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Resumen
La victoria de las tropas imperiales en Túnez en 
1535 constituyó un hito decisivo en la política 
mediterránea de Carlos V frente al enemigo 
turco. Además, la hazaña contribuyó a la glori-
ficación de su persona, equiparando sus logros 
a los de otros personajes históricos anteriores. 
La creación de obras decorativas de carácter 
conmemorativo como medallas y objetos en 
plata e incluso tapices materializa la transcen-
dencia de este triunfo militar.
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Abstract
The victory of the imperial troops in Tunis in 1535 
was a decisive milestone in the Mediterranean 
policy of Charles V against the Turkish 
enemy. Furthermore, the feat contributed 
to the glorification of his figure, matching his 
achievements with those of previous historical 
characters. The creation of decorative and 
commemorative works such as medals and other 
objects in silver and even tapestries materialises 
the significance of this military triumph.
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PLATERÍA EN HONOR AL EMPERADOR CARLOS V  
Y SU TRIUNFO EN LA JORNADA DE TÚNEz

En 1535, Túnez se encontraba en manos del 
Imperio Otomano tras la ocupación del 
almirante Barbarroja ocurrida unos meses 

antes1, y que tuvo como consecuencia la depo-
sición del sultán hafsí Muley Hassan del trono. 
La idea de lanzar expediciones imperiales hacia 

Argel y Túnez ya se barajaba, al menos, desde 
15322, pero no fue hasta que Túnez fue tomada 
el 19 de agosto de 1534 que Carlos V decidió 
concretar y ejecutar los planes de campaña 
militar hacia el norte de África3. Estos se mate-
rializarían en la Jornada de Túnez, cuyos prepa-

Fig. 1. Judocus de Vos según cartón de Jan Cornelisz Vermeyen. Batalla campal y marcha contra Túnez. Tapiz.  
1712-1721. Kunsthistorisches Museum. Viena. Austria. © Kunsthistorisches Museum.
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rativos comenzaron el mes de septiembre de ese 
mismo año4. Fue una de las expediciones más 
importantes y costosas del siglo XVI en el con-
texto Mediterráneo, calculándose que llegó a 
costar en torno a un millón y medio de ducados 
que mayormente asumieron las arcas de Castilla 
y Aragón5. El encuentro personal de Carlos V con 
Muley Hassan se produjo a finales de junio de 
1535 y la unión entre ambos quedó establecida 
con un intercambio de regalos: mientras que 
Carlos le ofreció dinero y ricas sedas, Hassan le 
hizo entrega de una yegua castaña6.

La armada imperial había partido desde Cartago, 
procedente de Barcelona, a mediados del mes 
de junio y como acompañantes se embarcaron 
historiadores, poetas y el pintor de la corte del 
emperador Jan Cornelisz Vermeyen7. Exacta-
mente un mes después, se tomó control de la 
fortaleza y puerto de La Goleta, punto estraté-
gico como llave a la ciudad de Túnez, que final-
mente acabó cayendo el 24 de julio8. Durante 
los tres días en que se libró la batalla final, se 
produjo asimismo un saqueo9. La alianza de 
victoria se selló con presteza a través de un tra-
tado de vasallaje en el que Carlos V imponía sus 
condiciones al reestablecido sultán quien, entre 
otros requisitos, debía efectuar el pago anual de 
parias y ceder al control español la fortaleza de 
La Goleta. Se establecía así un pacto diplomático 
entre Carlos V, quien fuera entonces el empera-
dor de la cristiandad, y un gobernador musul-
mán, unidos para lograr la derrota del enemigo 
turco. Sin embargo, esta cooperación, que llegó 
prácticamente a ser percibida en términos de 
amistad, realmente consistía en el despliegue de 
la grandeza y generosidad del emperador para 
con el vasallo, que, aunque con respeto, siempre 
fue tratado en términos de inferioridad10.

Resulta interesante comprobar que, frente al 
esfuerzo propagandístico por reflejar esta gesta 
como una nueva cruzada de la cristiandad con-
tra el enemigo infiel, la diplomacia interreligiosa 
fue precisamente un factor clave. La hazaña 

concluyó con el establecimiento de un protec-
torado en Túnez, y la intervención de Carlos V 
no fue planteada en calidad de conquista, sino 
que su actuación fue la de un justo defensor de 
la legitimidad dinástica del sultán hafsí11. Por 
supuesto, este acontecimiento contribuyó a 
una mayor glorificación del emperador. Fue el 
momento crucial y definitivo en la creación de 
la imagen de Carlos V como héroe militar, asimi-
lándose al héroe clásico, y como tal fue recibido 
en numerosas ciudades italianas a su regreso de 
las costas tunecinas, desde Palermo y Mesina 
hasta Lucca, pasando por Nápoles, Roma, Flo-
rencia y Siena12. En palabras de F. Checa, es 
ahora cuando “cristaliza el mito del Emperador 
como renovador de la antigua grandeza romana 
y como nuevo Escipión”13. Y así, como un nuevo 
Escipión vencedor en las tierras de Cartago, Car-
los V llegó a ser recibido en Roma por el propio 
papa Paulo III14.

Fig. 2. Girolamo di Tommaso da Treviso (atribuido)  
según dibujo de Giulio Romano. Escudo con la Toma  

de Carthago Nova. Madera, lienzo, oro y pigmento. c. 1535. 
Philadelphia Museum of Art. Philadelphia. Estados Unidos.  

© Philadelphia Museum of Art.
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En el contexto de ese recorrido triunfal por Ita-
lia se enmarca la realización de un interesante 
escudo de parada, conservado hasta fecha 
reciente en el Philadelphia Museum of Art15. 
En él se representa precisamente el momento 
de la toma de Carthago Nova, actual Cartagena, 
en el año 209 a.C. a manos de Publio Corne-
lio Escipión en el marco de la Segunda Guerra 
Púnica. La realización de este escudo, datada 
en torno a 1535 y atribuida a Girolamo di Tom-
maso da Treviso, se puede vincular al carácter 
conmemorativo y ceremonial de los triunfos del 
emperador en la empresa tunecina. Su diseño 
está basado en un dibujo original de Giulio 
Romano conservado en el Musée du Louvre16, 
el cual forma parte de una serie sobre las gestas 
de Escipión diseminada entre esta y otras insti-
tuciones. Estos diseños fueron utilizados como 
modelo en repetidas ocasiones y gozaron de 
una amplia difusión, encontrando la escena de 
la toma de Cartagena reproducida en grabados 
del alemán Georg Pencz en el año 1539, conser-
vados en Nueva York, Los Ángeles o Ginebra17.

La relevancia de estos dibujos ejecutados por 
Romano quedará plasmada en la realización, a 
partir de los mismos, de series de tapices sobre 
las conquistas y triunfos de este general romano, 
una de ellas adquirida por María de Hungría al 
marchante Erasmus Schetz en 1544 con la marca 
de Bruselas Brabante, propiedad de Patrimonio 
Nacional. La relación de la temática con la vic-
toria de Carlos V en Túnez, ocurrida unos años 
atrás, sirvió además para consolidar el mensaje 
hegemónico y dinástico que María de Hungría 
quería transmitir en el Palacio de Binche a través 
de la posesión y despliegue de esta y otras series 
de tapices, que fueron heredadas en gran parte 
por Felipe II a su muerte18. El primer paño, el 
asalto a Cartagena, representa de forma fide-
digna, respecto al dibujo de Romano, la escalada 
de las tropas a los bastiones de la ciudad19.

Basada igualmente en un dibujo atribuido a Giu-
lio Romano, conservado en el Teylers Museum 

de Haarlem20, se realizó en Italia la rodela de 
parada conocida como de la Apoteosis de Carlos 
V, o Plus Ultra. La representación del emperador 
all’antica, con atuendo romano, encarna a la 
perfección el ideal de Carlos V como héroe clá-
sico que se consolidó tras la campaña de Túnez 
y antes del desastre de Argel, en 1541. Conser-
vada en la Real Armería, en esta rodela aparece 
Carlos victorioso, nuevamente como encarna-
ción de Escipión o incluso del propio Hércules, 
quien aparece acompañándolo y sosteniendo 
las dos columnas que forman parte del emblema 
del emperador, completado por el escudo que 
sostiene la figura de la Victoria donde se lee 
con toda claridad “PLVS VLTRA”21, mientras la 
Fama corona al emperador con laurel. Junto a 
Hércules, Neptuno simboliza el poder imperial y 
su expansión a través de los mares. Finalmente, 
en un primer plano, una figura aparece recos-
tada con una cornucopia y un cántaro del que 
mana agua, y a su lado se observa a una mujer 
arrodillada atada a un tronco de palmera sobre 

Fig. 3. Anónimo italiano según dibujo atribuido a Giulio 
Romano. Rodela de la Apoteosis de Carlos V o Plus Ultra. 

Acero, plata y oro. c. 1535-1540. Patrimonio Nacional. Real 
Armería. Madrid. España. © Patrimonio Nacional.
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el que se dispone un turbante, simbolizando 
esa victoria en la empresa tunecina frente al 
enemigo turco22. La factura y el diseño de la 
ornamentación de la rodela, realizada en plata 
y oro, transmite los valores antiquizantes que 
definen la iconografía del emperador en esta 
fase africana. La concepción de su propia figura 
se retrotrae a modelos escultóricos grecolati-
nos y, junto al águila bicéfala que sobrevuela la 
escena, crea una imagen simbólica, visualmente 
muy poderosa y persuasiva de Carlos V como 
líder de un imperio victorioso que gracias a él 
no deja de extenderse “más allá”.

La asociación de esas referencias al héroe clá-
sico en torno a la figura del emperador abarcó 
todas las manifestaciones artísticas posibles, 
sin embargo y continuando con el caso de las 
rodelas, conviene hacer mención de un ejemplar 
citado por F. Checa conservado en la Hofjagd- 
und Rüstkammer de Viena. Este fue realizado 
hacia la misma fecha que la célebre rodela de 
parada de la Gorgona Medusa por Filippo y Fran-
cesco Negroli en acero, plata y oro en el año 
1541, en Milán, ya tras el fracaso de la campaña 
en Argel23. En el ejemplar de Viena, circundando 
la cabeza de Medusa, aparecen alegorías de la 
Victoria, la Guerra, la Fama y la Paz, entre las que 
hacen su aparición personajes caracterizados 
por su halo heroico como Judith, Sansón y David, 
además de Hércules. Rodeando la composición, 
en una orla decorativa, se incluyen los bustos 
de cuatro generales romanos, todos ellos igual-
mente victoriosos en tierras africanas: Escipión, 
Julio César, Augusto y Claudio24. Otra pieza rela-
cionada con la factura de los mismos artífices 
italianos, realizada en 1545, y que merece la 
pena no dejar de mencionar, es una borgoñota 
realizada en acero con decoraciones en oro en la 
que aparecen nuevamente la Fama y la Victoria, 
agarrando cada una de un lado la barba de un 
musulmán25.

En todo momento se debe tener en cuenta que 
en ese afán de representación heroica all’ antica, 

las armas y armaduras se presentaron como 
objetos indispensables para la construcción de 
ese tipo de imágenes, convirtiéndose en autén-
ticas piezas de coleccionismo que reflejaban las 
nuevas modas antiquizantes. Fue prolífica la 
producción de cascos, armaduras, borgoñotas 
y rodelas y, como se ha visto, especialmente 
estas últimas resultan de gran interés al tener 
el potencial de ser espacios en los que plasmar 
escenas narrativas o motivos ornamentales de 
todo tipo. La inspiración en la obra de artistas de 
fuerte raigambre clásica, como el mencionado 
Romano, será muy destacada, y se piensa que 
en sus diseños está la base para la realización 
de otras piezas, como el juego de rodela y bor-
goñota en acero, plata y oro, datado ya en torno 
a 1560-1565 y realizado de nuevo, al parecer, 
en el taller milanés de los Negroli. En la super-
ficie de la rodela, un combate a las puertas de 
Cartago remite, según Soler del Campo, al final 
de la Tercera Guerra Púnica, que terminó con el 
episodio de asedio y destrucción de la ciudad 
a manos de Publio Cornelio Escipión Emiliano, 
nieto adoptivo de Escipión el Africano, con quien 
se había equiparado décadas atrás Carlos V26. La 
impronta de Romano se aprecia en otros escu-
dos de parada con base de madera además del 
mencionado más arriba, como los conservados 
en el MET y el Louvre27, ambos igualmente atri-
buidos a la factura en Mantua de Girolamo da 
Treviso hacia 1535, con similar empleo de las 
técnicas de grisalla y dorado. El del MET rela-
ciona nuevamente la escena bélica de la cara 
interna de su escudo con la historia de Escipión, 
por lo que no resultaría extraño que la produc-
ción de todos ellos esté relacionada. 

Las artes decorativas jugaron un papel impor-
tante en la configuración propagandística de 
la imagen del emperador, entrando en juego 
la conjunción de lo suntuario con el potencial 
de estas obras para contener cargas simbólicas 
como reflejo de la magnificencia del personaje. 
En consecuencia, el arte de la plata fue espe-
cialmente trabajado con este fin dando como 
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resultado piezas de aparato y ceremonia donde 
se plasman hazañas, triunfos, narraciones mito-
lógicas o alegorías a modo de ostentación y 
conmemoración. Anteriormente se ha hecho 
referencia a rodelas decoradas con trabajos en 
plata, pero ahora queremos hacer mención de 
algunas piezas que van un paso más allá en el 
nivel de refinamiento de su factura, en la que la 
plata es el material predominante. 

La primera de ellas no está directamente relacio-
nada con la empresa tunecina, pero resulta de 
obligada mención dada su exquisitez y relevan-
cia, y es la arqueta del convento de San Bernardo 
de Alcalá de Henares que fue cuidadosamente 
estudiada por C. Heredia y A. López-Yarto. La 
pieza, realizada ya durante el reinado de Felipe 
II probablemente por el platero real Manuel 
Correa28, presenta ocho relieves narrativos con 
distintas escenas de la disputa de Carlos V con-
tra los protestantes —algunos de ellos basados 
en la serie de grabados de Maarten van Heem-
skerck sobre los triunfos del emperador, entre 
los cuales se incluye uno sobre la victoria en 
Túnez29—  y constituye “un completo programa 
de exaltación de Carlos V como héroe virtuoso 
que se propone como espejo y como modelo 
para Felipe II”, a través de la conmemoración 
de momentos como el sometimiento de las ciu-
dades y los príncipes de la Liga de Esmalcalda o 
el apresamiento de Juan Federico de Sajonia30. 
La difusión de los grabados de Van Heemskerck 
será amplia y, en concreto narrando la última 
escena mencionada, ocurrida tras la batalla de 
Mühlberg, se halla en el MET una nueva rodela 
de hechura italiana profusamente decorada en 
oro y plata31.

Ya en cuanto al triunfo en la conquista de Túnez, 
nuevamente López-Yarto hace referencia a un 
interesante grupo de piezas, de las que lamen-
tablemente no se han podido hallar reproduc-
ciones gráficas32. Se trata de un conjunto de tres 
copas formalmente muy similares entre sí, de 
las cuales una presenta la marca de Núremberg. 

Aunque se desconoce su origen o procedencia, 
su realización se data en torno a 1535-1540 y 
pertenecen a la Orden Teutónica Alemana de 
Viena, al British Museum y al Museo de Stutt-
gart. Todas ellas narran a través de bajorrelie-
ves diferentes escenas de la empresa africana 
de Carlos V y, además, la última mencionada 
cuenta con una tapa en cuyo interior se aloja 
un medallón en el que se representa al empe-
rador armado y a caballo sobre sus enemigos, a 
quienes identificamos a través de sus escudos: 
Francia, el papa, los Medici, Inglaterra, Venecia 
y el Imperio otomano. Dada su fecha de realiza-
ción, quizá se tratase de objetos celebrativos del 
acontecimiento realizados a modo de agasajo 
por parte de algunas ciudades33.

Quizá en el caso que nos atañe, el ejemplo más 
representativo de la utilización conmemora-
tiva de la empresa de Túnez en piezas de lujo y 
grandiosidad sea un juego de plata conservado 
en el Louvre. Nos referimos a un conjunto de 
jarro con fuente, una tipología empleada para 
el lavado de manos, que por su tamaño consis-
tía en un espacio idóneo para plasmar escenas 
bélicas en la ornamentación. Sobre todo a partir 
de la segunda mitad del siglo XVI, con la esté-

Fig. 4. Peeter de Weent. Bandeja y aguamanil de Carlos V. 
Plata dorada. 1558-1559. Musée du Louvre. París. Francia. 

© Musée du Louvre.
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tica manierista, la decoración de estas piezas 
elaboradas en metales preciosos será enfática 
y verdaderamente compleja, convirtiéndolas, 
con toda probabilidad, en objetos sin utilidad 
práctica. Por el contrario, formarían parte de 
un ajuar de exhibición y ostentación en apara-
dores34. De entre todas estas piezas, unas de las 
más destacadas son el jarro y la fuente de Carlos 
V, también referidos como aguamanil y bandeja, 
ambos realizados en plata dorada. 

A través de su marcaje, se ha datado la realiza-
ción de estas piezas en torno a 1558 y 1559 en 
la ciudad de Amberes, a través del punzón de la 
mano coronada y la letra Z del ensayador, por lo 
que se trata de una obra de factura flamenca, 
ejecutada con una posterioridad de casi veinti-
cinco años desde que sucedieran los hechos que 
en ella se narran. La marca de autoría, que ante-
riormente se ha tratado de leer como PK o RP35, 
parece que se trata más bien de una composi-
ción a base de las iniciales PTR superpuestas, 
según recoge la información del catálogo digi-
talizado de la propia institución poseedora. Su 
identificación correspondería con la del orfebre 
Peeter de Weent (1498-1564) quien, siguiendo 
a González García, habría llevado a cabo un 
diseño libre de las escenas narradas tomando 
como punto de partida la obra del mencionado 
Vermeyen36.

Una inscripción a modo de cartela en la parte 
central de la bandeja contextualiza sin lugar a 
duda las escenas que ilustran ambas piezas: 
“EXPEDITIO ET VICTORIA AFRICANA CAROLI V 
ROM IMP P F AVGVSTO 1535”. A vista de pájaro, 
la superficie de la bandeja presenta de modo 
sintético distintas fases de la expedición. En el 
plano inferior, se puede observar el paso de las 
naves y la toma de La Goleta, y tras ello, la ciu-
dad de Túnez, ubicada hacia el centro de la ban-
deja donde se observa el desembarco que viene 
acompañando del desplazamiento del ejército 
imperial, que rodea toda la composición. Llama 
la atención la representación de la vista urbana 

de Túnez y, en general, la profusión en la deco-
ración y el grado de detalle de esta, que no deja 
superficie vacía. La escena del tercio superior 
de la parte central de la bandeja está orientada 
en sentido opuesto y en ella se observan tropas 
enemigas, con estandartes de la media luna y 
camellos, en un paraje natural enmarcado por 
las ruinas de un acueducto romano. Una narra-
ción verdaderamente completa y singular que se 
acompaña con la superficie del borde de la ban-
deja, donde se aprecia el campamento militar, 
algunos enfrentamientos terrestres y, ocupando 
la mayor parte del espacio, la representación 
de la flota imperial entre cuyas embarcacio-
nes se distinguen numerosos estandartes con 
águilas bicéfalas y cruces de Borgoña, entre 
otros. El reverso de esta impresionante pieza se 
encuentra ornamentado con motivos grabados 
de inspiración a la morisca, a base de lacerías 
entrecruzadas y formas vegetales estilizadas, 
propias de la estética manierista37.

Por su parte, la decoración del aguamanil recoge 
los momentos finales de la empresa discu-
rriendo a modo de friso alrededor de la pieza: 
las tropas regresando a las naves y cargando 
con los frutos del saqueo de la ciudad en fardos 

Fig. 5. Peeter de Weent. Bandeja de Carlos V (detalle).  
Plata dorada. 1558-1559. Musée du Louvre. París. Francia.  

© Musée du Louvre.
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y baúles. Aparecen igualmente camellos y un 
grupo de cuatro turcos apresados caracteriza-
dos por sus largas túnicas, bigotes y turbantes. 
Acompañando el friso y realizados con esmalte 
coloreado, diversos mascarones y algunos ele-
mentos de panoplia nuevamente configuran una 
pieza donde la decoración es abundante. El pico 
del aguamanil adopta la figura de una mujer y 
a sus espaldas, por la cara posterior, hace su 
aparición un fauno apoyado sobre el asa, que 
tiene forma de serpiente. Un conjunto de rasgos 
que, en definitiva, enmarcan este juego en la 
estética manierista.

Con toda probabilidad Carlos V no fue la per-
sona que se halla como responsable tras del 
encargo de estas dos piezas, ya que su datación 
nos remite a la fecha en torno a la que se pro-
dujo su fallecimiento, por lo que tampoco se 
trataría de un regalo de alguna ciudad al empe-
rador. González García apunta a que se trataría 
en cambio de un obsequio de Amberes a Felipe 

II, quien iba a visitar la ciudad, hecho que final-
mente nunca ocurrió. Según Checa, la obra debe 
entenderse en el contexto de las celebraciones 
conmemorativas precisamente en torno a la 
muerte de Carlos V38, cuando su figura de nuevo 
se somete a la heroización sobre la que se ha 
escrito más arriba. Al parecer, la obra fue poco 
después sorteada como premio en una lotería 
celebrada en esa misma ciudad flamenca, y se 
desconoce su destino posterior hasta su entrada 
en las colecciones del Louvre39.

Cabe señalar que la bandeja de este juego ha 
sido objeto de copias con posterioridad, lo que 
da buena cuenta del valor, calidad y trascenden-
cia de una pieza como esta. En el Museo Naval 
de Madrid se conserva una reproducción galva-
noplástica en metal sobredorado de la bandeja40, 
y otra similar ha podido ser localizada en el pro-Fig. 6. Peeter de Weent. Aguamanil de Carlos V (detalle). 

Plata dorada. 1558-1559. Musée du Louvre. París. Francia. 
© Musée du Louvre.

Fig. 7. ¿Anónimo toledano? Busto de Carlos V. Plata.  
Finales del siglo XIX - principios del siglo XX.  

Museo Lázaro Galdiano. Madrid. España.  
© CERES. Ministerio de Cultura y Deporte.
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pio Louvre41. Ambos ejemplares, susceptibles 
de ser datados entre los últimos compases del 
siglo XIX y los primeros del XX, se enmarcarían 
pues en la corriente de “revival” que, ante la 
pérdida de las últimas colonias españolas, llevará 
a cabo la rememoración de una de las épocas 
más gloriosas de la historia imperial hispánica. 
Este momento clave de conmemoración histori-
cista de la figura de Carlos V tendrá por supuesto 
su reflejo en la producción de artes decorativas 
y, en ese sentido, hallamos ejemplos de obras 
modernas que en un momento se llegó a pensar 
incluso que fueran obras originales del siglo XVI.

Un caso significativo lo componen las figuras 
de busto del emperador, como la conservada 
en el Museo Lázaro Galdiano. A pesar de su 
evidente relación con el bronce realizado por 
Leone Leoni conservado en el Prado42, que el 
artífice debió tomar como fuente de inspira-
ción, la obra presenta variaciones respecto de 
dicho modelo y, sobre todo, a juzgar por su téc-
nica tosca y poco detallada que nada tiene que 
ver con la elegancia y minuciosidad de Leoni, 
Cruz Valdovinos concluye que se trata sin duda 
de una pieza moderna43. El busto igualmente 
se relaciona con otro conservado en el Museo 
de Santa Cruz de Toledo —aunque este último 
de labor más cuidada— y se ha pensado que 
ambos estén vinculados con obradores de la 
ciudad manchega dado que, en el contexto de 
esa citada corriente de “revival”, fue precisa-
mente Toledo, en su recuerdo como gloriosa 
ciudad imperial, uno de los más importantes 
focos de recuperación del estilo del siglo XVI en 
todo tipo de trabajos artísticos, entre ellos el de 
la plata44. El busto de Toledo se relaciona con 
un platero apellidado Majadas que hacia 1900 
realizó la pieza imprimiendo su marca y, tanto 
este como el del Lázaro Galdiano presentan una 
armadura inspirada en la empleada por Carlos V 
en Mühlberg. Además, en el ejemplar toledano, 
que aparece erróneamente fechado en su peana 
en 1575, los relieves representados decorando 
la superficie de las hombreras de la armadura 
están inspirados en el modelo del juego de bor-
goñota y rodela del taller de los Negroli más 
arriba mencionado que representaba de nuevo 
un combate entre cartagineses y romanos45. 

De forma relacionada a todo lo expuesto, se 
puede citar otra pieza de carácter muy singu-
lar, en este caso de joyería. Horcajo Palomero la 
recoge en su trabajo sobre imágenes de Carlos 
V y Felipe II en joyas como un ejemplar de gran 
calidad y, además, plenamente renacentista. La 
pieza en cuestión es un medallón realizado en 
oro esmaltado con una llamativa perla pinjante 
conservado en el MET que la autora, aunque 

Fig. 8. Alfred André (atribuido). Emperador Carlos V. Oro, 
esmalte, heliotropo, lapislázuli y perla. Último cuarto del 

siglo XIX. The Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
Estados Unidos. © The Metropolitan Museum of Art.
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admite la falta de documentación concluyente 
que relacione su hechura con Leoni, atribuye a 
un orfebre italiano de primera línea46. Asimismo, 
citando a otros anteriores como Y. Hackenbroch 
con su obra de referencia Renaissance Jewe-
llery (1979), fecha la obra en 1535. El motivo es 
que Carlos, de perfil, con atuendo a la romana 
y corona de laurel, aparece descrito con letras 
en oro sobre lapislázuli como “CAROLVS V IMP 
AVG AFRICANVS”, lo que enmarcaría la pieza en 
ese momento de glorificación de su figura tras 
la victoria en la empresa tunecina. Sin embargo, 
actualmente la institución atribuye la autoría 
probable de la pieza al restaurador y conocido 
falsificador francés Alfred André (1839-1919). 
En cualquier caso, se trata de una pieza útil a fin 
de ilustrar nuevamente la iconografía de empe-
rador africano de Carlos V a través del tiempo.

La efigie de Carlos V en esta interesante pieza 
de joyería está basada en la que refleja la 
medalla retrato realizada por Giovanni Ber-

nardi da Castel Bolognese tanto en el rostro, 
como en la armadura y en el manto, aunque 
la forma que presenta su vestimenta con el 
cuello plegado remite más bien al modelo del 
emperador laureado en las medallas de Leone 
Leoni, como la realizada en plata en 1549 que, 
a modo de reverso, tiene una escena de la 
Gigantomaquia47. La medalla de Giovanni Ber-
nardi que conserva el Prado, realizada en plata, 
nuevamente describe a Carlos como empera-
dor africano y, en su reverso, unos personajes 
sometidos por soldados vestidos a la romana 
se arrodillan ante el protagonista entronizado. 
Un diseño que, sin embargo, se halla utilizado 
igualmente en las medallas de los papas Cle-
mente VII, al servicio de quien trabajaba el 
italiano, y Paulo III48. El artífice, que ya había 
realizado una medalla para Carlos V con motivo 
de su coronación imperial en Bolonia en 1530, 
realizó además dos entalles en cristal sobre la 
conquista de Túnez49, y más tarde, una medalla 
vinculando esa victoria con la reciente guerra 

Fig. 9. Giovanni Bernardi da Castel Bolognese. Carlos V. Plata. c. 1535. Museo Nacional del Prado. Madrid. España.  
© Museo Nacional del Prado.
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en Alemania50. La imagen de Carlos V aparece 
igualmente asociada a la hazaña africana en 
la producción de jetones de bronce acuñados, 
con retratos de factura más tosca que en las 
medallas y, a modo de reverso, vistas de la 
costa tunecina y La Goleta sobrevoladas por un 
águila bicéfala. Las inscripciones hacen men-
ción de la intervención divina, necesaria para 
la victoria, como se aprecia en dos ejemplares 
conservados en Madrid51.

La narración de la Conquista de Túnez, como 
se ha podido ver hasta ahora, fue ampliamente 
difundida de forma encaminada a la glorifica-

ción de la figura del emperador, apareciendo 
sus escenas, desde el desembarco hasta el 
regreso a costas sicilianas, incluso representa-
das al fresco por Giulio de’ Aquili y Alexander 
Mayner acompañadas de grutescos, alegorías 
y narraciones mitológicas en un espacio tan 
singular como es el llamado Peinador de la 
Reina, el espacio habilitado en el entorno de los 
Palacios Nazaríes de la Alhambra de Granada 
en 1537 para convertirse en los aposentos de 
Isabel de Portugal52. Sin embargo, es a través de 
las tapicerías que definitivamente se configuró 
y consolidó la imagen oficial de la contienda, 
ya que estas obras artísticas, extraordinaria-
mente apreciadas en la Edad Moderna frente 
a por ejemplo la pintura, tenían un gran valor 
material y simbólico como despliegue de mag-
nificencia53.

La costosa serie fue encargada en 1548 a Jan 
Cornelisz Vermeyen, quien contó con la colabo-
ración de Pieter Coeke Van Aelst para el diseño 
y elaboración de los cartones, conservados en el 
Kunsthistorisches Museum de Viena. A partir de 
estos, la confección de los paños fue encargada 
al taller de Willem de Pannemaker, en Bruselas54. 
La importancia de estos tapices queda patente 
en su envío a Londres en 1554, recién acabada 
su factura para su presentación, con motivo del 
enlace matrimonial entre el príncipe Felipe y 
María Tudor. Se produjeron más ediciones de 
la Empresa de Túnez y la que fuera encargada 
por María de Hungría se empleó durante años 
para engalanar el Monasterio de las Descalzas 
Reales de Madrid en las festividades religiosas, 
al ser heredada por Juana de Austria a la muerte 
de su tía55. Además, la Empresa de Túnez, junto 
a otras series, decoró el Palacio Real con oca-
sión del matrimonio de Felipe VI y doña Leti-
zia Ortiz en 2004, al estilo de las celebraciones 
cortesanas de la Edad Moderna56. En la actuali-
dad, Patrimonio Nacional conserva diez de los 
doce paños originales de la serie que estuvo en 
poder de Felipe II, habiéndose perdido el octavo 
y undécimo57.

Fig. 10. Jan Cornelisz Vermeyen. La revista de las tropas  
en Barcelona (detalle). Cartón preparatorio para tapiz.  
1546-1550. Kunsthistorisches Museum. Viena. Austria.  

© Kunsthistorisches Museum.
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En definitiva, se ha podido comprobar que la 
conquista de Túnez fue un evento asumido 
como clave en el aparato propagandístico en 
torno a la figura del emperador Carlos V hacia 
mediados del siglo XVI e incluso cómo la vital 
importancia del acontecimiento, configurador 
de la identidad heroica y gloriosa del personaje y 
por extensión del Imperio, perduró en el tiempo. 
La empresa de Túnez se planteó como un acto 
justo contra el enemigo, sin embargo, no se 
debe olvidar que esta y otras de las ocurridas en 
África fueron empresas efímeras que a los pocos 
años caerían en manos musulmanas debido pre-
cisamente al poco esfuerzo por mantenerlas, ya 
que en palabras de Rodríguez Salgado, el interés 
del emperador por el conflicto contra el islam 
“fue limitado a campañas breves y reactivas, sin 
seguir un plan sistemático de conquista”58. Por 
este motivo, resulta más interesante aún obser-
var el significativo calado que hazañas como esta 
tuvieron en la época y cómo ello determinó su 
materialización en las artes.

Túnez consistió, por lo tanto, en el aconteci-
miento decisivo que encumbró a Carlos V como 
el emperador de la cristiandad. Una imagen que 
sostendría durante toda su vida y que se reflejó 
en una intensa producción de artes suntuarias, 
idóneas para la materialización de la dignidad 
y magnificencia imperiales, de carácter conme-
morativo y en las más variadas tipologías como 
se ha podido comprobar, pero que todas ellas 
tienen en común el empleo artístico de los más 
nobles materiales al servicio de ensalzar y cele-
brar la hegemonía Habsburgo frente al turco 
a través de la figuración tanto narrativa como 
alegórica. Frente a la fugacidad de la empresa 
tunecina, la fascinación por la figura de Carolus 
Africanus, el nuevo Escipión, pervivió incluso 
a través de las evocaciones historicistas en las 
artes, lo que da buena cuenta de cómo aún 
en los siglos posteriores la rememoración del 
pasado heroico del Imperio se personificaba en 
la figura de Carlos triunfante y vencedor contra 
el infiel.
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