de la princesa a propósito de su 

matrimonio con Juan Manuel de Portugal, atribuida a la autoría del propio Moro o 

Cristóbal de Morales96. Estas joyas en forma de columna pertenecían a la emperatriz 

Isabel de Portugal, que había fallecido ya en 1539. Sin embargo, no se produce el reparto 

de bienes de su herencia hasta 1551, momento en que Juana estaba por contraer 

matrimonio y María iba a partir hacia la corte austriaca con su esposo97. 

Conviene resaltar la utilización del motivo de la columna en estos broches, ya que 

guarda relación con el simbolismo del linaje Habsburgo asociado a las columnas de 

Hércules, las cuales formaban parte del emblema personal del emperador Carlos V98. De 

hecho, la columna aparece asimismo en el fondo emplazada a la derecha de María en el 

retrato. La incorporación de este elemento responde a la necesidad de insistir en la 

 
95 Ibídem, ff. 209r, 210r, 215r. 
96 En Hampton Court (Royal Collection, número de inventario: 407223) se conserva una réplica de este 

retrato, que representa a Juana en tres cuartos. Se trata de la misma imagen que Juan Pantoja de la Cruz 

plasmó de cuerpo entero, obra propiedad del Museo Nacional del Prado depositada en la Embajada 

Española de Buenos Aires (número de inventario: P004159). 
97 A. PÉREZ DE TUDELA, Los inventarios de Juana de Austria… ob. cit., p. 12. En el inventario de joyas 

y otros objetos de la recámara de la emperatriz (1539-1542) se halla “vn collarico que se conpro de vn 

platero de Medina del Canpo para la ynfanta doña Juana que tiene vnas colunas con vnas medias floreçicas 

blancas en las cabeças y en el medio de las dichas colunas ay otras peçezicas…”, “vn collarico de oro que 

tiene la ynfanta doña Maria que se conpro de vn platero de Medina del Campo que esta esmaltado de blanco 

y negro que tiene quarenta y quatro pieças hechas de vnas lisonjas y colunas…” y “vn collar de oro fino de 

liga que hizo Francisco de Leon de nuevo en Valladoljd de colunas con siete balajes grandes y veinte y vn 

diamantes […] las siete pieças con que se van los siete valajes son dos colunas y en medio de cada dos 

colunas estaba asentado vn balax y las otras siete son cada vna de dos colunas en que estan tres diamantes 

puestos en triangulo y travan destas catorze pieças con otras catorze pieças esmaltadas de blanco tiene cada 

vna tres perlas son hechas a manera de eses…”, F. CHECA CREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos 

V y la familia imperial, ob. cit., vol. II, pp. 1402-1403. El último collar, cuya descripción parece coincidir 

a la perfección con las piezas de columnas pareadas que se observan en los retratos de Juana y María, quedó 

a cargo de Pedro de Santa Cruz. En 1555 se hizo la partición de la recámara de la emperatriz que estaba en 

poder del propio Santa Cruz entre Felipe, María y Juana, y en la misma aparece que se dejó a Juana “otro 

collarico de colunas y lisonjas”, ibídem, p. 2154. 
98 Sobre este símbolo, véase: E. ROSENTHAL, “Plus ultra, non plus ultra, and the columnar device of 

Emperor Charles V”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, n.º 34 (1971), pp. 204-228. 
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vinculación del personaje con su linaje familiar, en este caso, como hija del emperador 

Carlos, al igual que ocurre en el retrato de su hermana Juana en el que aparece rodeando 

con su brazo derecho una columna con la inscripción “F[ilia].C[aroli].V.”, propiedad de 

Patrimonio Nacional99. El hincapié en la relación no solo paterno filial, sino con otros 

miembros masculinos de la dinastía será un recurso ampliamente utilizado por las mujeres 

de la Casa de Austria en sus representaciones, “no solo para demostrar un afecto filial, 

fraterno o marital, sino también para definir su propia personalidad en función de su 

dependencia respecto a un hombre principal de su estirpe”100. En ese sentido, construir su 

identidad a través de referencias a su pertenencia al linaje se presenta como una vía a 

través de la que legitimar su posición en el poder, en el caso de aquellas mujeres que lo 

ejercieron en un panorama por lo general tan hostil al gobierno femenino. En el caso del 

retrato de María de Austria por Antonio Moro, por lo tanto, se estaría configurando la 

imagen de una gobernadora regente que además cuenta con los vínculos familiares 

imperiales que respaldan y dan autoridad a su ejercicio del poder. 

En las medallas retrato de María, la presencia masculina de miembros de la 

dinastía reforzando esta idea va a ser una constante, tal y como sucede con el siguiente 

ejemplar a comentar, localizado en la colección del British Museum, donde fechan la obra 

hacia 1550101. Se trata de un ejemplar unifaz, acuñado en plomo, copia de Leone Leoni 

según la información facilitada en la ficha de catálogo digital. Leoni fue uno de los 

artífices más destacados de su tiempo, fundador de la escuela milanesa, la escuela italiana 

más destacada del siglo. Tras haber sido nombrado maestro grabador de las medallas 

acuñadas en Milán102, conoció a Carlos V a través de Ferrante Gonzaga y desde ese 

momento recibió constantes encargos del emperador, tanto de medallas como de obra 

escultórica103, llegando a ser nombrado “Escultor Cesáreo”, como él mismo se titulaba, 

con asignación de salario anual, título de caballero y casa en el centro de Milán. Realizó 

numerosas medallas de personajes contemporáneos, destacando todas ellas por la 

fastuosidad de los retratos, así como por la veracidad que plasmaba en las efigies104. 

 
99 Número de inventario: 10014141. 
100 J. PORTÚS, “El retrato dentro del retrato” en El linaje del Emperador, ob. cit., p. 364. 
101 Número de inventario: M.3159. 
102 P. ATTWOOD, “Leone Leoni (c. 1509 – 1590)” en S. K. SCHER (ed.), The Currency of Fame… ob. 

cit., p. 151. 
103 I. GISBERT, “Leone Leoni. Carlos V y Felipe II” en El linaje del Emperador, ob. cit., p. 194. 
104 M. CANO CUESTA, “Leone y Pompeo Leoni…” ob. cit., p. 164. 
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Este ejemplar no aparece firmado, como sí lo hacen otros realizados por Leoni y, 

además, solo se ha hallado una única referencia a un retrato cuádruple de este tipo en la 

documentación consultada durante esta investigación. Jean Babelon, citando a Karl 

Domanig105, describe la existencia de un medallón atribuido a Pompeo Leoni que se 

corresponde a la perfección con este ejemplar. En un primer plano, aparecen el retrato de 

Carlos como emperador, vistiendo armadura, laureado y luciendo el Toisón de Oro. 

Seguidamente, se observa a Felipe y Maximiliano, igualmente ataviados con armadura y 

coronados, luciendo además el segundo la insignia del Toisón de Oro también. En cuarto 

lugar, aparece la representación de María de Austria, de nuevo vistiendo cuello alto y la 

habitual toca de cabos que se unen en el pecho. Se trata de un ejemplar verdaderamente 

excepcional y de gran interés debido a su particular diseño y composición, aunque indica 

Babelon que se trata de una medalla “sin carácter”, ya que el artífice se limitó a copiar y 

unir las efigies sobre medalla más célebres de los personajes representados106. 

La forma en la que se encuentran representadas las figuras puede tener 

efectivamente un punto de partida en la obra de Leoni quien, en ocasiones, introduce el 

aspecto original de combinar el rostro de perfil con el busto ligeramente vuelto hacia el 

espectador, rasgo que más tarde será empleado también por Trezzo107. Además, la efigie 

que mejor se aprecia en primer plano, la del emperador, guarda cierta relación con otras 

medallas realizadas por Leone Leoni, como la que tiene en su reverso a Júpiter 

fulminando a los gigantes conmemorando la victoria de las tropas imperiales en la batalla 

de Mühlberg, y también presenta semejanzas con otro ejemplar en el que se retratan padre 

e hijo en el anverso —con efigies inspiradas en retratos realizados por Tiziano—, con la 

divisa del emperador, dos columnas unidas por una cinta con el lema “PLVUS OVLTRE” 

que se erigen sobre el mar rodeadas del collar del Toisón como reverso, encontrándose 

ambas medallas en la colección del Museo del Prado108. 

Más allá de cuestiones relativas a la autoría de la medalla según su hechura, resulta 

conveniente destacar la importancia de este ejemplar debido a la gran carga simbólica que 

contiene y transmite, a la altura del impacto visual que produce al espectador gracias a su 

 
105 K. DOMANIG, Porträtmedaillen des Erzhauses Österreich von Kaiser Friedrich III bis Kaiser Franz 

II aus der Medaillensammlung des allerhöchsten Kaiserhauses. Viena, Gilhofer und Ranschburg, 1896, n.º 

35. 
106 J. BABELON, ob. cit., p. 218. 
107 M. CANO CUESTA, “Leone y Pompeo Leoni…” ob. cit., p. 164. 
108 Números de inventario: O000986 y O000987. 
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composición. Sin duda, las efigies de Carlos, Felipe, Maximiliano y María colocadas 

sucesivamente remite nuevamente a esos conceptos de primacía del linaje Habsburgo. Es, 

por lo tanto, un mensaje relacionado con la vinculación dinástica de todos los miembros 

de la imagen, indicativa a su vez de una sucesión de poder. 

Esta idea no es novedosa pues, como se ha comentado, por un lado para las 

mujeres de la casa de Austria será un requisito prácticamente esencial demostrar esa 

subordinación y lealtad absoluta al linaje familiar a través de su vinculación a los 

miembros masculinos de la dinastía, asociación que asimismo era una herramienta de 

legitimación política. Además, por otro lado, es común que el gobernante se hiciera 

retratar con su potencial sucesor, para difundir su imagen asociada a él con el fin de 

afianzar y legitimar precisamente esa sucesión. Este es el caso, por ejemplo, de la medalla 

a la que más arriba se ha hecho referencia que representa a Carlos y Felipe realizada por 

Leone Leoni. De hecho, esa misma medalla se encuentra asimismo en la colección del 

Museo Nacional del Prado presentando como reverso una palmera, un árbol de gran 

importancia cosmogónica en la religión de algunos pueblos de la Antigüedad. 

Interpretaciones propuestas para la utilización de este símbolo como reverso para las 

efigies de Carlos y Felipe podrían ser los significados de Victoria, entendida como la 

victoria religiosa, o también Generación, es decir, sucesión109. 

Por otro lado, si bien es cierto que no se han podido localizar ejemplares más o 

menos contemporáneos que presenten un retrato cuádruple similar al de esta medalla, sí 

se han podido hallar efigies triples representadas sobre medallas de hechura germánica. 

En concreto, nos queremos referir a dos ejemplares conservados en el Kunsthistorisches 

Museum de Viena que, aunque de factura muy distinta a causa de su diferente autoría, 

presentan ambos los retratos correlativos de Maximiliano I, Carlos V y Fernando I, 

identificados según se especifica en las inscripciones los rodean: “MAXI. CARO. E. 

FERD.” y “MAXIMILIANVS CAROLVS FERDINANDVS”110. Un tercer ejemplar 

localizado a través de su reproducción en la obra de Karl Domanig representa las efigies 

de los mismos personajes pero sin acompañarse de ninguna inscripción en este caso111. 

De nuevo, se pone en evidencia ese énfasis en la cuestión sucesoria —en este caso de los 

 
109 I. GISBERT, ob. cit., p. 195. Número de inventario: O000988. 
110 El primero está realizado en plata (número de inventario: Münzkabinett, 46bα) y el segundo, en latón 

(número de inventario: Kunstkammer, 4242). 
111 K. DOMANIG, ob. cit., n.º 30. 
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hermanos hacia su abuelo, ya fallecido en fecha de realización de ambos ejemplares— a 

fin de probar y legitimar esa continuidad en el poder y asegurar el ejercicio del mismo 

por parte de la dinastía.  

Teniendo todo lo anterior en cuenta, resulta muy interesante observar que en esa 

sucesión del poder en el linaje del emperador, María de Austria, aunque en último lugar, 

también se encuentra inscrita y considerada como un actor de importancia, lo que la lleva 

a estar representada acompañando a los otros miembros masculinos de la dinastía 

Habsburgo. Conviene no olvidar que el caso de María es insólito en la historia política de 

la casa de Austria, ya que fue la única mujer Habsburgo que fue “doblemente emperatriz”, 

es decir, por un lado era hija de emperadores y, por otro, fue además emperatriz consorte 

gracias a su matrimonio con Maximiliano II, quien heredó dicho cargo a la muerte de su 

padre Fernando I, en el año 1564. Este motivo, sumado al hecho de que en la época de 

elaboración de la medalla María estaba ejerciendo el cargo efectivo de regente de los 

territorios peninsulares del emperador, justifica sobradamente la presencia de su efigie en 

una representación de este tipo, la cual goza de un potencial visual, simbólico, legitimador 

y persuasivo difícilmente equiparable a otros ejemplares. 

La última medalla hallada que se data en ese período de regencia, en torno a la 

fecha de partida definitiva de María de Austria hacia tierras germánicas, es la que se va a 

detallar a continuación. Se trata de la única medalla que se ha hallado en la que María 

aparece retratada en solitario, sin la presencia de la efigie de ningún otro miembro 

masculino de su familia (fig. 6). La medalla se fecha mayoritariamente en torno a 1552 y 

su autoría ha sido objeto de amplio debate. 

En primer lugar, cabe mencionar que se trata de la medalla de la que más 

ejemplares se han podido localizar en colecciones de museos y casas de subastas112. El 

Musée du Louvre, que posee dos ejemplares acuñados en bronce gozando de distinto 

estado de conservación, cataloga estas piezas como obra de Leone Leoni113. Gaston 

Migeon, en su Catalogue des bronzes et cuivres de la Renaissance et des temps modernes 

que el propio Louvre cita como bibliografía en su catálogo digital, recoge el ejemplar 

 
112 En el Victoria & Albert Museum se ha hallado catalogado un ejemplar en bronce sin fotografía (número 

de inventario: 199-1866) cuya descripción se correspondería con esta medalla. Aparece catalogado 

erróneamente como escuela alemana y es fechado hacia 1560. 
113 Números de inventario: OA 817 y MRR 331. 
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pero no refleja ninguna atribución114. De igual manera ocurre con Louis Clément de Ris 

quien a finales del siglo XIX tampoco hace constar ninguna autoría en su comentario de 

esta medalla115. Ambos autores citan a Alexandre Sauzay como primera fuente donde 

aparece recogida esta medalla entre las colecciones francesas en su catálogo116. Sin 

embargo, este autor tampoco recoge ninguna referencia a Leoni ni a cualquier otro posible 

artífice responsable de la hechura de este ejemplar. Por lo tanto, se podría asumir que la 

atribución a Leone Leoni ha sido una decisión propia del museo en cuestión, ya que no 

se ha hallado ninguna otra referencia a su autoría en la documentación consultada durante 

la realización de este trabajo. Esta podría haber venido motivada por aquella característica 

que se ha comentado anteriormente relacionada con la forma de Leoni de colocar a las 

figuras en sus medallas, con el rostro de perfil y el busto ligeramente rotado hacia el 

frente. Sin embargo, no se trata de un rasgo identificativo que permita sacar en claro una 

atribución definitiva, y prueba de ello son las demás hipótesis que se han planteado en 

torno a la autoría de este ejemplar. 

Probablemente la hipótesis más extendida y con más peso sea la atribución a 

Jacopo da Trezzo, quien entró al servicio de la casa de Austria en Bruselas en el año 1553. 

Allí permaneció hasta 1559, año en que realizó su viaje a España, donde trabajaría durante 

el resto de su vida desarrollando disciplinas artísticas variadas al servicio de la corte, tal 

y como se ha hecho referencia anteriormente. Attwood data en ese período de estancia en 

los Países Bajos la realización de esta medalla de María de Austria, así como otras dos de 

Juana y Felipe117. Sería, por lo tanto, una datación aproximada ligeramente más tardía de 

la que se ha realizado en otras ocasiones. El mismo autor indica además que su técnica en 

medallas estuvo claramente influenciada por Leone Leoni. Sin embargo, no llegó a ser 

tan habilidoso en la composición de complejos reversos118, por lo que habitualmente se 

ciñó a la representación de figuras en solitario. Pese a ello, Attwood sí destaca como obra 

maestra por su complejidad el reverso de la medalla realizada para María Tudor que 

representa una alegoría de la Paz119. Con respecto a esto, Cano indica que la inspiración 

 
114 G. MIGEON, Catalogue des bronzes et cuivres de la Renaissance et des temps modernes. París, 

Librairies-imprimeries réunies, 1904, p. 407. 
115 L. CLÉMENT DE RIS, Musée du Louvre. Série C. Notice des objets de bronze, cuivre, étain, fer, etc. 

París, Charles de Mourgues frères, 1882, pp. 65-66. 
116A. SAUZAY, Musée Impérial du Louvre. Catalogue du Musée Sauvageot. París, 1861, p. 136. 
117 P. ATTWOOD, “Jacopo da Trezzo (c. 1514-19 – 1589)” en S. K. SCHER (ed.), The Currency of Fame… 

ob. cit., p. 158. 
118 Recuérdese, por ejemplo, el citado reverso con la compleja escena que representa a Júpiter fulminando 

a los gigantes en el Museo Nacional del Prado, nota n.º 108. 
119 Remito a nota n.º 47. 
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concreta de Trezzo en la obra de Leone Leoni se materializará sobre todo en los retratos, 

señoriales y perfectamente modelados. En los reversos, efectivamente será habitual 

encontrar alegorías clásicas y otros objetos simbólicos, y en todo ello jugará un 

importante papel la experiencia de Trezzo como grabador de piedras duras, lo que le 

permitió llegar a plasmar en sus medallas un especial grado de cuidado y detalle120. La 

misma autora atribuye a Trezzo la hechura, por encargo real, de esta medalla de María de 

Austria junto con aquella ya referida que representa a su hermana Juana121, a la que se 

prestará atención más adelante con fines comparativos. 

Esta atribución de la autoría de la medalla a Trezzo ha sido la predominante, pues 

así es tal y como consta en catálogos de subastas realizadas recientemente, en las que 

salieron a la venta ejemplares acuñados tanto en bronce dorado como en plomo122. De 

igual manera, la Frick Collection de Nueva York —que posee un ejemplar en bronce 

desde 2016 gracias a la donación de la colección de Stephen K. Scher— se hace eco de 

ello y establece que la autoría de esta medalla corresponde a este artífice milanés123, tal y 

como se hace en el catálogo virtual de British Museum, donde se conserva un ejemplar 

realizado en plata124. Tanto en los citados catálogos de subastas como en los catálogos de 

ambos museos se data el ejemplar en torno a 1552, cuando lo cierto es que Trezzo no 

entró al servicio de la casa de Austria hasta un año después. Gisbert apunta la misma 

datación, hacia 1552, con respecto al ejemplar conservado en el Museo del Prado125. La 

autora, además, lo cataloga como anónimo, aunque haciendo referencia a las distintas 

propuestas de atribución. Indica que, a pesar de la atribución de la autoría ha sido 

mayoritariamente asociada con Jacopo da Trezzo, en esta pieza no se observa claramente 

la delicadeza y el gusto que este artífice lograba plasmar en sus relieves, por lo que 

también ha venido siendo considerada su catalogación como obra de su taller. 

Jean Babelon, en su ya citada monografía sobre la vida y obra de Jacopo da 

Trezzo, incluye esta medalla de María de Austria como la primera en el conjunto de 

aquellas no firmadas, lo que le conlleva a concluir una atribución dudosa a la autoría del 

 
120 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas, ob. cit., p. 33. 
121 Ibídem, p. 32. 
122 Catálogo de la Casa de Subastas Schulman b. v., n.º 365. Ámsterdam, 29 y 30 de junio de 2018, lote n.º 

2027, p. 534 y Catálogo de la subasta The New York Sale Auction XL de las casas Baldwin’s, Ira & Larry 

Goldberg, Dimitry Markov y M&M Numismatics. Nueva York, 11 de enero de 2017, lote n.º 1449, p. 159. 
123 Número de inventario: 2016.2.153. 
124 Número de inventario: G3,GerM.22. 
125 I. GISBERT, “Anónimo. María de Austria” en El linaje del Emperador, ob. cit., p. 195. 
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milanés. El autor indica aun así que la forma de representación de la efigie de María y el 

gran detalle del conjunto puede recordar a la medalla realizada por Trezzo para María 

Tudor, siendo incluso la letra parecida en ambos ejemplares. Sin embargo, apunta 

Babelon que aunque pueden ser comparables, la medalla de María de Austria que nos 

ocupa es una obra de menor maestría y mérito126. Además, la datación que él propone es 

1548, fecha que justifica explicando que en todo caso debe ser una fecha anterior a 1563, 

año de coronación como reyes de Hungría, ya que en la inscripción María aparece referida 

como reina de Bohemia (“MARIA AVSTR REG BOEM”), al igual que ocurría en la 

primera medalla estudiada en este trabajo. Conviene recordar que, pesar de que la 

coronación efectiva no tuvo lugar hasta 1562, Maximiliano ya había sido elegido rey de 

Bohemia antes de su matrimonio, con lo que no es de extrañar que se titularan como tales 

en una fecha anterior127. 

Una vez comentadas las cuestiones relativas a las principales hipótesis planteadas 

en torno a la autoría y datación de la medalla, se va a pasar a su descripción y comentario. 

Primeramente, en el anverso, aparece María de Austria representada en solitario, siendo, 

como se ha indicado, el único ejemplar hallado con esta característica. Sin embargo, la 

representación masculina que en este ejemplar no aparece en forma de efigies, continúa 

estando presente y lo hace a través de la inscripción de la medalla, que reza: “MARIA 

AVSTR REG BOEM CAROLI V IMP FI”, es decir, “María de Austria, reina de 

Bohemia, hija del emperador Carlos V”. Se trata de una designación habitual en las 

representaciones de la emperatriz, que aparece en la misma leyenda que rodea el grabado 

de Hyeronimus Cock (véase fig. 2) o a los pies del grabado de María de Austria por Hans 

Liefrink, conservado, al igual que el anterior, en el Rijksmuseum128. Esa alusión a otro 

miembro masculino de la dinastía que se ha venido comentando y señalando como 

constante en los retratos de María, en este caso —y también en el caso de los referidos 

grabados— resulta ser quizá menos explícita pero continúa siendo un hecho, ya que la 

retratada se representa haciendo referencia directa a su vinculación paterno filial como 

 
126 J. BABELON, ob. cit., p. 218. 
127 Ibídem, p. 217. 
128 Número de inventario: RP-P-1913-2546. La leyenda reza “MARIA. AVSTR. REG. BOEM. CAROLI. 

V. IMP. FILIA.”. Resulta llamativo el tocado que viste María en este grabado cubriéndole toda la cabeza, 

que no se ha observado en ninguna otra de sus representaciones, y que recuerda más bien al retrato de su 

hermana Juana de Austria realizado por Alonso Sánchez Coello, en la colección del Kunsthistorisches 

Museum de Viena y expuesto en el Castillo de Ambras en Innsbruck (número de inventario: 

Gemäldegalerie, 3127). 
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signo de afecto familiar, pero también de sumisión al linaje y de vinculación dinástica a 

través de la cual María de Austria construye su identidad. 

En cuanto a su efigie, esta guarda un cercano parecido con la forma en que se 

representa en el retrato cuádruple que se ha comentado anteriormente. María aparece 

retratada como una mujer joven, vistiendo a la moda de los años 1550-1552129. Viste de 

nuevo una saya de cuello alto con detalles de adorno en el tejido y unos interesantes 

drapeados sobre el cuerpo que se representan con minucioso detalle. Además, su pose de 

perfil hace resaltar el volumen de las mangas abullonadas, plasmadas con gran maestría. 

Como es habitual, lleva su pelo recogido y cubierto con una toca de cabos de la que pende 

un joyel rematado con una gran perla, similar a aquellas que emplea como pendientes. 

Además, luce una diadema enjoyada que, sin embargo, al estar representada totalmente 

de perfil, resulta complicada de apreciar en todo su esplendor. 

La fecha estimada de realización de esta medalla, unida a las posibles hipótesis 

sobre su autoría, permiten afirmar que el retrato representado en el anverso no fue 

realizado del natural, hecho habitual y para nada extraño en el arte de la medalla. Por lo 

tanto, el artífice debió inspirarse en otro retrato previo de María de Austria. Babelon 

indica que, en efecto, un artífice italiano utilizaría un retrato como documento para la 

realización de la medalla ya que María se encontraba aún en España, según su propuesta 

de datación. El autor además añade que son varios los retratos conservados de María de 

Austria realizados en torno a esa época, entre los que destaca el ya comentado realizado 

por Antonio Moro en 1551 (véase fig. 4), así como dibujos de la Biblioteca de Arrás y la 

Biblioteca Nacional130.  

La forma en que María se representa en el anverso no termina de guardar una 

relación directa con el citado retrato realizado por Moro debido a las diferencias en la 

indumentaria con que aparece retratada. Sí se mantiene igual la forma de recoger el pelo, 

el tocado enjoyado y los pendientes, que serán elementos habituales, como ya se ha 

comentado. Gisbert propone que, en cambio, esta representación de María estaría más 

próxima al dibujo anónimo de la Biblioteca de Arrás en Francia referido por Babelon y 

 
129 I. GISBERT, “Anónimo. María de Austria”, ob. cit., p. 196. 
130 J. BABELON, ob. cit., p. 218. El autor se refiere aquí a la “Bibliothèque Nationale”, resultando ambiguo 

de concluir si se trata de una mención a la Biblioteca Nacional de Francia o de España. En cualquier caso, 

no se ha podido hallar ningún dibujo que represente a María de Austria en las colecciones digitalizadas de 

ambas instituciones. 
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al retrato de María realizado por Cristóbal de Morales que se encuentra en Hampton 

Court. Lamentablemente, ninguna de estas obras ha podido ser localizada, a pesar de que 

Gisbert indica que tanto este retrato realizado por Cristóbal de Morales como el que hizo 

el mismo de su hermana, la princesa Juana, fueron retratos muy apreciados por Felipe II, 

ya que figuran entre sus bienes relacionados en los inventarios de 1598 y 1607131. Por lo 

tanto, es probable que fueran elegidos para ser los retratos familiares que mejor 

representaban a las dos hijas del emperador, por lo que se tomaran como base para la 

elaboración de sus correspondientes medallas132. 

Como ya se ha indicado, la medalla de María hace pareja con la que retrata a su 

hermana Juana, habiendo sido realizadas presumiblemente por el mismo artífice. En su 

reverso, la medalla de Juana presenta una representación alegórica de Hispania que 

también se relaciona con Ceres, diosa de la fertilidad, y haría referencia a la paz que 

traería entre España y Portugal su matrimonio con el príncipe Juan Manuel, además de 

crear una unión dinástica consolidada con descendencia, lo que se extrae de la inscripción 

que acompaña a la figura: “CONNVBII FRVCTVS”. Por otro lado, ambas medallas 

comparten la misma inscripción en su anverso, haciendo referencia a su relación paterno 

filial133. Gisbert añade la hipótesis de que las dos medallas podrían haber sido realizadas 

años después de la fecha de realización de los retratos de Cristóbal de Morales por 

cualquiera de los excelentes escultores italianos que trabajaban en la corte española, 

añadiendo el dato de que en la colección Fau se conserva una interesante medalla que 

presenta como anverso y reverso estas efigies de María y Juana134. 

Mientras que la asociación de la efigie de Juana con el mencionado retrato de 

Cristóbal de Morales resulta más clara, sobre todo gracias a la característica gorra plana 

que luce ladeada y adornada con una pluma, que tanto destaca si se considera en relación 

 
131 I. GISBERT, “Anónimo. Juana de Austria” en El linaje del Emperador, ob. cit., p. 200. 
132 Con respecto al retrato de Juana atribuido a Cristóbal de Morales, remito a nota n.º 96. Gisbert indica 

que el retrato de Juana por Cristóbal de Morales se encuentra en Bruselas (Musées Royaux des Beaux-Arts 

de Belgique), sin embargo, el retrato que se encuentra allí de la princesa, atribuido también a Cristóbal de 

Morales (número de inventario: 1296), no guarda relación con la forma en que Juana se representa en esta 

medalla. En cuanto al referido retrato de María, no se ha podido localizar en los fondos de la Royal 

Collection ni se ha hallado referencia o constancia de un retrato realizado por este artista entre el resto de 

la documentación consultada para la elaboración de este trabajo. 
133 La inscripción de la medalla de Juana reza: “IOANNA AVSTR CAROLI V IMP FILIA”. Hay un 

ejemplar de la medalla de Juana en el Museo Nacional del Prado (número de inventario: O000997) y otro 

en el Museo Arqueológico Nacional (véase: F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Catálogo de las medallas de los 

siglos XV y XVI… ob. cit., p. 96), ambos realizados en bronce. 
134 I. GISBERT, “Anónimo. Juana de Austria”, ob. cit., p. 200. 
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con la sobria indumentaria que habitualmente presenta Juana en sus retratos, no se ha 

podido constatar una vinculación directa de la medalla de María con ninguna otra obra 

pictórica. Sin embargo, sí se ha podido establecer una relación más sólida de este anverso 

con dos grabados hallados en los fondos de la Royal Collection. El primero de ellos135 se 

trata de una reproducción directa y fiel del anverso de la medalla y a tamaño natural, 

puesto que el diámetro del objeto mide 6,4 milímetros y la superficie del grabado es un 

cuadrado de 7,1 centímetros de lado (fig. 7). Este grabado presenta una única 

particularidad con respecto al diseño del anverso, y es que este se encuentra invertido: 

mientras que en la medalla María aparece representada mirando hacia la izquierda, en 

este grabado se retrata mirando hacia la derecha. Además, en esta obra de la Royal 

Collection se logra plasmar con mayor grado de detalle la indumentaria y las facciones y 

gesto severo de la retratada, que en la medalla resulta complicada de atisbar. 

El segundo grabado de la Royal Collection136 con el que se ha podido relacionar 

la forma de representación de la efigie de María de Austria en el anverso de la medalla 

objeto de estudio, a diferencia del anterior, no es en este caso una reproducción 

absolutamente fiel del diseño de la medalla (fig. 8). Se trata de un grabado anónimo, que 

el catálogo digitalizado de la institución en la que se conserva describe como de escuela 

francesa, aunque guarda cierto parecido con el estilo de los grabados publicados por 

Hieronymus Cock, como el que representa a Felipe II conservado en la Real Academia 

Española137, aunque en este caso el ejemplar no aparece firmado. En él, se puede observar 

un retrato de María de Austria mirando hacia la izquierda, con el torso ladeado hacia el 

espectador al igual que ocurre en la medalla. Resulta evidente la comparación entre la 

vestimenta y alhajas con que aparece representada la efigiada en ambos casos, 

configurando la imagen pública de reina que será ampliamente difundida a través tanto 

de medalla como de grabado. La saya de cuello alto con manga abullonada, la toca de 

cabos rematada en joyel, los pendientes de perlas y el tocado enjoyado aparecen aquí de 

nuevo, como elementos indispensables en la representación de la imagen de María de 

Austria en estos años de juventud. Asimismo, la leyenda que circunda la elipse del retrato 

 
135 Número de inventario: 613074. El ejemplar se encuentra datado en el catálogo de la Royal Collection 

hacia 1650-1750. 
136 Número de inventario: 613077. De nuevo, este grabado se fecha por la Royal Collection entre 1600 y 

1700. Otro ejemplar del mismo grabado se ha hallado en los fondos del British Museum, con la misma 

datación, número de inventario: 1863,1114.752. 
137 N. SÁNCHEZ ESTEBAN, “Hieronymus Cock. Felipe II”, en El linaje del Emperador, ob. cit., pp. 290-

291. 
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hace referencia nuevamente a su estatus como hija del emperador Carlos V, además de 

como reina de Bohemia. 

Una vez revisadas las cuestiones relacionadas con la representación de la efigie 

de María en el anverso, se va a pasar a comentar aquello relativo al reverso, su diseño, 

significado e implicaciones. En esta otra cara de la medalla se observa una representación 

alegórica, al igual que sucede en el reverso de la medalla de Juana. En concreto, se trata 

de una figura femenina, ataviada con un vaporoso vestido representado con gran 

dinamismo y volumen. La figura camina hacia la izquierda, sobre cascos, armas y trofeos 

de guerra138. En la mano derecha, se observa que el personaje lleva unas ramas. Según las 

distintas fuentes y descripciones consultadas, se han querido ver dos ramas unidas a un 

tallo en flor139, una rama de olivo140, también una espiga, una rama de laurel y otra de 

olivo141 o una de laurel, una de olivo y una palma142. M. Cano va más allá de la mera 

descripción e indica que se trata de tres ramas, en este caso de olivo, roble y laurel, a lo 

que añade que serían símbolos referidos a la paz, la justicia y la victoria143. En la otra 

mano, a pesar de que Armand propone que el objeto que lleva la figura podría ser un 

libro144, en realidad se trata de no una, como indican Sauzay, Clément de Ris o Gisbert, 

sino dos coronas pues, tal y como explica Babelon, se observan en su mano las coronas 

imperial y real, quedando esta última prácticamente escondida en un segundo plano tras 

la primera145. 

El mismo autor identifica esta figura como una alegoría de la Paz, mientras que 

Cano la asocia a un símbolo de la Unión, al igual que se aparece indicado en los catálogos 

de subastas recientes mencionados con anterioridad. En cualquier caso, la significación 

de esta alegoría en acompañamiento a la imagen de María de Austria es compartida por 

todos los autores, tratándose de una clara referencia a la esperanza en la unión que María 

encarna entre las dos ramas de la casa Habsburgo, la hispánica y la austriaca, a través de 

su matrimonio con Maximiliano. Esta interpretación viene sustentada además por la 

inscripción que acompaña el diseño del reverso, la cual reza: “CONSOCIATIO RERVM 

 
138 “Une femme drapée marchant vers la gauche et foulant aux pieds les armes des peuples vaincus”, es 

decir, “pisoteando las armas de los pueblos vencidos”, según L. CLÉMENT DE RIS, ob. cit., p. 66. 
139 A. SAUZAY, ob. cit., p. 136. 
140 G. MIGEON, ob. cit., p. 407. 
141 L. CLÉMENT DE RIS, ob. cit., p. 66. 
142 I. GISBERT, “Anónimo. María de Austria”, ob. cit., p. 195. 
143 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas, ob. cit., p. 26. 
144 A. ARMAND, ob. cit., tomo 2, p. 237. 
145 J. BABELON, ob. cit., p. 217.  
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DOMINA”. El término Consociatio ha sido traducido como “Asociación” o “Alianza”146, 

pero para Gisbert, la inscripción significaría “Prudencia, señora de todas las cosas”. En 

opinión de la autora, el reverso vendría a simbolizar la prudencia que María debía tener 

al contraer matrimonio con Maximiliano, ya que ella, procedente de una familia de 

fervientes católicos, tendría que lidiar con las tendencias tolerantes hacia el 

protestantismo que había en tierras germánicas y que despertaban una cierta simpatía 

incluso en su propio marido.  

En opinión de Babelon, este reverso fue diseñado originalmente para acompañar 

la efigie de María de Austria y, unos años más tarde, el mismo fue copiado y empleado 

por el artífice Giovan Antonio de Rossi. En 1556 el italiano lo empleó como reverso para 

acompañar un retrato del papa Pablo IV, sin embargo, aplicó una serie de cambios a la 

representación para adaptarla a las características y el mensaje del retratado. De este 

modo, la alegoría de la Paz se convirtió en una alegoría de la Fe, sujetando un libro en la 

mano izquierda y un cáliz en la derecha. Más tarde, el mismo reverso fue copiado por un 

medallista flamenco llamado Étienne de Holanda para emplearlo en su medalla realizada 

para Elizabeth de Northampton147. Esto no es sino prueba fehaciente de la gran 

circulación que tenían las medallas y sus diseños, sirviendo de fuente de inspiración entre 

unos artífices y otros. 

Por otro lado, el reverso de esta medalla fue empleado en otra de la familia real, 

en concreto acompañando una representación del príncipe Don Carlos, hijo de Felipe II 

y María Manuela de Portugal, su primera esposa. Se trata de una medalla en este caso sí 

firmada, por Pompeo Leoni como “POMP”, en el que aparece reutilizado exactamente el 

mismo reverso148. Leoni, tras su estancia en Bruselas junto a su padre, durante la que 

coincidió con Jacopo da Trezzo, entra al servicio de la corte de Felipe II en 1556 como 

escultor y orfebre, sin embargo, en su faceta de medallista se evidencia una inferioridad 

con respecto a la obra de su padre Leone Leoni y de Trezzo149. Pese a ello, Gisbert indica 

 
146 Sauzay traduce la inscripción de la siguiente forma: “L’alliance rend maître de tout”. Por su parte, 

Clément de Ris en cambio interpreta el lema como “L’association est la maîtresse des choses”.  
147 J. BABELON, ob. cit., p. 218. No se han podido hallar ejemplares de estas medallas en catálogos ni 

colecciones digitalizadas de museos. 
148 Un ejemplar de esta medalla se puede hallar en el Teylers Museum (número de inventario: TMNK 

00198). Además de esta medalla alusiva a su “prudencia”, Don Carlos encargó a Leoni otras dos, con 

reversos que hacen referencia a su “piedad” (“COGITATIO MEA AD DOMINUM”) y su “bondad” (“IN 

BENIGNITATEM PROMPTIOR”), véase: A. ARMAND, ob. cit., tomo 1, p. 249. Un ejemplar de la última 

medalla mencionada se encuentra en el Museo Nacional del Prado (número de inventario: O000994). 
149 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas, ob. cit., p. 34. 
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que el canon alargado de gusto manierista de las figuras de la medalla de María de Austria 

parece cercano al estilo de este artífice, considerándolo como una nueva hipótesis 

respecto a la autoría de la medalla que nos ocupa. Además, añade que en el Instituto 

Valencia de Don Juan se conserva un ejemplar que combina el mismo anverso que se ha 

venido comentando con un reverso en el que aparece un águila sobre una torre150. 

Esta medalla de María de Austria fue probablemente el ejemplar que más 

circulación tuvo, además de ser el retrato que atesoraron diferentes miembros de la familia 

imperial como imagen de la futura emperatriz. Por ejemplo, en el referido medallero que 

Carlos V llevó consigo a Yuste tras su abdicación, era esta medalla de María, junto con 

la también comentada que representa a Juana, la que formaban parte de esa pequeña 

colección hacia la que el emperador sentía un gran aprecio. De igual manera, se halla la 

presencia de esta misma medalla, realizada en plomo, entre las posesiones de la propia 

princesa Juana en su inventario post mortem, realizado en 1573: “una medalla de plomo 

en rredondo con el rretrato de la dicha emperatriz y por las espaldas un bulto de muger 

con unos rramos en las manos q[ue] pesa tres honças y quatro ochavas y media y veinte 

y quatro granos tasada en çiento y ochenta y siete mrs”151. Cano indica además que María 

de Hungría, hermana de Carlos, dejó en herencia toda su colección de medallas y 

“antiguallas” a su sobrina Juana, y entre las posesiones de esta reina figura asimismo un 

ejemplar de esta medalla, atribuida a Trezzo y realizada hacia 1552, realizado en oro152. 

Felipe II, quien recibió a través de su hermana la herencia de medallas de su tía María de 

Hungría y que asimismo heredó el medallero de su padre, también estuvo en posesión de 

esta medalla. En uno de sus inventarios aparece la siguiente descripción: “otro retrato de 

medio reliebe en redondo de oro de la reyna de Bohemia, y en el reberso una figura de 

muger con unos despojos que pesa treynta y seis castellanos cinco tomines y seis granos. 

Tasado en seiscientos y quarenta y dos reales”153. 

 

 

 

 
150 I. GISBERT, “Anónimo. María de Austria”, ob. cit., p. 195. 
151 A. PÉREZ DE TUDELA, Los inventarios de Doña Juana de Austria… ob. cit., p. 526. 
152 M. CANO CUESTA, Catálogo de Medallas Españolas, ob. cit., p. 29. 
153 Citado por J. BABELON, ob. cit., p. 216. 
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3.3. EN TIERRAS GERMÁNICAS. BOHEMIA, HUNGRÍA Y EL SACRO 

IMPERIO (1551-1581) 

Felipe regresó a España en julio de 1551 acompañado de Maximiliano, quien vino 

a recoger a su esposa —hasta entonces ejerciendo la regencia—, para partir 

definitivamente hacia tierras germánicas. Tras una breve estancia en Barcelona, la pareja 

emprendió su viaje al Imperio en septiembre de ese mismo año. Entre ese año de llegada 

y 1564, momento en que Maximiliano recibió la herencia imperial tras el fallecimiento 

de su padre, Fernando I, el matrimonio desarrolló una vida más bien discreta. Tuvieron 

una gran descendencia, formada por quince hijos, de los cuales nueve fueron varones y 

seis, mujeres. María, como hija, hermana, esposa y madre de emperadores, fue una mujer 

que durante toda su vida estuvo altamente involucrada en cuestiones de toda índole que 

atañían a la familia y, además, contribuyó de forma muy notable a una mayor 

consolidación de la dinastía154. 

En un retrato familiar atribuido a Giuseppe Arcimboldo, pintor de cámara de 

Maximiliano como se ha referido anteriormente, se hace patente la importancia que la 

familia y la cuestión dinástica tenía para el matrimonio (fig. 9). Este retrato se encuentra 

en los fondos Kunsthistorisches Museum y se data entre los primeros años en el Imperio 

de la pareja, entre 1553 y 1554155. A. Jordan indica que la elección de hacer un retrato 

familiar de composición tan novedosa gustó mucho a los mecenas, quienes entendieron 

esta representación como un alarde ante la corte de su progenie, formada entonces por los 

tres primeros hijos de la pareja: Ana, Rodolfo y Ernesto. La escena se ubica en un 

ambiente prácticamente teatral, enfatizado por el cortinaje de fondo y el marco 

arquitectónico156. María posa la mano sobre su hija mayor, en gesto de presentación 

pública, a la manera de cómo se hiciera representar también su hermana Juana por 

Cristóbal de Morales157. A sus pies, se observa un perrito faldero que vendría a simbolizar 

la fidelidad conyugal y probablemente fuera el que Felipe regaló a María antes de su 

partida en 1551: “ala senora ynfante dona maria Reyna de Bohemia… seis cascabeles de 

 
154 M. S. SÁNCHEZ, “Los vínculos de sangre…” ob. cit., pp. 777-778. 
155 La obra se expone en el Castillo de Ambras, número de inventario: Gemäldegalerie, 3448. 
156 A. JORDAN GSCHWEND, “Las dos águilas del emperador Carlos V…” ob. cit., p. 460. 
157 Remito a nota n.º 132, sobre el citado retrato de la princesa Juana conservado en Bruselas (Musées 

Royaux des Beaux-Arts de Belgique). 
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plata… se pusieron en un collarico de una perrilla que se dio ala senora…”158. Además 

de una alusión a la importancia de ese valor familiar, este retrato resulta ser asimismo 

toda una herramienta propagandística al servicio del linaje Habsburgo, pues la propia 

cuna del archiduque Ernesto está decorada con un águila imperial y el archiduque 

Rodolfo, heredero al trono, “juega con un ampuloso casco de parada con plumas que 

prefigura sus futuros deberes de emperador y soldado cristiano que habrá de defender 

contra los turcos los territorios orientales de los Habsburgo”159. A todo ello se suma la 

suntuosidad y magnificencia del conjunto otorgada por la rica indumentaria y joyería que 

presentan los personajes. 

La intención de María de Austria por fortalecer el linaje Habsburgo y sus vínculos 

entre las distintas cortes se materializa en que sus dos hijos mayores, los archiduques 

Rodolfo y Ernesto que aparecen representados en el retrato grupal de Arcimboldo, fueron 

enviados a la corte española a la edad de doce y once años, en 1564 cuando sus padres 

eran ya emperadores del Sacro Imperio, y en la corte española, Felipe II se ocupó de su 

instrucción y protección. Unos años más tarde, en 1570, los emperadores acordaron 

asimismo el matrimonio de su hija mayor, Ana, con su tío Felipe, tras la muerte durante 

el parto de la tercera esposa de este, Isabel de Valois. En este viaje de Ana de Austria a 

la corte española se planteó la posibilidad de que María le acompañara para reencontrarse 

de esta forma con su hermano, quien realmente deseaba volver a estar con ella160. Sin 

embargo, el viaje de María no acabó teniendo lugar. Por otro lado, se concertó asimismo 

el matrimonio de otro de sus hijos, el archiduque Alberto, quien había comenzado la 

carrera eclesiástica, con la infanta Isabel Clara Eugenia, hija de Felipe II, y la pareja llegó 

a ocupar el cargo de soberanos de los Países Bajos. Wenceslao, otro hijo del matrimonio, 

igualmente se educó en la corte española junto a sus hermanos, pero murió 

tempranamente, en 1578. 

Como se ha indicado anteriormente, resulta difícil sacar en claro alguna 

conclusión acerca de la actividad cultural, el mecenazgo artístico y el coleccionismo de 

 
158 AGS, Casa y Sitios Reales, legajo 78, sin foliación, citado en A. JORDAN GSCHWEND, “Las dos 

águilas del emperador Carlos V…” ob. cit., p. 443. 
159 A. JORDAN GSCHWEND, ob. cit., p. 462. 
160 “Todavía deseo yo tanto la venida de mi hermana, y seríame de tanto contentamiento verla, que me ha 

parecido advertiros que si entendiéredes que la costa podría dificultar su venida, veáis de proponer allá 

algún medio o forma para que hubiese con qué venir”, Colección de Documentos Inéditos para la Historia 

de España (CODOIN). Madrid, Real Academia de la Historia, 1923, vol. 103, p. 257, citado en M. A. 

PÉREZ SAMPER, ob. cit., p. 225. 
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María de Austria durante su estancia en tierras germánicas debido a la falta de 

documentación que aún no ha salido a la luz. Una vida cultural activa que debió 

compaginar con la crianza de un gran número de descendientes. Sin embargo, sí se tiene 

constancia de que la corte de Maximiliano fue un lugar donde se dio protección a 

numerosos artistas de las más variadas disciplinas y, con respecto a las inquietudes 

culturales del matrimonio conviene destacar ahora su gusto por los objetos de procedencia 

lejana cuya posesión confería un estatus sin parangón en la Europa de la época. Nos 

queremos referir a la exotica, cuyo coleccionismo fue muy cultivado entre distintos 

miembros de la casa Habsburgo161. 

Catalina de Austria, tía de María y reina de Portugal, fue una gran coleccionista 

y, a pesar de que no llegó a conocer físicamente a su sobrina, entre ellas se estableció una 

cercana relación y fue habitual el envío desde la poderosa corte lusa de objetos exóticos 

de toda clase, que también se hacían llegar a la princesa Juana. De hecho, Juana actuó en 

ocasiones de intermediaria entre su tía y la corte imperial en este envío de bienes. En el 

inventario post mortem de María, entre los últimos bienes que atesoró consigo en las 

Descalzas Reales, se hallan varios objetos de procedencia exótica, elaborados en 

materiales y tipologías igualmente singulares, entre los que se puede reseñar, a modo de 

ejemplo, los siguientes: “Un coco grande de la Yndia para beber guarnecido de plata 

dorado con su pie alto y tapador”, “Una calderita de barro de porçelana de la yndia con 

su asa y sortixa y guarniçion por lo alto de plata dorada”, “Una porcelana de agata 

betada de blanco y amarillo con su brocal y pie de plata dorado”, “Un coco de la yndia 

con cinco botoncicos de marfil a manera de tortuga”, “Quatro castañas de la Yndia con 

una cruz y una sortija de oro filigrana” y “Una arquita pequeña de la Yndia”162. 

Pero María y Maximiliano no estuvieron únicamente interesados en el 

coleccionismo de artículos de lujo, sino también de especies de procedencia exótica, a 

través de cuya posesión se granjearon gran fama y popularidad, además de construirse 

una sólida imagen de poder y riqueza. La propia Catalina y Juan III enviaron desde 

Portugal, como regalo de despedida de la pareja a su marcha de los territorios 

 
161 Sobre el coleccionismo habsbúrgico de exotica, véase, entre otros: A. GARCÍA SANZ y A. JORDAN 

GSCHWEND, “Via Orientalis: objetos del Lejano Oriente en el Monasterio de las Descalzas Reales”. 

Reales Sitios, nº 138 (1998), pp. 25-39; A. JORDAN GSCHWEND, “Luxury Goods for Royal Collectors: 

Exotica, Princely Gifts and Rare Animals Exchanged between the Iberian Courts and Central Europe in the 

Renaissance (1560-1612)”, Jahrbuch des Kunsthistorischen Museum Wien, nº 3 (2001), pp. 1-127; y C. 

KRAHE, Chinese Porcelain in Habsburg Spain. Madrid, CEEH, 2016. 
162 AGS, Patronato Real, legajo 31-28, ff. 197r, 199r, 208v, 212v, 215v. 
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peninsulares, un elefante de la India que realizó todo el viaje hasta la ciudad de Viena, 

donde entró triunfalmente en mayo de 1552. La criatura murió al año siguiente y con sus 

huesos se fabricó un taburete con el escudo de armas de María y Maximiliano163. 

Esta imagen de ricos coleccionistas de especies y artículos de procedencia exótica 

queda plasmada a la perfección en el relieve que realizó Severin Brachmann conservado 

en el Kunsthistorisches Museum164. En una galería arquitectónica sustentada por 

cariátides, hallamos a la pareja representada a ambos lados de una fuente que, por los 

motivos vegetales en bajorrelieve que la rodean, parece estar emplazada en un exuberante 

jardín en el que tienen cabida animales exóticos como un camello o un elefante, 

apareciendo también pavos reales y ciervos (fig. 10). Ambos personajes se representan 

completamente de perfil, correspondiendo la imagen de María a su tradicional efigie sobre 

medalla con cuello alto, toca y pendientes de perlas, sin embargo, en esta ocasión se 

observa que al estar representada de cuerpo entero, su indumentaria plasmada con todo 

tipo de detalles y calidades en el textil, que presenta motivos ornamentales en cenefas de 

inspiración geométrica y vegetal. En una mano sostiene un pañuelo —mientras que su 

marido sostiene unos guantes, atributos ambos de alcurnia y alto rango— y, en la otra, un 

abanico de procedencia oriental, probablemente enviado desde la corte lusa165. 

La escena se trata, por lo tanto, de una recreación de lo que serían los jardines 

repletos de especies exóticas propiedad del matrimonio, que tuvieron en los castillos de 

Kaiserebersford y Negebäude. Pretendían con ello hacer una demostración de su poder, 

de sus gustos y de su influencia a través de la posesión de objetos y especies procedentes 

del Nuevo Mundo, como prueba de la hegemonía Habsburgo166. Por otro lado, el relieve 

presenta una inscripción en la que el matrimonio aparece designado como reyes de 

Bohemia por la gracia de Dios y, adicionalmente, María aparece referida como 

“CAROLIS V IMP FILIA”, constituyendo de nuevo toda una declaración de su estatus e 

identidad construida a través de su vinculación hacia la figura paterna. Este hecho resulta 

 
163 A. JORDAN GSCHWEND, ob. cit., p. 445. 
164 Número de inventario: Kunstkammer, 7244. 
165 Los abanicos eran entonces un accesorio exótico cuyo uso confería un elevado estatus al poseedor. 

Catalina de Austria fue de hecho la primera en importar a gran escala abanicos procedentes del norte de 

África, India, China y Ceilán, convirtiéndolos en un elemento que pronto gozó de gran popularidad en la 

corte portuguesa, extendiéndose esta moda por el continente en las décadas posteriores. 
166 K. RUDOLF, “Die Kunstbestrebung Kaiser Maximilian II im Spannungsfeld zwischen Madrid und 

Wien. Untersuchungen zu den Sammlung der österreichischen und spanischen Habsburger”, Jahrbuch der 

Kunsthistorisches Sammlungen in Wien, n.º 91 (1995), p. 170, citado en A. JORDAN GSCHWEND, ob. 

cit., p. 448. 
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llamativo porque en la propia inscripción el artista fechó la realización del relieve en 

1560, momento en que el título de Emperador del Sacro Imperio ya había recaído en 

Fernando I, padre de Maximiliano, y el propio Carlos V había fallecido dos años antes. 

Un último asunto en el que merece la pena detenerse antes de continuar con el 

análisis de las medallas relacionadas con este período de tres décadas en tierras 

germánicas es la cuestión religiosa. Uno de los motivos por los que se acordó el 

matrimonio de María, ferviente católica, con Maximiliano fue para tratar afianzar las 

relaciones entre las ramas hispánica y austriaca de los Habsburgo y, en ese sentido, María 

actuó prácticamente como una embajadora de los intereses de su hermano en la corte 

imperial. Uno de los aspectos que más tensión creó entre el hermano y el marido de María 

de Austria fue precisamente la tendencia hacia la tolerancia del protestantismo que existía 

en torno a la corte de Maximiliano y frente a la que María finalmente no pudo intervenir, 

ya que en la Dieta de 1568, el emperador proclamó la libre práctica religiosa para la 

nobleza y sus súbditos, lo que le valió ser considerado sospechoso de apostasía. Indica N. 

Sánchez que, más tarde, el emperador adoptó una frialdad distante hacia el papa y Felipe 

II, e incluso parece ser que hacia el final de su vida rechazó recibir los santos sacramentos 

católicos167. Aun así, María de Austria logró inculcar una educación católica acorde a sus 

principios en sus hijos. 

La primera medalla se puede datar en un período previo a 1563, año del 

nombramiento de Maximiliano II como rey de Hungría (fig. 11). Se trata de un ejemplar 

que presenta a María y Maximiliano como anverso y reverso respectivamente, bajo las 

inscripciones: “MAXIMILIANVS D[ei] G[ratia] BOHE REX” y “MARIA AVST REG 

BOEM”. En el Rijksmuseum se ha hallado un ejemplar en plomo que presenta 

únicamente la efigie de María sin reverso alguno, y desde su catálogo digitalizado se 

especifica que se trata de una copia según original de Leone Leoni168. Aunque su datación 

es aparentemente más tardía, este ejemplar consiste en realidad en una copia de retratos 

anteriores de ambos personajes, siendo, en el caso de María, clara la relación entre su 

efigie plasmada en este ejemplar y su retrato analizado anteriormente, con el reverso 

 
167 N. SÁNCHEZ ESTEBAN, “Hubert. Goltzius. Felipe y Maximiliano, la concordia de los príncipes” en 

El linaje del Emperador, ob. cit., p. 294. En esta ficha de catálogo se muestra un interesante grabado 

conservado en la Real Academia Española y que muestra esa intención de concordia inicial entre ambos 

príncipes, futuros máximos representantes de ambas ramas Habsburgo. Felipe y Maximiliano aparecen de 

perfil, estrechando sus manos bajo el lema “NEC SPE NEC METV” (“Sin esperanza, sin miedo”), que fue 

adoptado por Felipe.  
168 Número de inventario: NG-VG-1-270. 
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“CONSOCIATIO RERVM DOMINA”169, con la salvedad de que en la medalla al que 

nos referimos ahora únicamente se representa la cabeza y no el busto. Por lo tanto, resulta 

complejo abordar cuestiones de autoría en un ejemplar cuyo diseño no parece ser original, 

teniendo en cuenta las distintas hipótesis que se han propuesto en cuanto a quién fue el 

artífice de la medalla en la que esta se basa, expuestas más arriba. En cualquier caso, se 

asociaría con la autoría de un artífice italiano. 

Puede que no ocurra así en el caso de la segunda medalla en la que, de nuevo, 

aparece la pareja representada como reyes de Bohemia y de la que se ha podido hallar un 

ejemplar en las colecciones del Victoria & Albert Museum de Londres170. En el anverso 

aparece únicamente la inscripción “REX BOHE” y podría perfectamente relacionarse con 

la medalla que Armand describe presentando las mismas efigies de los personajes que en 

la primera medalla estudiada al inicio del trabajo, con el reverso “CASTE ET 

SVPPLICITER”, no teniendo reverso alguno en este caso171 (fig. 12). De nuevo, la 

medalla se centra en plasmar únicamente los rostros unidos de Maximiliano en primer 

plano y María tras él, sin embargo, resulta evidente su inspiración, como indica Armand, 

en medallas anteriores. Maximiliano presenta la misma corona, el cabello ondulado, barba 

y la insignia del Toisón de Oro y María, por su parte, viste cuello alto y un collar de doble 

vuelta. El mismo autor añade además una información de gran relevancia a su descripción 

de esta medalla, especificando que con la misma representación de las cabezas de María 

y Maximiliano como anverso existe un ejemplar —que lamentablemente no ha podido 

ser localizado— que combina como reverso una efigie del Carlos V laureado y con 

armadura. Según esta descripción, esta efigie podría estar en línea con la imagen del 

emperador que Leone Leoni plasma en sus medallas, como la que presenta el retrato 

cuádruple analizada más arriba en este trabajo. La asociación de este retrato como reverso 

a la imagen de su hija y yerno como sucesores del poder de Carlos, no deja de ser muy 

significativa teniendo en cuenta la voluntad legitimadora de consolidación y vinculación 

de ese poder a la hegemonía del linaje Habsburgo y sus descendientes. 

Aunque en efecto Armand incluye en su obra, dedicada a medallistas italianos, un 

ejemplar que encaja perfectamente con lo que se puede observar en la medalla conservada 

en el Victoria & Albert, en el catálogo virtual de esta institución proporcionan nuevas 

 
169 A. ARMAND, ob. cit., tomo 2, p. 238. 
170 Número de inventario: 752-1865. 
171 A. ARMAND, ob. cit., tomo 2, p. 238. 



 

64 

 

aportaciones en torno a la posible autoría de este ejemplar en concreto. Por un lado, 

indican textualmente que se trata de una de las pocas medallas del siglo XVI que podrían 

ser tanto alemanas como italianas, tal vez porque su asunto cortesano dictaminaba el 

estilo, que podría describirse como “internacional”. Sin embargo, por otro lado, la 

institución adjudica la autoría de esta medalla al orfebre Lorenz Rosenbaum, quien trabajó 

como medallista y alcanzó el apogeo de su carrera en torno a 1559-1560, cuando recibió 

numerosos encargos del emperador Fernando I y otros nobles172. El museo propietario 

del ejemplar lo fecha hacia 1563. 

A Lorenz Rosenbaum y hacia el mismo año de realización asocia igualmente el 

Victoria & Albert Museum otro ejemplar de gran interés entre sus colecciones173. Se trata 

de una medalla realizada en plata cuyo anverso, de nuevo, está claramente inspirado en 

aquel de la primera medalla analizada en este trabajo y que en esta ocasión sí presenta los 

bustos completos de Maximiliano y María (fig. 13). Este ejemplar se podría corresponder 

con la descripción que J. Babelon adjunta en su citada obra sobre Jacopo da Trezzo. Con 

un anverso que representa a la pareja —bajo la misma inscripción “DIVA MARIA 

DIVVS MAXIMIL REG BOHE CONIVG” que presentaba como reverso “CASTE ET 

SVPPLICITER”—, en el reverso se hallan dos cupidos que sostienen una corona imperial 

sobre una doble “M” entrelazada, todo ello circundado por el lema “MAIORA 

CONCORDIBVS”, la misma inscripción que indicaba Armand aparecía también en un 

reverso que representaba a Minerva y Neptuno174. Se observan asimismo motivos 

vegetales en el fondo, así como los escudos de ambos personajes, creando una 

composición que abarca todo el campo del reverso. Esta medalla descrita por Babelon 

igualmente podría corresponderse con la reproducida por Karl Domanig en su obra sobre 

medallas austriacas175. Armand no incluye esta medalla en su obra, lo que puede ser un 

hecho indicativo de que se trate de una copia tardía sobre el modelo original —ejecutado 

probablemente por un artífice italiano y que se ha entendido como conmemorativo del 

matrimonio entre ambos, como se ha indicado—, realizada efectivamente en el entorno 

de la corte imperial, unos años más tarde. Sin embargo, la datación del ejemplar sería en 

 
172 H. VON ROTEN, “Lorenz Rosenbaum” en Historisches Lexikon der Schweiz (HLS), 11 noviembre 

2010. En línea: https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/031563/2010-11-11/ [Consulta: 16 mayo 2021] 
173 Número de inventario: 62-1867. 
174 “Une autre, conservée au Cabinet de Vienne, presente au droit les bustes de Maximilien et de Marie, 

avec la légende DIVA. MARIA. DIVVS. MAXIMIL. REG. BOHE. CONIVG. Celle du revers, où l’on voit 

deux Amours soutenant une couronne au-dessus du chiffre impérial, rappelle de plus près celle qui nous 

occupe: MAIORA. CONCORDIBVS.”, J. BABELON, ob. cit., p. 219.  
175 K. DOMANIG, ob. cit., n.º 101. 

https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/031563/2010-11-11/
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todo caso anterior a 1563, la fecha aproximada que facilita el Victoria & Albert Museum, 

ya que la designación de la pareja continúa siendo únicamente como reyes de Bohemia. 

Precisamente en ese año 1563 se puede fechar con toda seguridad la siguiente 

medalla conservada, ya que en la propia inscripción se incluye la fecha de ejecución del 

ejemplar (fig. 14). Sin embargo, resulta llamativo que en este caso no se incluye ninguna 

alusión a María, ni a la habitual vinculación paterno filial de esta, en dicha inscripción 

que circunda el anverso. Ella aparece retratada junto a su esposo, aunque en la inscripción 

únicamente se pueda leer: “MAXIMILIAN D G RO HVN BO REX 1563”. Es decir, 

Maximiliano II no solo aparece ya designado como rey de Hungría, sino que asimismo se 

le añaden los títulos de rey de Bohemia y rey de Romanos —título propio de futuro 

emperador aún no coronado oficialmente—, cuya coronación como tal había tenido lugar 

un año antes, en 1562. Se trataría, por lo tanto, de la acuñación de una medalla 

conmemorativa de la nueva coronación ocurrida en ese preciso año, sin embargo, se 

quiere plasmar y transmitir toda una demostración del poder ostentado en ese momento 

por el monarca y, en esa línea, resulta significativo que se haga representar junto a su 

mujer. A modo de reverso, lo que aparece representado en este caso no es una figura 

alegórica, sino el mismo Fernando I, quien entonces aún ostentaba el título de Emperador 

del Sacro Imperio Romano Germánico, tal y como figura en la inscripción que rodea su 

efigie. Este personaje se representa con cabello más o menos largo y barba y, además, 

aparece vistiendo coraza y la insignia del Toisón de Oro. Sin embargo, a pesar de su 

condición de emperador no aparece laureado o luciendo ninguna otra corona, como sí 

hiciera previamente su hermano Carlos en sus representaciones sobre medalla. 

Cabe destacar que la forma en que aparece representado el matrimonio no dista 

nuevamente de la imagen que se plasmó de ellos en el primer ejemplar estudiado. Por lo 

tanto, resulta llamativo que entre la considerada cronológicamente como la primera 

medalla en la que aparecen ambos y esta en concreto, realizada aproximadamente quince 

años después, no existan apenas diferencias reseñables entre el modo de representación 

de su imagen como monarcas. Esto indica que el matrimonio tenía una imagen pública 

muy definida y fue ese esquema el que perduró en todas sus representaciones ya que, 

hasta ahora, realmente se han observado pocas variaciones entre todos los ejemplares 

estudiados, independientemente de su fecha estimada de realización. En este caso, 

Maximiliano aparece de nuevo vistiendo coraza y la insignia del Toisón de Oro, siendo 
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representado con barba y corona. Por su parte, María viste nuevamente su habitual cuello 

alto y un collar de doble vuelta. 

En el Museo Arqueológico Nacional se conservan dos ejemplares realizados en 

plata, uno de ellos agujereado176 , y al igual que en el Rijksmuseum, donde se ha hallado 

otro ejemplar177, se establece como anónima la autoría del mismo. Otro ejemplar ha sido 

hallado en los fondos del Walters Art Museum de Baltimore178 donde atribuyen la pieza 

a la hechura del orfebre Antonio Abondio. Sin embargo, de nuevo se trata de un ejemplar 

no recogido por Armand en su obra, lo que, sumado a las evidentes diferencias en el estilo 

y técnica de esta medalla con respecto a todas las anteriores, sea la causa de que 

probablemente en este caso sí se pueda contemplar que se trate de una obra de algún 

artista de escuela germánica, capaz de plasmar las efigies de los retratados con menor 

calidad y detalle que sus contemporáneos italianos. Por lo tanto, queda rechazada la 

atribución que desde el Walters Art Museum se propone para la autoría de la medalla, ya 

que Abondio no entró al servicio de Maximiliano en Viena hasta el año 1566, fecha tres 

años posterior a la elaboración de esta medalla179. Además a ello se suma que el estilo 

que plasmará Abondio en su obra guarda poca relación con el que presenta la medalla 

objeto de estudio. 

Antonio Abondio fue precisamente el artífice de la última medalla que se ha 

podido hallar en la que aparece representada María de Austria (fig. 15). El italiano, que 

además ejerció de pintor, escultor y grabador, continuó trabajando para la corte imperial 

incluso al servicio del emperador Rodolfo II, hijo de Maximiliano y María, trasladándose 

entonces desde Viena a Praga. Su fama como medallista se debe principalmente a haber 

sabido combinar e integrar de forma perfectamente armónica los estilos italiano y 

germánico180. Gisbert indica que, en ese sentido, resulta fundamental su contacto con la 

obra de Leone Leoni, Galeotti o, sobre todo, con Trezzo, a quien conoció durante su 

estancia en España, como se ha comentado anteriormente. De igual manera, cuenta con 

 
176 F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Retratos femeninos en las medallas… ob. cit., p. 19, n. º 24 y F. ÁLVAREZ-

OSSORIO, Catálogo de las medallas de los siglos XV y XVI… ob. cit., p. 159, n. º 361. 
177 Número de inventario: NG-VG-1-338. 
178 Número de inventario: 59.705. 
179 K. SCHULZ, “Antonio Abondio (1538-1591)” en S. K. SCHER (ed.), The Currency of Fame… ob. cit., 

p. 169. 
180 Ibídem, p. 170. 
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influencias flamencas a través de la obra de Jacques Jonghelink, con quien estableció 

contacto durante un viaje en 1566181. 

Como artista cortesano que fue, recibió un gran número de encargos por parte de 

nobles, archiduques y otros personajes. Este, en concreto, se trata de un ejemplar realizado 

en plata, firmado y fechado en 1575, uno de los retratos sobre medalla más bellos de 

María y Maximiliano, en palabras de J. Babelon182. En una cara de la medalla aparece la 

efigie de Maximiliano II y en otra aparece María, hallándose unidos de esta forma en el 

Museo del Prado183, el Museo Arqueológico Nacional184, el Kunsthistorisches Museum 

de Viena185 o la National Gallery de Washington186. Este último ejemplar además está 

rodeado de una pieza circular adicional de plata que permitiría colgar la medalla. Sin 

embargo, no hay indicios de que ambos retratos fueran ideados para ser fundidos 

conjuntamente en origen formando parte del anverso y reverso de la misma medalla, ya 

que en el Metropolitan Museum187 se han podido hallar ambos retratos por separado sin 

ningún reverso y además, resulta llamativo que ambas caras de la medalla se encuentren 

firmadas, del modo “AN. AB.”. 

Maximiliano y María aparecen ahora sí designados como emperadores, once años 

después de su coronación como tales a la muerte de Fernando I, ocurrida en 1564. Tras 

este hecho, Maximiliano heredó el último de los títulos que habían empezado a recaer de 

forma oficial sobre él desde dos años antes, y ejerció como Emperador del Sacro Imperio 

Romano Germánico hasta su propia muerte en el año 1576, es decir, tan solo un año 

después de la realización de esta medalla. El emperador aparece representado hacia la 

derecha, con la cabeza descubierta sin coronar ni laurear, cabello corto y barba. Viste 

cuello alto y coraza, cubriéndose con un manto, y luce, como es habitual en todas sus 

 
181 I. GISBERT, “Antonio Abondio. Maximiliano II y María de Austria” en El linaje del Emperador, ob. 

cit., p. 197.  
182 J. BABELON, ob. cit., p. 219. 
183 Número de inventario: O001023. 
184 F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Catálogo de las medallas de los siglos XV y XVI… ob. cit., p. 185, n.º 297. 
185 Número de inventario: Münzkabinett, 809bβ. 
186 Número de inventario: 1957.14.1058. 
187 Números de inventario: 1989.12.2 y 1989.12.3. En la colección digitalizada del British Museum 

asimismo se han hallado dos ejemplares sin fotografía que por su descripción se tratarían de este retrato de 

María de Austria por Abondio sin reverso, números de inventario: 1880,1105.5 y 1906,1103.249. De igual 

manera, otro ejemplar sin fotografía del mismo museo se correspondería con la medalla que une los retratos 

de María y Maximiliano como anverso y reverso, número de inventario: M.3173. 
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representaciones, el collar con la insignia del Toisón de Oro. Todo ello se acompaña de 

la inscripción alusiva a su condición “IMP CAES MAXIMIL II AVG”. 

En el caso de esta imagen del emperador se evidencia a la perfección la maestría 

de Abondio para crear un excelente retrato de corte, con un cuidado modelado a través 

del que plasma con gran detalle y calidad la efigie del personaje retratado. A pesar de la 

datación del ejemplar, dada la forma de la firma de Abondio parece ser que el retrato de 

Maximiliano habría sido realizado con anterioridad, entre 1572 y 1574, probablemente 

basado en una medalla anterior ejecutada hacia 1567188. Abondio hace evidentes sus 

rasgos físicos marcados por el paso del tiempo en un Maximiliano II que entonces tenía 

de 48 años. 

Por su parte, María aparece con su rostro de perfil hacia la derecha, vestida con 

saya de cuello alto y una lechuguilla más voluminosa en esta ocasión si se compara con 

sus representaciones anteriores. Además, presenta un abrigo también de cuello alto con 

solapas que recuerda a su imagen reflejada en el retrato familiar de Arcimboldo, realizado 

en los primeros años desde su llegada a Viena desde España. El abrigo se abre y deja ver 

un joyel pendiendo sobre su pecho, ya que en esta ocasión María no viste la toca de cabos 

que sí empleó habitualmente en sus representaciones de juventud. En su lugar, Abondio 

representa a la emperatriz con el cabello hacia atrás recogido en una cofia sin enjoyar189. 

En los fondos del British Museum se ha podido hallar un medallón realizado en madera 

que representa a María de Austria con las mismas características y vestimenta, lo que 

podría inducir a pensar que se tratase quizá de un modelo previo a la ejecución de la 

medalla190. Sin embargo, Abondio solía realizar sus modelos preparatorios en cera, 

llegando incluso a convertirse en todo un maestro de los retratos de pequeño formato 

elaborados en este material. Prueba de ello son sus retratos del propio Maximiliano II o 

su hijo Rodolfo II que se pueden encontrar en la colección del Kunsthistorisches 

Museum191. Este hecho podría ser indicativo de que el medallón en madera sea 

probablemente una copia realizada a partir del diseño de la medalla de Abondio por algún 

otro artista de la corte imperial. 

 
188 K. SCHULZ, “Antonio Abondio. Maximilian II. Empress Maria” en S. K. SCHER (ed.), The Currency 

of Fame… ob. cit., p. 171. 
189 F. ÁLVAREZ-OSSORIO, Retratos femeninos en las medallas… ob. cit., p. 19, n. º 29. 
190 Número de inventario: WB.249. 
191 Números de inventario: Kunstkammer, 3074 y Kunstkammer, 9896.  
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Además de tratarse de la última medalla en cuanto a datación que se ha podido 

hallar en la que aparezca representada María de Austria, esta pareja de medallas es la 

última que Abondio realizó para la pareja imperial, probablemente como testimonio de 

carácter tanto familiar como oficial192. En ese sentido, resulta muy interesante comprobar 

la evidente diferencia entre las efigies de ambos retratados. Mientras que Maximiliano 

presenta unos rasgos que lo identifican como hombre maduro y experimentado a la altura 

de su cargo desempeñado, el retrato de María no se corresponde con la imagen real que 

la emperatriz debía tener entonces, a la edad de 47 años, una edad superior a la que 

aparenta en esta representación. De hecho, esta imagen de María de Austria, realizada en 

1575, presenta pocas variaciones —exceptuando el atuendo— respecto de aquella que se 

plasmara de María en su retrato en solitario sobre la medalla realizada hacia 1552, más 

de veinte años antes. Esto es indicativo, por un lado, de que la medalla probablemente no 

fuera realizada por Abondio del natural sino de un retrato anterior de juventud, hecho que 

realmente constituía una práctica habitual en el arte de la medalla. 

Por otro lado, este retrato de María como emperatriz permite observar que para la 

construcción de su imagen pública, tanto juventud como belleza se mantuvieron como 

dos pilares imprescindibles a la hora de su configuración. Esto es especialmente relevante 

si se tiene en cuenta que durante el Renacimiento, la belleza será una virtud deseable para 

la mujer, como lo fuera la castidad, y esta belleza, sumada a la feminidad y la juventud, 

será un rasgo ineludible en cualquier representación pública. De esta forma, los principios 

que articulan la representación que María de Austria trató de transmitir a través de todas 

y cada una de sus medallas, incluso las más tardías, permitieron crear una imagen basada 

en la solemnidad, la juventud y la belleza prácticamente atemporal, todo ello empleado 

al servicio de la construcción de una imagen a la altura de su dignidad y su poder 

ostentado. Poder que ya no tiene la necesidad de legitimar a través de una vinculación 

hacia la figura de su padre Carlos V, fallecido ya entonces desde hace más de quince años, 

ya que en la inscripción únicamente se lee: “MARIA IMPER MDLXXV”. 

Se ha hallado en los fondos del British Museum un curioso ejemplar del que no se 

posee fotografía, que se trataría de un refundido en bronce que combina el mismo anverso 

realizado por Abondio representando a María de Austria con un reverso que, por su 

descripción, es el procedente de una medalla retrato de Argentina Pallavicini, escritora y 

 
192 K. SCHULZ, ob. cit., p. 171. 
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botanista, esposa de Guido Rangoni193, medalla que sí se ha hallado reproducida en un 

catálogo de subastas (fig. 16). La escena representa a una mujer que sostiene una pieza 

de tela siendo coronada por una figura alada y, a su lado, una figura recostada sobre las 

olas portando un tridente, tratándose con toda probabilidad del dios Neptuno, sujetando 

un timón y acompañado de dos delfines, todo ello bajo la inscripción: “FIDES ET 

SANCTA SOCIETAS”. El hecho de que el reverso procedente de esta medalla, realizada 

en Italia y datada en torno a 1550, se encuentre unido al retrato de María de Austria, 

firmado por Abondio y fechado en 1575, no deja de ser llamativo, resultando 

extremadamente complejo determinar en qué momento o en qué términos se produjo esa 

refundición. 

En cualquier caso, la efigie realizada por Abondio fechada en 1575 es la única en 

la que María aparece representada como emperatriz que se ha podido hallar reproducida 

gráficamente a fecha de realización de este trabajo. Sin embargo, no fue la única realizada, 

ya que en la documentación consultada se hace referencia a otros ejemplares que se 

datarían en esta última época de gobierno en concreto, entre 1564 y 1576. Doce años en 

los que hay constancia de otra medalla en la que María aparece como reverso a un retrato 

de su esposo. Aporta Armand la descripción de una medalla en la que el busto de 

Maximiliano hacia la izquierda, bajo la inscripción “MAXIMILI II ROM IMP S A”, 

aparece vistiendo armadura y una banda. Además, en esta ocasión sí aparecería laureado, 

además de con barba, como es habitual. A modo de reverso a esta efigie del emperador 

aparecería la imagen de María, que según la descripción que proporciona el autor se 

deduce que presentaría su cabello recogido, con velo que cae hacia atrás y cuello alto, 

rodeada por la inscripción “MARIA IMPERATRIX S[semper] A[ugusta]”194. Añade 

Armand que se trata de un ejemplar presente en la colección P. Valton, en París. 

Babelon apunta la existencia de otro ejemplar en el que aparece retratada María 

de Austria acompañada de la misma inscripción a la que se acaba de hacer referencia. 

Presentando este anverso con la misma inscripción, en el reverso se observarían dos “M” 

entrelazadas bajo una corona imperial195. Esta descripción se correspondería de nuevo 

con un ejemplar hallado en las colecciones del British Museum, del que tampoco se 

 
193 Número de inventario: G3,GerM.10. A. ARMAND, ob. cit., tomo 1, p. 142. 
194 “Buste à gauche de Marie, les cheveux relevés pris dans une coiffe avec draperie tombant en arrière, 

corsage montant”, A. ARMAND, ob. cit., tomo 2, p. 237.  
195 J. BABELON, ob. cit., p. 219. 
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dispone de reproducción fotográfica, y en el que se indica que María aparece mirando 

hacia la derecha, con túnica, una joya que pende de un collar, lechuguilla y velo196. 

Realizada en plomo, el British Museum indica que Antonio Abondio es el artífice de la 

medalla, ya que el ejemplar se encuentra firmado (“A. A.”) en el reverso. Al parecer esta 

fue la manera que adoptó el italiano de firmar su obra hasta su viaje a España, que tuvo 

lugar entre 1571 y 1572, tras el que adoptó la citada firma “AN. AB.” que se puede 

observar en su medalla de 1575 o en la que retrata a Jacopo da Trezzo197. Teniendo esto 

en cuenta, el British Museum fecha esta medalla en concreto en el año 1568. 

El motivo que esta medalla presenta como reverso ya ha aparecido en otro 

ejemplar comentado previamente, en el que eran entonces dos cupidos quienes sujetaban 

la corona imperial sobre el emblema con las iniciales de María y Maximiliano. Este 

mismo monograma es empleado asimismo en otras representaciones de la emperatriz. 

Cabe destacar la serie de grabados Imagines gentis austracae realizada por Gaspare 

Osselli en placas de cobre sobre los dibujos de Francesco Terzio para el archiduque 

Fernando II del Tirol en 1558. Consta de 58 folios en los que aparecen 74 retratos de 

cuerpo entero de los príncipes Habsburgo, sus esposas, antepasados y familiares cercanos 

más importantes, emplazados en un marco arquitectónico y acompañados de epigrafías 

latinas, alegorías y unas breves notas biográficas a sus pies. En 1569 le fue enviada a 

Felipe II una edición revisada de esta obra. 

Apunta A. Jordan que en una de las láminas, conservada en el Kunsthistorisches 

Museum198, aparece María ataviada con la misma indumentaria que en el retrato familiar 

de Arcimboldo a excepción de la corona imperial que luce en esta ocasión, hecho que no 

se ha podido comprobar al no encontrarse esta lámina digitalizada en el catálogo virtual 

de este museo. Añade la autora que, en su mano derecha, la emperatriz sujeta una 

miniatura, sin duda de su esposo Maximiliano. Sin embargo, si se presta atención a la 

lámina de esta serie de grabados que se conserva digitalizada en el Rijksmuseum199 

(datada en 1569) se puede observar que, en primer lugar, la vestimenta de María no guarda 

relación con la que presenta en el retrato de Arcimboldo, ya que en esta ocasión viste saya 

con mangas de punta y no un abrigo de manga abullonada cubriendo la saya, como ocurría 

 
196 Número de inventario: 1967,0804.01. 
197 K. SCHULZ, “Antonio Abondio (1538-1591)”, ob. cit., p. 169. 
198 Número de inventario: Kunstkammer, 6614 
199 Número de inventario: RP-P-1961-860. 
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en la representación anterior. Asimismo, lo que sostiene María en su mano no es una 

miniatura de su esposo, a la manera de como hicieran otras mujeres de su familia portando 

efigies de otros miembros masculinos para demostrar su fidelidad y subordinación al 

linaje, como su propia hermana Juana, su cuñada Isabel de Valois o, más tarde, su sobrina 

Isabel Clara Eugenia, todas ellas sosteniendo representaciones de pequeño formato de 

Felipe II200. En su lugar, la pieza que sostiene María es precisamente un medallón con el 

monograma de las dos “M” entrelazadas (fig. 17). Además, María, que aquí vuelve 

aparecer descrita como “CAROLI V F”, se representa flanqueada por un pavo real y un 

águila que mira hacia un sol radiante. Fray Juan de Carrillo, en su biografía sobre María 

y Juana escrita en 1616, describiría precisamente a María como un águila que arrojaba su 

luz hacia la mitad oriental del Imperio201. 

En otro grabado del Rijksmuseum, realizado ya en el siglo XVII y perteneciente 

a la obra Symbola Divina et Humana Pontificum Imperatorum Regum de Jacob Typotius 

sobre los diseños de Aegidius Sadeler, se representa como divisa personal de la 

emperatriz María de Austria el mismo monograma con la doble “M” entrelazada y sobre 

él, una corona imperial y una cinta con la leyenda “SOLO SPES MEA”202. Acompañando 

este diseño, otra divisa presenta una corona de flores dentro de la cual aparece un arcoíris 

y una corona, simbolizando la corona celestial de Dios, y en un plano inferior las coronas 

“terrenales”: en el centro aparece la imperial y, a sus lados, las que simbolizarían los 

reinados de Bohemia y Hungría. Todo ello bajo el mismo lema en latín. 

 

 

 

 
200 Alonso Sánchez Coello, Retrato de Doña Juana de Austria, princesa de Portugal, h. 1557, Museo de 

Bellas Artes de Bilbao, número de inventario: 90/15; Sofonisba Anguissola, Isabel de Valois sosteniendo 

un retrato de Felipe II, 1561-1565, Museo Nacional del Prado, número de inventario: P001031; Alonso 

Sánchez Coello, La infanta Isabel Clara Eugenia y Magdalena Ruiz, 1585-1588, Museo Nacional del 

Prado, número de inventario: P000861. 
201 María y Juana son descritas como “Aguilas caudalosas y Reales, que levantan su vuelo hasta los 

maspuros ayres, y hasta los rayos mas hermosos y resplandecientes del Sol […] dos Aguilas Reales de un 

mismo nido, que caminasen por diferentes tierras, la una hacia el Oriente, la otra hacia el Occidente […] 

para que entre las dos illustrassen casi el mundo todo, y con el resplandor de sus heroicas virtudes […]” J. 

CARRILLO, ob. cit., ff. 2v, 3r, citado en A. JORDAN GSCHWEND, “Las dos águilas del emperador 

Carlos V…” ob. cit., pp. 430-431. 
202 Número de inventario: RP-P-2016-1042-148. 
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3.4. REGRESO A MADRID. LA “OTRA CORTE” (1581-1603) 

El 12 de octubre de 1576 falleció el emperador Maximiliano II y esto afectó 

gravemente a María, quien durante mucho tiempo acudió a diario a rezar a la tumba de 

su marido. Sin embargo, más tarde comenzó a planear su vuelta a España, ya que eran 

muchos los vínculos que le unían con este territorio, sumado a sus deseos de reencontrarse 

con su estimado hermano Felipe tras casi treinta años. Además, las relaciones con su hijo 

Rodolfo II se volvieron complejas y problemáticas, puesto que el nuevo emperador sufría 

continuos cambios de humor, achaques de melancolía y tal vez depresión203. Durante los 

preparativos de ese viaje de regreso, falleció su hija, la reina Ana —estando esta además 

embarazada de su segunda hija—, en octubre de 1580 de camino a Portugal acompañando 

a Felipe. María deseaba fuertemente reencontrarse con ella también, lo que de nuevo le 

hizo sentir mucho dolor. La partida de María de Austria junto a su hija menor Margarita 

definitivamente tuvo lugar en agosto de 1581. Llegaron a Barcelona, se dirigieron 

pasando por otras ciudades a Madrid —donde permanecieron un tiempo en El Pardo y 

fueron gratamente recibidas en el monasterio de las Descalzas Reales— para emprender 

a continuación camino hacia Portugal, donde finalmente se reencontraría con su hermano. 

Los planes de la emperatriz pasaban por casar a Margarita de nuevo con su hermano, sin 

embargo, esta no accedió pues prefirió profesar los votos y dedicarse a la vida religiosa. 

Ella misma también rechazó la propuesta que le hizo su hermano para ocuparse como 

regente de Portugal, recientemente adherido a los territorios hispánicos tras una crisis 

sucesoria en el trono luso. Finalmente, en la primavera de 1583, madre e hija se instalaron 

de forma definitiva en las Descalzas204. 

A pesar de elegir un monasterio como lugar de residencia para sus últimas dos 

décadas de vida, sería incorrecto concluir que María de Austria adoptó un estilo de vida 

estrictamente conventual. Se instaló en los aposentos que había condicionado su hermana 

 
203 M. S. SÁNCHEZ, ob. cit., p. 783. 
204 M. A. PÉREZ SAMPER, ob. cit., p. 246. 
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Juana205 unas décadas antes y en ese espacio estuvo atendida por un gran séquito, 

destacando al músico Tomás Luis de Victoria del que ya se ha hecho mención más arriba. 

En estas dependencias la emperatriz conservó su colección de reliquias y objetos 

suntuarios y, además, en una de las salas, empleada para audiencias, poseía una colección 

de diecinueve retratos de personajes de su familia, en depósito procedentes de las 

colecciones de Juana y Felipe206. 

Retirada oficialmente de la vida pública, sí vivió una vida piadosa marcada por el 

recogimiento, sin embargo, no dejó de interesarse por todas las cuestiones relativas a la 

política y la diplomática tanto de la corte española como la imperial, a través de una 

intensa correspondencia. Como mediadora entre sus hijos y la corte española, continuó 

ejerciendo toda una labor de embajadora informal en Madrid y su hermano Felipe II 

siguió teniendo una muy estrecha relación con ella, considerando muy valiosa su opinión 

en todas las cuestiones para las que se le requería. Esta influencia notable de María de 

Austria en la corte española se mantuvo incluso durante los primeros compases del 

reinado de su nieto y sobrino Felipe III, en los que se encontró con la oposición del duque 

de Lerma. Esto debe llevar necesariamente a repensar el concepto previo que se pueda 

tener de los conventos y monasterios, lugares que, contrariamente a las cerradas 

apariencias, eran permeables y en ellos se trataban asuntos de relevancia y se tomaban 

importantes decisiones políticas. En definitiva, auténticas sedes del poder que constituían 

una “segunda corte”207. 

La imagen de María de Austria que se transmitió hasta su última medalla en 1575, 

basada en un estatus creado a partir de los ideales de belleza y juventud propios de la 

mujer ejemplar del Renacimiento, dista mucho de las últimas representaciones que se 

hicieron en vida de la emperatriz, entre la que se puede destacar el retrato realizado por 

 
205 Con respecto a la arquitectura y configuración de este espacio dentro de Las Descalzas, véase: A. 

JORDAN GSCHWEND, “The monastery I have built in this city of Madrid. Mapping Juana of Austria’s 

Royal Spaces in the Descalzas Reales Convent”, en J. ANDREWS y J. ROE (eds.), Visual culture and 

women’s political identity on in the early modern Iberian world. Nueva York, Routledge, 2020, pp. 127-

145; M. A. TOAJAS ROGER, “The Cuarto Real of the Descalzas Reales: The Uses and Forms of 

Architecture”, en N. GARCÍA PÉREZ (ed.), The Making of Juana of Austria… ob. cit. 
206 F. CHECA CREMADES, “La otra corte. Piedad femenina y gusto cortesano en los monasterios reales 

de las Descalzas y la Encarnación de Madrid”, en F. CHECA CREMADES (ed.), La otra Corte. Mujeres 

de la Casa de Austria en los monasterios de las Descalzas Reales y la Encarnación. Madrid, Patrimonio 

Nacional, 2019, p. 24. 
207 M. S. SÁNCHEZ, “Los vínculos de sangre…”, ob. cit., p. 788; F. CHECA, “La otra corte…” ob. cit., 

pp. 15-17. 
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Juan Pantoja de la Cruz que se conserva en las Descalzas Reales208 (fig. 18). Datado hacia 

1600, tres años antes de su muerte, en él se evidencia la imagen de María de Austria 

marcada ya por el paso del tiempo, claramente diferenciada de la belleza prácticamente 

atemporal que se ha observado en todos y cada uno de sus retratos en medalla. Vestida 

con tocas y hábito de viuda, la retratada presenta un semblante frío y serio, contribuyendo 

todo ello a la creación de la imagen grave y solemne que debió transmitir la emperatriz 

durante sus últimos años de vida. Por un lado, sostiene un rosario, objeto indicativo de su 

devoción y vida de recogimiento en el monasterio. Pero por otro, en el bufete a su lado 

reposa la fastuosa e imponente corona imperial, haciendo toda una manifestación de la 

relevancia política, el estatus y el poder que María de Austria poseía y no había 

abandonado, aun estando retirada oficialmente de la vida pública. Hasta el momento de 

su muerte, María de Austria no dejó de ser quien era: la emperatriz209. 

 
208 Número de inventario: 00612225. 
209 J. R. SÁNCHEZ DEL PERAL, “Juan Pantoja de la Cruz. La emperatriz María de Austria, viuda” en El 

linaje del Emperador, ob. cit., p. 361. 
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4. CONSIDERACIONES FINALES 

Para finalizar este trabajo, conviene destacar las principales conclusiones 

extraídas a lo largo del mismo. En primer lugar, se ha constatado que las medallas 

constituyen un objeto artístico de gran interés dada la conjunción de significados e 

informaciones múltiples que pueden contener del personaje retratado. Son una 

manifestación fundamental de la cultura y forma de pensamiento propias del 

Renacimiento que plasma, celebra y conmemora la belleza, el poder, el éxito, los logros, 

el estatus familiar y vínculos dinásticos, las habilidades personales, esperanzas, 

aspiraciones, virtudes y convicciones del individuo, además de servir de testimonio de 

eventos significativos como matrimonios y defunciones. En estos objetos de pequeño 

tamaño son verdaderamente ricos los sistemas de significado que se podían llegar a 

transmitir, aunque su interpretación hoy en día pueda resultar una tarea compleja, 

sumándose a ello la dificultad que acarrea trabajar con obras de arte de original múltiple, 

destinadas a la circulación, a la difusión, pero también a la imitación. Es por este motivo 

que las medallas son un objeto que ofrece numerosas, interesantes y amplias vías abiertas 

a la investigación aún por explorar.  

Respecto a las medallas de la emperatriz María de Austria, son varios los aspectos 

principales que conviene destacar relacionados con los mecanismos de representación y 

construcción de su imagen pública. En primer lugar, resulta evidente que el rasgo común 

a todos los retratos sobre medalla analizados es la presencia constante y persistente de 

otros miembros de su dinastía, hombres todos ellos. Esa presencia, en la mayoría de los 

casos, tiene lugar de la forma más explícita posible, apareciendo la efigie de Maximiliano 

II en la práctica totalidad de todas las medallas. La imagen de María de Austria que se 

transmite de esta forma es la de una esposa fiel y siempre dispuesta a cumplir con los 

deberes que emanan de la posición de poder que ocupa. Por otro lado, será asimismo 

común la referencia a este personaje como hija del emperador Carlos V en las 

inscripciones que circundan su retrato sobre los anversos de las medallas. 

Ambas cuestiones resultan muy significativas puesto que demuestran la necesidad 

para María de Austria de crear su imagen e identidad basándose en la vinculación a los 

hombres de su linaje. Las mujeres de la casa de Austria en general, y la emperatriz María 

en particular, sometieron sus intereses y aspiraciones personales a los deberes y tareas 
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encomendados por los dirigentes de su familia, quedando en todo momento sus destinos 

al servicio de la dinastía. Asimismo, la voluntad de vinculación dinástica a través de esa 

presencia de efigies y alusiones a los grandes hombres de la familia servía de herramienta 

de legitimación política para aquellas mujeres que ostentaban cargos en el poder, en una 

época por lo general desfavorable al gobierno ejercido por mujeres. Este fue el caso de 

María de Austria quien, aun siendo hija, esposa y madre de emperadores, reina de 

Bohemia, de Hungría y “doblemente” emperatriz del Sacro Imperio Romano Germánico, 

hizo uso de sus lazos dinásticos para construir su imagen oficial. 

 Por otro lado, cabe reseñar los principios que fundamentan la imagen de María 

de Austria en sus medallas, centrándonos en el modo de representar su retrato en aquellas 

medallas conservadas que han podido ser localizadas a fecha de realización de este 

trabajo. En todas ellas, la emperatriz aparece representada bajo unos rasgos comunes que, 

aunque con algunas variaciones en el atuendo, configuran una imagen de corte, sobria, 

solemne y de una belleza atemporal de este personaje, a la altura de su dignidad y estatus. 

Juventud y belleza como signos de virtud, tan apreciados en las mujeres del 

Renacimiento, serán los principios sobre los que se construya su imagen pública en 

medallas a lo largo de sus años como reina y emperatriz consorte, no apreciándose 

grandes variaciones entre sus retratos realizados con décadas de diferencia.  

Estas particularidades de las medallas se dejan de lado hacia el final de su vida. 

En el retrato de Pantoja de la Cruz se observa finalmente a una mujer que, aun ya a una 

avanzada edad y retirada oficialmente de la vida política, aparece en solitario haciendo 

toda una declaración de su autoridad y poder, que manifiesta y ostenta por sí misma, sin 

tener la necesidad de legitimarlo a través de su vinculación hacia ningún hombre de su 

familia.
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6. ANEXO DE FIGURAS 

 

Fig. 1. Maximiliano II y María de Austria (anverso), h. 1548. Fuente: Casa de subastas Baldwin's. 

 

Fig. 2. Frans Huys, Hyeronimus Cock, retrato de María de Austria como reina de Bohemia, 1546-1562. 

Ámsterdam, Rijksmuseum. ©Rijksmuseum. 
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Fig. 3. Maximiliano II y María de Austria (anverso), h. ¿1563-1564? Ámsterdam, Rijksmuseum. 

©Rijksmuseum. 

 

Fig. 4. Antonio Moro, La emperatriz María de Austria, esposa de Maximiliano II, 1551, óleo sobre 

lienzo, 181 x 90 cm, (P002110). Madrid, Museo Nacional del Prado. ©Archivo Fotográfico del Museo 

Nacional del Prado. 
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Fig. 5. Carlos V, Felipe II, Maximiliano II y María de Austria, h. 1550. Londres, British Museum. ©The 

Trustees of the British Museum. 

 

 

 

 

Fig. 6. María de Austria (anverso), h. 1552. Fuente: Casa de subastas Schulman b. v. 
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Fig. 7. María de Austria, reina de Bohemia. Royal Collection Trust. ©Her Majesty Queen Elizabeth II 

2021. 

 

Fig. 8. María de Austria, reina de Bohemia. Royal Collection Trust. ©Her Majesty Queen Elizabeth II 

2021. 
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Fig. 9. Giuseppe Arcimboldo (atrib.), Maximiliano II, María de Austria y sus hijos Ana, Rodolfo y 

Ernesto, h. 1553-1554. Innsbruck, Castillo de Ambras ©KHM-Museumsverband. 

 

Fig. 10. Severin Brachmann, Maximiliano II y María de Austria, 1560. Viena, Kunsthistorisches 

Museum. ©KHM-Museumsverband. 
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Fig. 11. Maximiliano II (anverso) y María de Austria (reverso), reyes de Bohemia. Fuente: coingallery.de 

 

 

 

 

Fig. 12. Maximiliano II y María de Austria, reyes de Bohemia. Londres, Victoria and Albert Museum. 

©Victoria and Albert Museum. 
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Fig. 13. Maximiliano II y María de Austria (anverso), reyes de Bohemia. Londres, Victoria and Albert 

Museum. ©Victoria and Albert Museum. 

 

 

 

 

Fig. 14. Fernando I (anverso), Maximiliano II y María de Austria (reverso), 1563. Ámsterdam, 

Rijksmuseum. ©Rijksmuseum. 
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Fig. 15. Antonio Abondio, Maximiliano II y María de Austria como emperadores, 1575. Nueva York, The 

Metropolitan Museum of Art. ©The Metropolitan Museum of Art. 

 

 

 

 

 

Fig. 16. Argentina Rangoni (anverso). Fuente: Casa de subastas Artemide Aste. 
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Fig. 17. Gaspare Osselli (grabador), Francesco Terzio (diseñador), María de Austria, emperatriz, 1569 

(detalle). Ámsterdam, Rijksmuseum. ©Rijksmuseum. 

 

Fig. 18. Juan Pantoja de la Cruz, La emperatriz María de Austria, viuda, h. 1600 (detalle), óleo sobre 

lienzo, 187,8 x 104,8 cm, (00612225). Madrid, Monasterio de las Descalzas Reales. ©Colecciones 

Reales, Patrimonio Nacional. 



 

 

 

 

 


