
La composición de las artes en estadios de exce-
lencia ha tenido para la historia del arte contem-
poráneo una serie de consecuencias nada positi-
vas que, junto con la etiqueta que supuso hablar
desde entonces de las Bellas Artes frente a otras
mecánicas, relegó a secundarias o marginales to-
da una serie de manifestaciones artísticas que, por
un lado, podían haber sido siempre menores en
cuanto a fuste monumental se refiere, pero que,
por otro, solo ahora estaban sufriendo una signi-
ficada caída en picado en cuanto a producción y
mecenazgo.

Cuando Charles Batteux escribió en 1747 Les beaux
arts réduits à un seul principe, estas ya empezaron
a distinguirse de modo que, progresivamente, la
tendencia preponderante hacia la música, poesía,
pintura, escultura y danza –las que en principio
nombró Batteux1– llegó a fraguar en el siglo XIX y
XX en una especie de idealización de las artes ma-
yores que hizo olvidar, tanto a productores como
a público –e incluso a historiadores–, una serie de,
por así decirlo, subgéneros artísticos a los que la
historia del arte y la cultura debían parte de su
devenir. 

La medallística, a partir de estos momentos, aun
siendo todavía un instrumento conmemorativo en
uso, pasó a estos segundos planos en la escala de
las artes, quedando hacia nuestros días como un
simple objeto propio de anticuarios y coleccionis-
tas. No fue así en cambio su desarrollo vital desde
los principios de la época moderna. Han sido va-
rios los autores que han puesto de relieve estas
circunstancias, en cambio, han sido menos los que
se han detenido desde el estudio disciplinario que
exige la Historia del Arte, con la finalidad de inda-
gar sobre los autores, obras y periodos por los que
pasó toda su producción.

Nosotros, a continuación, trataremos de recuperar
parte de la historia de este género, siendo imposi-
ble como comprenderán el realizar ahora en for-
ma de artículo un estudio global sobre el arte de
la medalla; ciñámonos pues, por el momento, a
parte de una de las series metálicas más afamadas
que existió en el periodo Barroco europeo, la del
monarca Luis XIV de Francia.

Fueron las medallas acuñadas en loor del rey fran-
cés, algunas de las más interesantes del XVII, ate-
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sorando ya por sí en su mayoría el prestigio que
les confería el haber sido obradas por maestros de
la escultura como Warin, Mauger o Duvivier; sus
inscripciones ideadas por autores como Perrault,
Charpentier o La Chapelle; y alguna de sus trazas
diseñadas por Le Brun o Mignard. A su vez, el nú-
mero total de medallas adscritas a este rey –en
torno a las 334 piezas–, así como la variedad te-
mática de las mismas –la conquista, la paz, la reli-
gión, infraestructuras, el nacimiento Real, la Rei-
na, etc.–, fueron también síntomas de la relevan-
cia que se le quiso conferir al conjunto, un con-
junto que expresaría y, sobre todo, difundiría por
toda Europa –finalidad última del arte– la ideolo-
gía y poder del Rey Sol.

Si el delfín de “El Justo”, sobrenombre de Luis
XIII, sobresalió históricamente por algo en los mo-
mentos en que mayor resplandor trasmitía Fran-
cia, fue sin duda por sus acciones de fuerza, por
su preponderancia política y militar en la Europa
seiscientista. Parafraseando unas palabras del his-
toriador Bernard Teyssèdre, démonos cuenta de
que, por lo que podía reflejar la corte gala como
imagen de poder, no debía haber mucha diferen-
cia entre una política de prestigio y una política
de conquistas.2 Es por ello que vemos medallas
muy destacables dentro del repertorio conmemo-
rativo luisino en lo que atañe a las distintas victo-
rias del Borbón, unas medallas que quisieron in-
mortalizar a su protagonista, fundamentalmente,

bien fuese desde la retórica de las fuentes clásicas,
bien desde las referencias iconográficas más des-
tacadas correspondientes a las edades de oro ro-
mana y moderna. 

En estos contextos se insertan algunos de los
ejemplos que veremos a continuación, como la
medalla Devicta Hostium Classe Duce Interempto,
fechada según el exergo en 1676 [fig. 1]. Se trata
de una de las más bellas medallas sobre victoria
naval correspondiente al repertorio del Rey Sol.
Ante la línea del mar, se alza un pedestal con un
gran trofeo naval en forma de barco, cuya proa
mira hacia el espectador. Sobre este barco, distin-
tas anclas, timones y estandartes, dejan paso a
una gran columna rostral coronada por una Victo-
ria alada, la cual sostiene en su mano derecha una
palma y en la izquierda una corona de laurel.

Nuestra primera referencia debe llevarnos de in-
mediato al uso que de los trofeos militares se hizo
en las composiciones de la numismática antigua.
Podemos retrotraernos a la Macedonia del 306
a.C. para poder observar las primeras representa-
ciones monetales en este sentido. Demetrio Po-
liorcetes –apellido derivado del arte de asediar
ciudades, la poliorcética–, hijo de un militar vincu-
lado a Alejandro Magno, alcanzó el trono de Ma-
cedonia en el 288 a.C., no sin antes haber librado
batallas tan importantes como la naval de Sala-
mis, donde venció a Ptolomeo. Las monedas que
acuñó Poliorcetes por entonces, no solo son im-
portantes porque éste es uno de los primeros re-
yes que impuso su retrato en monedas, sino por-
que, además, son estas algunas de las primeras en
que vemos en los anversos representaciones de
proas de nave, muchas de ellas coronadas por vic-
torias que hacen sonar una trompeta. 

Ya en Roma, destacan algunos denarios de la fa-
milia Pompeya en los que Neptuno se apoya sobre
una proa de nave aderezada con un aplustre. El
reconocido numismático renacentista español An-
tonio Agustín citaba precisamente la época roma-
na como uno de los momentos de mayor difusión
de este tipo, “lo qual dizen muchos autores que
se hazia en las monedas antiguas de Roma desde
tiempo de los Reyes”.3

La referencia sin embargo iba mucho más allá de
un mero recuerdo iconográfico como es lógico, la
alusión a la capacidad naval de quien se represen-
taba así en sus monedas, fue uno de los puntos
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destacables al respecto, ante todo si nos remiti-
mos a Sebastiano Erizzo, quien comenta con res-
pecto a una moneda de Pompeo Magno que “La
prua della nave del riverso dimostra che Pompeo
sia stato gran Capitano di mare, creato dal popolo
Romano nella guerra contra i Corsali con suprema
autorità”.4

Si tomamos como referencia de nuevo el libro de
Agustín, se nos presentan aquí las mejores fuen-
tes escritas barajadas durante la modernidad so-
bre el origen de esta representación:

Quando esta la Vitoria sobre la proa del enemigo, o
quando esta cabe un tropheo donde hai instrumen-
tos de naves como son governalles y anchoras y re-
mos, se dize Vitoria naval. Y assi havida por los Ro-
manos la Vitoria de los Antiates en el rio Tibre, cor-
taron las proas de sus navios y hizieron un pulpito
en el foro Romano al qual llamaron Rostra, de don-
de oravan las causas. Después lo hizieron mayor de
piedra con las mismas señales de proas, y alli pusie-
ron algunas estatuas de personas mas illustres. B.
Hai alguna medalla que muestre el debuxo desse
pulpito? A. En las de Palicano se vee mejor que en
otra parte: y en roversos de las de Augusto Cesar hai
dos hombres sentados en este pulpito, y en otros hai
una coluna rostrata, y tambien en medallas de Ves-
pasiano y en medallas de Agrippa esta corona ros-
trata que alcanço por la Vitoria naval que huvo Au-
gusto contra Antonio y Cleopatra5 [fig. 1.1].

Es importante introducirnos en el carácter de ese
trofeo militar al que alude con claridad Agustín,
sobre todo ante la connotación que toma el trofeo
como conmemoración de una victoria ya que, se-
gún nos cuenta, los romanos, tras esos primeros
trofeos navales efímeros colocados en el foro, pa-
saron a realizar otros labrados en piedras y de ma-
yor monumentalidad, denotando con todo ello un
viraje en la carga significativa de los mismos res-
pecto a otras épocas como la precedente griega.
Eso al menos podemos deducir de autores como
Juan de Borja, quien, tratando precisamente la te-
mática de los trofeos en lo referido a la época grie-
ga, dice que “no se tuvo por cosa loable renovar
los trofeos, ni hacerlos de piedra ni de bronce, sino
de las mismas armas y despojos que se ganaban de
los enemigos, porque estos los consumía fácilmen-
te el tiempo –como lo escribe Plutarco–”.6 No fue

por tanto la misma concepción sobre el trofeo la
que vertieron griegos y romanos. Trofeo, que viene
del griego tropaion, venía a significar la concentra-
ción de las fuerzas sobrenaturales utilizadas contra
el hombre –en contraposición a apotropaion–, por
lo que los trofeos se levantaron en principio con las
armas arrebatadas al enemigo durante el combate
como una especie de amuleto propiciatorio –y di-
suasorio frente al adversario– para asegurarse la
victoria. La consagración de los mismos a los dioses,
fue también otra de las vertientes que aparecieron
tras la evolución del trato con los trofeos.7

A fin de cuentas, debemos apuntar que, fuese de
una manera o de otra, destaca como las armas to-
madas al enemigo eran respetadas por el vence-
dor –evitándose en cualquier caso su destrucción–
bien fuese a través de esa mentada consagración,
por la creencia en ciertas propiedades benefacto-
ras o por temor al sacrilegio en el caso de trofeos
erigidos por enemigos. Numerosas fuentes clásicas
nos dejan adivinar ese respeto y consideración del
que derivaría toda esta conceptualización: 

A mi padre matólo el divino Aquiles cuando tomó
la populosa ciudad de los cilicios, Teba, la de altas
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1.1. Grabado de una moneda ro-
mana extraído del tratado de A.
Agustín.



puertas: dio muerte a Eetión, y sin despojarlo, por el
religioso temor que le entró en el ánimo, quemó el
cadáver con las labradas armas y le erigió un túmu-
lo, a cuyo alrededor plantaron álamos las ninfas
monteses, hijas de Zeus, que lleva la égida.8

Con respecto a cada uno de los elementos que
aparecen conformando el trofeo, debe saberse
que estos no pueden corresponderse con sus habi-
tuales significados particulares. Las anclas, estan-
dartes y timones no corresponden a unidades sig-
nificativas a la usanza común, esto es, por ejem-
plo, a la seguridad, firmeza o prevención en el ca-
so de las áncoras; representatividad por el estan-
darte; o buen gobierno en el caso del timón. Son
elementos que forman una nueva unidad signifi-
cativa –en la nave– en relación solo comprensible
bajo este contexto de trofeos o despojos arreba-
tados al enemigo. 

La columna rostral en cambio sí puede dar lugar a
un análisis independiente por cuanto sí ha sido un
elemento, un trofeo, propiamente dicho. Agustín,
siguiendo el diálogo en el que nos hablaba de los
orígenes de las trofeos navales, describe el tipo di-
ciendo: “C. Que llaman coluna rostrata, y corona
rostrata? A. Quando en la coluna y corona hai
proas de naves pequeñas eminentes”.9

Diego de Saavedra Fajardo, ya en época coetánea
al Rey Sol, describía también en su empresa Fulci-
tur experientiis con las siguientes palabras el ori-
gen y explicación de la expresión gráfica victoria
navalis: 

Ingeniosa Roma en levantar trofeos a la virtud y al
valor para gloria y premio del vencedor, emulación
de sus descendientes y ejemplo de los demás ciuda-
danos, inventó las colunas rostradas, en las cuales
encajadas las proas de las naves triunfantes, después
de largas navegaciones y vitorias, sustentaba viva la
memoria de las batallas navales10

El papel del monumento como bastión del mante-
nimiento vivo de la memoria es concluyente. El as-
pecto religioso, casi mágico, de antaño, se con-
vierte hogaño en arte conmemorativo sobre una
medalla incapaz de borrar la victoria gloriosa en
la que descansa.

Victoria Retellensis (1650) es nuestra segunda pie-
za, una obra que no solo nos muestra la variedad
del repertorio iconográfico luisino y sus referen-
cias a la antigüedad, sino que, por su parte, nos
advierte cómo a pesar de ello, las representacio-
nes galas llegaron a sus propias caracterizaciones
y particularidades. En esta medalla vemos en el
suelo, tendida boca abajo, a Discordia, nombre
que los romanos dieron a la diosa Eris, quien go-
bernaba la Discordia y el Enfrentamiento. Ésta
–según parece ligada casi siempre a Belona– fue
desterrada a causa de las continuas disputas y
trastornos que promovía entre los dioses, del mis-
mo modo que, por naturaleza, tendía “a la des-
trucción y no a la conservación del público bienes-
tar, debe ser considerada como cosa muy abomi-
nable”,11 representándosela por ello frecuente-
mente con la cabeza cubierta de serpientes, a la
vez que sosteniendo en una de sus manos una an-
torcha y en la otra una serpiente o un puñal, tal y
como aquí nos aparece. La antorcha, según Cesare
Ripa, venía a significarla por cuanto es “un fuego
que abrasa las buenas y civilizadas costumbres,
pues frotándole el eslabón contra el pedernal en-
cienden la llama, del mismo modo que se encien-
den en ira los ánimos pertinaces y enemigos.”12

Hilando aún más, asevera el italiano que el fuego
encendido que en las manos lleva “muestran jus-
tamente cómo la discordia tiene su origen en el
aliento que las malas lenguas exhalan, fomentan-
do la ira en los cálidos pechos de los hombres”.13

Homero relataba el papel de Discordia en el Can-
to IV de la Iliada, en plena batalla junto a otras fi-
guras mitológicas, y Vicenzo Cartari la describía
“in forma di Furia infernale, come la describe Vir-
gilio, quando dice: Annonda, e stringe alla Discor-
dia pozza / Il criu vipereo sanguinosa benda”.14

La representación de Victoria es quien presenta el
particularismo arriba aludido; un particularismo
basado en el eclecticismo iconográfico. Las victo-
rias aladas eran también unas de las más antiguas
representaciones numismáticas, apareciendo ves-
tigios durante el siglo V a.C. tanto en ciudades co-
mo Neápolis o Siracusa. En esta última, el tirano
Gelón introdujo un tipo propio como es el de la
Victoria que corona cuadrigas. La palma, junto a
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la corona o trompeta, solía ser el elemento que
acompañaba como atributo a la Victoria:

Questa fu fatta per lo piu da gli antichi con l’ali in
forma di bella vergine, che se ne voli per l’aria, e
con l’una porga una corona di Lauro, ouro dibianco
Ulivo, e nell altra tenga un ramo di Palma, come
nelle antiche medaglie si vede15

Nosotros, en cambio, la vemos en nuestra repre-
sentación con un venablo en la mano derecha y
un escudo en la izquierda donde puede leerse De
Hispan. La utilización del escudo con inscripción
por parte de la Victoria también fue uno de los ti-
pos numismáticos que Agustín reseñó en el XVI, lo
hizo hasta con cinco tipos de variantes, aunque el
otro elemento que acompañaba al escudo en ma-
yor número de ocasiones era la palma. “En meda-
llas de Augusto, Neron, Vitellio y Traiano tiene so-
lamente un escudo en la mano con letras S.P.Q.R.
por Senatus Populusq. Romanus”16 [fig. 2].

El venablo sí es un elemento difícil de observar
asociado a la Victoria, algo que aquí, posiblemen-
te, podría considerarse como una transposición
del atributo de la Muerte. Es evidente que esta-
mos asistiendo a un eclecticismo mitológico al no
representarse iconográficamente un único tipo. Es
más, si no llevase las alas, tanto por el escudo co-
mo por la lanza/venablo y su contexto, podríamos
estar hablando de Atenea o de Belona. Debemos

recordar que en algunas representaciones escultó-
ricas de Atenea, cuando se la representa con la
égida formada por escamas de serpiente –trasfor-
mación artística que sufrió la piel de la cabra
Amaltea–, a la altura del pecho suele llevar un
rostro que, a veces bastante antropomorfizado,
representa a la Gorgona,17 pudiendo ser ésta el
detalle que se observa en la medalla en la zona
alta de su armadura, próxima al cuello; de hecho,
es comparable con la Gorgona que lleva la Atenea
de la medalla Cives A Pirati Recuperati –la cual ve-
remos a continuación–, en esta ocasión inserta en
su escudo, el otro lugar en que la égida solía re-
presentarse. 

Torna a ella la diosa guerrera de su torva mirada el
orbe, y de lo hondo trajo unos suspiros, con tan
gran movimiento, que al par su pecho y, puesta en
su pecho fuerte, la égida sacudiera.18

Vicenzo Cartari fue, por cierto, uno de los autores
que quiso distinguir a través de sus descripciones
las figuras de Minerva y Belona, asegurando

che ne mostrano le imagini, si può dire, che fr à Mi-
nerva e Bellona foie tale differenza, che quella mos-
trasse l’accorto provedimento, il buon gobernó, il
saggio consiglio, che usano i prudenti, e valorosi Ca-
pitani nel guereggiare, e questa le uccisioni, il furo-
re, la strage, e la roina, che ne i fatti d’arme si veg-
gorno19
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Concluyendo el estudio de esta medalla, tendre-
mos que detenernos un momento en el análisis de
las alas, los elementos por los cuales podía gene-
ralmente identificarse una Victoria, Victoria retel-
lensis en este caso, ya que la representaban con
tales “por la presteza, siendo mayor la victoria
mas presta. y tambien por ser mudable, que unas
vezes va a unas partes y otras a otras a las vezes
contrarias. como acaecia a los Romanos y Cartha-
gineses, y a los de Athenas y de Lacedemonia o
Thebanos”.20 Claro es Ovidio en este sentido du-
rante el pasaje que dice: “Los sextos cuernos re-
surgían de la naciente luna y en suspenso estaba
aún la fortuna de la guerra y largo tiempo entre
uno y otro vuela con dudosas alas la Victoria”.21

Cives a Piratis Recuperati (1683) es la materializa-
ción de las acciones contra Argel, conocido refu-
gio de piratas, que acaba con la concluyente le-
yenda del exergo Algeria fulminata, representán-
dose para ello en el centro del cospel a Palas –con
armadura, casco y escudo–, que ataca a los piratas
a nuestra derecha mientras libera a los esclavos a
nuestra izquierda [fig. 3].

Éste es el caso de la Atenea que comentábamos
en torno a la medalla de la batalla de Rethel; es

aquí pues, donde se representa a la Gorgona en el
escudo de la diosa guerrera que, gracias a esta
misma, tal y como dice Claude Françoise Menes-
trier, obliga a “rendre les esclaves, pris sur mer
par les pirates”.22

Este papel de socorro otorgado a Palas ya queda-
ba escrito en los textos de la antigüedad, el pro-
pio Ovidio decía en sus Metamorfosis que “La bé-
lica Palas asiste y protege con su égida a su her-
mano y le da ánimos”.23 Aterrado, desde luego,
queda el argelino representado a nuestra derecha
cuando Palas, aliada de Francia, Francia misma o
el propio rey representado en la diosa, le muestra
el escudo que puede dejarlo petrificado en el ins-
tante mismo en que lo mire. 

Así de capaz es la monarquía francesa al estable-
cer su conquista y su dominio. Sea cual sea el tipo
de ejército con que cuente su oponente, sea del
origen que sea el pirata, sobre todos, Luis XIV se
impone como Palas a sus enemigos:

Larga demora es los nombres de la mitad de esa mu-
chedumbre de varones decir: dos veces cien cuerpos
restaban al combate, la Górgona al ver, dos veces
cien cuerpos se arreciaron.24

Destaquemos el paralelismo que podemos extraer
de esta medalla y de Hoste Vidente et Perterrito
(1676), ya que, aun modificando este último mito
por el de Perseo, es representado a través de una
composición muy similar, utilizando al héroe de
modo análogo a como se utilizaba allí a Palas, co-
mo si de movimientos teatrales medidos y ensaya-
dos en un escenario se estuviese tratando.

Es Perseo el que se defiende con la cabeza de Me-
dusa de un soldado enemigo que, al mostrársele,
se detiene e intenta cubrirse el rostro. A su vez,
con una espada en su mano derecha, mantiene
retenida a la personificación femenina con corona
torreada de la ciudad tomada de Bouchain. 

Perseo era uno de los personajes predilectos del
arte de la antigüedad, cuantificándose en innu-
merables y tempraneras, desde el siglo VII a.C.,
las representaciones en las que aparecía el to-
mador de la cabeza de Medusa. Nació Perseo en
secreto de “Dánae Acrisiona, la de bellos talo-
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3. Algeria Fulminata.



nes”,25 siendo arrojado junto a su madre al mar
por su abuelo Acrisio, a quien una profecía aven-
turó que moriría a manos de su nieto. Vivió en la
isla de Polidectes tras ser rescatado por su her-
mano, y fue a éste a quien prometió la cabeza
de Medusa en una fiesta. Ese fue el inicio de la
historia por el que se le conoce como capturador
de la cabeza de Medusa y su utilización en diver-
sas ocasiones para, con su capacidad de trasfor-
mar en piedra a todo aquel que la miraba, utili-
zarla como arma:

Aconteo, la Górgona contemplando, en una surgida
roca se consolidó; a él, creyendo Astíages que toda-
vía vivía, con su larga espada lo hiere: resonó con
tintineos agudos la espada.26

Testimonio es Voltaire, en la Francia borbona, de
cómo se vio reflejada en esta campaña sobre Bou-
chain la imagen de la “gloria”27 luisina, la capaci-
dad de realizar sus deseos y, admirablemente, su
capacidad de tomar una ciudad “en presencia del
enemigo”,28 una gloria materializada en la figura
de Perseo.

Embiado fue Perseo 
De quien le pudo embiar, 
A deshazer y acabar 
El encanto Meduseo. 
Alcançó rara victoria, 
Y fama de valeroso, 
Que en todo lo peligroso 
Hallamos que está la gloria29

Esa es la lectura en verso de Hernando de Soto en
Inest Periculo Gloria, un emblema perseiano que
perfectamente se ajustaría al carácter de nuestra
representación y, en reafirmación, a las palabras
de Voltaire. El emblemista, además, hilaba en el
concepto afirmando que “No ay cosa más dulce,
que la verdadera gloria (dize Tulio) y assí lo es
aquélla que se adquiere con mayor peligro”.30 La

medalla del Perseo pues, muestra como “La vida
del hombre en el suelo es guerra: ésta es tan peli-
grosa, que no tiene menos premio que la vida
eterna: mas advierta, que si no peleare bien y sa-
liere vitorioso della, no será coronado”.31

Conocidas eran también en el siglo XVII las pala-
bras del italiano Filippo Picinelli respecto a las fa-
cetas de Perseo, para quien “los criminales ejecu-
tados por la justicia en el cadalso, inspiran terror a
los espectadores; pero si ponderamos bien este
asunto, concluirás que este terror es muy grato y
saludable”.32 Por ello, Filippo recordaba la repre-
sentación de Perseo que “en su mano derecha
sostiene la infame cabeza de Medusa cortada por
él y con el mote de Claudiano: GRATUS TERROR (agra-
dable terror). Este grato terror experimentó Jeru-
salén cuando más miró la cabeza del malvado gi-
gante que el joven David le había cortado”.33

De cualquier modo, la representación de las capa-
cidades del monarca en la figura de Perseo no era
nueva para Luis XIV, tenía el ejemplo del resto de
borbones que hicieron uso del mito para su em-
blematización; de hecho, su predecesor, Luis XIII,
se hizo representar en numerosas ocasiones como
el Perseo liberador de Andrómeda.34

La quinta medalla que analizaremos es Vibrata In
Superbos Fulmina (1684), en la que Júpiter, sobre
un águila y entre nubes, sostiene sus rayos en la
mano derecha con intención de lanzarlos sobre la
escena inferior del campo, en la que unos buques
de guerra bombardean la ciudad de Génova: Ge-
nua Emendata reza el exergo [fig. 4]. 

El protagonista mitológico ahora es Júpiter, mon-
tado en el águila encargada de devolverle los ra-
yos cada vez que eran lanzados por el dios. En si-
milar ademán colocó ya Ptolomeo en Egipto a
Zeus en los reversos de sus monedas, convirtién-
dose desde entonces en prácticamente un símbolo
dinástico.
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Muy expresiva es la imagen de nuestro Júpiter so-
bre Génova, un Júpiter que, como el que relataba
Juan de Horozco y Covarrubias, era la pura ima-
gen del dios vengador: “Si todas las vezes que
los hombres pecan, dixo el otro Poeta, embiara
Júpiter sus rayos, en poco tiempo le faltaran ar-
mas; en que dava a entender la frequencia de los
males”.35

Vendrían a nosotros de nuevo las palabras de Pici-
nelli quien, haciendo memoria, recuerda en su
compilación emblemática las representaciones del
rayo y el uso que se hizo de las mismas, pudiéndo-
se así contextualizar significativamente nuestra
imagen: “El rayo con el mote: TONITRU VELOCIOR IC-

TUS (más veloz el impacto que el trueno) sirvió pa-
ra honrar a don Juan de Médicis, soldado de no-
toria bravura, quien más fuerte por los hechos
que por las palabras, hería al enemigo con tal ce-
leridad con la que otros apenas podían amena-
zar”.36 Seguía además relatando las asociaciones
significativas del rayo citando otros ejemplos co-
nocidos, como el rayo que representó a Jorge Cas-
triotto, “guerrero muy famoso y de formidable
bravura” cuyo lema Et Fragore Ferit (Hiere por el
Fragor) hablaba de su enorme fama, una fama
“que tanto temían los turcos, que aunque en nú-

mero de 15000 jinetes habían invadido toda la ve-
cina Antígone, sin embargo, cuando vieron la
irrupción de algunas tropas de Caballería, dando
por hecho que entre ellas estaba el mismo Jorge,
al punto, invadidos de gran terror, apresuraron su
fuga hacia los Alpes, abandonando ahí el botín
que habían hecho cerca de Calcedonia”.37

Más afines aún a la posible significación de nues-
tra representación, serían las ideas del agustino
milanés respecto a los significados del rayo cuan-
do afirmaba que 

El castigo ya sea dado por Dios a los pecadores, ya
por el buen príncipe a los malhechores, imita al rayo
que irrumpe entre las nubes con la divisa: L’OFFESA A

POCHI ED IL TERRORE A MOLTI, esto es, DUM PAUCOS LAE-

DIT, MULTOS TERRET (mientras hiere a pocos, atemoriza
a muchos). Séneca dice: “Como los rayos caen con
peligro de pocos y con miedo de todos, así los casti-
gos de las grandes autoridades espantan más que
dañan”. Y san Cipriano: “A veces algunos son casti-
gados para que los demás se corrijan; los tormentos
de pocos son para ejemplo de todos”.38

El repertorio iconográfico pues, apoyándose en el
número uno de los dioses, estaba justificado:

La república de Génova se rebajó más todavía que la
de Argel. Génova había vendido pólvora y bombas a
los argelinos y construía cuatro galeras para el servi-
cio de España. El rey le prohibió por intermedio de
su enviado Saint-Olon, uno de sus gentileshombres
ordinarios, que lanzara al agua las galeras, y la ame-
nazó con un castigo inmediato si no se sometía a su
voluntad. Los genoveses, irritados por esa usurpa-
ción de su libertad y contando demasiado con la
ayuda de España, no dieron ninguna satisfacción.
Acto seguido, catorce naves de primera línea, veinte
galeras, diez galeotas bombardas y varias fragatas,
salen del puerto de Tolón. (…) Llegan frente a Gé-
nova, las diez galeotas arrojan catorce mil bombas
(17 de marzo de 1684), y reducen a cenizas una par-
te de esos edificios de mármol que dieron a la ciu-
dad el nombre de Génova la Soberbia.39

El padre Menestrier, concluyente en esta medalla
como casi en ninguna, diría que “Ce Jupiter qui
menace de sa Foudre une ville située sur le bord de
la mer, est l’Image du roy qui CHASTIE LA VILLE DE GE-

NES, EN LANÇANT SES FOUDRES CONTRE LES ORGUEILLEUX”.40
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4. Júpiter sobre Génova.



Para Peter Burke, ese Genua Emendata, como mu-
chas otras inscripciones de la medallística luisisa,
eran ejemplo de cómo Luis XIV llevaba al extremo
su afán paternalista a través del lenguaje. Para el
historiador inglés, los artistas y escritores oficiales
franceses representaban a menudo a los Estados
independientes –éste era el caso de la república
genovesa– como niños que debían ser castigados
por sus faltas;41 nosotros, vista la iconografía, iría-
mos más allá y pensaríamos que, no solo por el
lenguaje, sino sobre todo por el significado de sus
imágenes –hoy con unos rayos, mañana con otros
elementos–, el monarca aseguraba que –parafra-
seando la anterior cita de San Cipriano– las victo-
rias de hoy, eran el ejemplo corrector y de respeto
para Francia en el mañana.

Terminaremos este breve repaso a las medallas de
victorias y conquistas luisinas con dos de ellas que
rompen de algún modo con los tipos vistos hasta
ahora, se trata de dos ejemplos de un tipo de com-
posición minoritaria en la que el protagonista de la
misma no es el vencedor, sino el vencido: Bavaria
Profligata y Spes Hispanorum Imminutae [fig. 5]. 

La primera, de 1648, deja ver una figura femenina
sedente en el suelo junto a un escudo, con un se-
no descubierto y apoyando la cabeza sobre su ma-
no y brazo izquierdo. Sin lugar a dudas es, tal cual
se ve a simple vista, la representación de Baviera
–como también reza el lema– derrotada, vencida.
De hecho, el escudo de Baviera que permanece
junto a ella en el suelo, no es más que la certifica-
ción de su caída.

Una vez más, la rememoración de los más intere-
santes tipos numismáticos de la antigüedad que-
dan reflejados en este tipo de medalla, sobre to-
do si nos remitimos a uno de los emperadores
que, tras Augusto, con mayor conocimiento ma-
nejó el poder de las imágenes y las utilizó –aun
sin una base programática– como modo de per-
suasión: nos referimos, cómo no, a Titus Flavius
Vespasianus. Y es que en concreto, tanto él como
su hermano Tito, para conmemorar las victorias
que se iban sucediendo entre los años 70 y 73 d.C.
sobre la revuelta judaica –que culminó simbólica-
mente en la conquista de Jerusalén–, hicieron acu-
ñar sistemáticamente series de motivos iconográ-
ficos y leyendas entre los que destacó uno similar

al que observamos en el reverso de Bavaria Profli-
gata. En este tipo romano, aparecía una cautiva
judía en representación de Judea, velada y dra-
peada, sentada a la derecha en actitud de lamen-
tación y con la cabeza apoyada en la mano iz-
quierda. El gesto de abatimiento no respondía a
una cuestión estética, sino política: Vespasiano
quería mostrar con claridad el sometimiento real
de la provincia al imperio. Esta escena de victoria,
más elaborada que las de época republicana,
inauguraba lo que los estudiosos de la numismáti-
ca antigua Mattingly y Bianco han denominado ti-
pos imperiales de enemigos vencidos.42

Autores del Renacimiento como el mentado Eriz-
zo recogieron también estos tipos, apuntando en
monedas de Trajano y Comodo que

Questa medaglia fu tattuta, per gloria di questo
Principe, doppo la espeditione della Dacia fatta da
lui. (...) Quella figura sedente sopra le spoglie è il
detto Re di Dacia, & quel trofeo è per la vittoria di
detta provincia.43

à piedi del qual trofeo si veggono alcuni captivi (...) i
captivi sono i Germani.44

Similar es, para finalizar, la última pieza, fechada
en 1656, donde la personificación de la pequeña
ciudad de La Capelle permanece también sedente
junto al escudo en que apoya su brazo derecho –y
en él su cabeza–, todo ello frente a unas tiendas
de campaña francesas. Sería pues éste el modo,
con toda su simpleza, en que los franceses serían
capaces de recordar en esta ocasión una de las
más meritorias victorias sobre el hostigamiento de
Juan de Austria desde Flandes: 

La guerra continuaba en Flandes con variada suerte.
Turena al asediar Valenciennes con el mariscal de La
Ferté padeció el mismo revés sufrido por Condé en
Arras. El príncipe, secundado entonces por don Juan
de Austria, más digno de combatir a su lado que el
archiduque, forzó las líneas del mariscal de La Ferté,
lo hizo prisionero y liberó Valenciennes. Turena hizo
lo que hiciera Condé en una derrota parecida. (17
de julio de 1656) Salvó el ejército derrotado y resis-
tió en todas partes al enemigo; llegó incluso, un mes
más tarde, a sitiar y tomar la pequeña ciudad de La
Capelle: quizá por vez primera un ejército derrotado
se atrevía a poner un sitio.45
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La leyenda –Capella capta–, en esta ocasión, tam-
bién emparenta con los tipos vespasianos citados
arriba, y es que la fórmula de Ivdea capta fue la
preferida sobre las iconografías que citábamos a
razón de las victorias sobre los judíos. De cual-
quier modo, aún cabe remontarse más en el tiem-
po y, buscando en el principal referente del que
fue el primero de los flavios, buscando como deci-
mos en el espejo en que más se miró, Augusto,
fue éste quien en realidad había ya inaugurado la
fórmula en la serie Aegypto capta y Armenia cap-
ta que emitió tras las victorias que propició en

aquellas zonas.46 Los flavios, buscando estas simili-
tudes, creaban una especie de vinculación entre
sus propias victorias y las de Augusto –o con el
propio Augusto–; Luis XIV, del mismo modo, remi-
tía a la gloria pasada de la antigüedad que veía
reflejada, como en medalla, sobre sí mismo. En es-
te contexto, cabe matizar al máximo el alcance de
la expresión “capta”, ya que, así como para Ves-
pasiano la utilización de esta leyenda significaba
–al igual que ocurrió con Augusto– la supresión
de una revuelta dentro de los límites más remotos
del imperio, para Luis XIV la palabra se torna en
pura literalidad, refiriéndose ésta a la anexión de
nuevos territorios a la corona: “The Judean coins
are thus somewhat of an anomaly. When an em-
peror subdued an internal uprising, he usually
noted the occasion by striking coins bearing such
legends as victoria or subacta –never capta–”.47

En definitiva pues, aquí hemos mostrado unos
ejemplos paradigmáticos de las representaciones
medallísticas de las victorias y conquistas del rey
galo, unos ejemplos que nos permiten inquirir
gran parte de un conjunto metálico que, por lo
general, sería continuista, homogéneo, en cuanto
a la localización de sus fuentes literarias e icono-
gráficas se refiere, algo que hemos intentado evi-
denciar aquí. Así, la remisión a las fuentes anti-
guas, particularmente a las numismáticas, y la
complementación de los nuevos tratados y textos
típicos de la modernidad, son de este modo un
referente ineludible en torno a la investigación
del arte de la medalla en, al menos, el periodo
Barroco.
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5. Toma de La Capelle.


