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Fortalitium fidei contra iudaeos, sarracenos 
aliosque christianae fidei inimicos es el título 
completo de la obra escrita por fray Alonso 
de Espina en los inicios de la década de los 
sesenta del siglo XV. Compuesta por varios 
libros, su argumento general se centra en 
los peligros que amenazan a la «Fortaleza 
de la Fe», metáfora utilizada para aludir a 
la Iglesia asediada por los que eran conside
rados como los enemigos de Cristo: judíos, 
sarracenos, falsos cristianos —representados 
por los conversos— y demonios aparecen 
en la lista elaborada por el fraile francisca
no. A pesar de haber sido escrita antes de 
que la Inquisición comenzara oficialmente 
su andadura en la península ibérica y de la 
expulsión de los judíos en 1492, las historias 
que narra y el tono de sus declaraciones  
han llevado a la historiografía a considerar 
al autor y su obra como los precedentes  
más directos de la Inquisición española.  
La hostilidad hacia judíos y conversos que 
se desprende del texto demuestra que en  
la segunda mitad del siglo XV algunas voces 
dentro de la Iglesia los señalaban como  
parte de un mismo problema2: los judíos 
por instigar a los conversos a ser pertinaces 
en su credo religioso, y estos últimos por  
ser considerados occulti iudei. No obstante, 
el denominado «problema converso» se  
retrotrae a los años finales del siglo XIV3, 
cuando se produjo el pogromo de 1391,  
promovido, en parte, por las prédicas de  
Ferrán Martínez —el arcediano de Écija—, 
que causó multitud de muertes entre los  
judíos, pero también conversiones masivas4. 
El ascenso social que experimentaron mu
chos de los judeoconversos, cuyo número  
no dejaba de aumentar, levantó cada vez 
más recelos entre los cristianos viejos, de 
manera que el rechazo hacia los conversos 
se fue acentuando a lo largo de todo el si
glo XV. En esa escalada destaca la revuelta 
de 1449 en Toledo, en la que los cristianos 
nuevos fueron acusados de judaizar y,  
como consecuencia, sufrieron nuevos epi
sodios de violencia. Una de las soluciones 
que se planteó fue la aplicación de una 
Sentencia- Estatuto, una de las más tempra
nas legislaciones sobre limpieza de sangre, 
para impedirles ocupar cargos de responsa
bilidad pública5. 

ESCENOGRAFÍAS DE LA INQUISICIÓN

Sonia Caballero Escamilla

En defensa de la fe: Fortalitium fidei y el Libro 
del Alborayque frente a judíos y conversos

En su famosa obra Fortalitium fidei (h. 1460), el 
fraile franciscano Alonso de Espina (1412-1462) 
narra cómo, en un encuentro mantenido con 
unos monjes franceses en Medina del Campo, 
estos le habían contado un suceso acaecido en 
París en 1290 que fue el desencadenante de la 
expulsión de los judíos de Francia en 1306: el 
denominado milagro de Billettes1. La his toria 
entroncaba con la serie de acusaciones de 
profanaciones de signo eucarístico que reco
rrían Europa, con especial intensidad desde 
el siglo XIII. Siguiendo la información apor
tada por fray Alonso, el relato tuvo un am
plio eco popular en Francia, pues su difusión 
no solo se dio en el campo literario, sino 
también en uno de mayor alcance, el de la 
imagen, en particular a través de pin turas ex
puestas en el interior de los templos. Surge 
así un conjunto de escenografías diseñadas 
para fomentar una opinión contraria hacia 
aquellos que eran señalados como los respon-
sables de esos hechos sacrílegos: los judíos. 

Pedro Berruguete
Retablo de santo Domingo, 
h. 1491-99
Tabla lateral:  
Santo Domingo y los 
albigenses 

(detalle de fig. 95)



192

Fue en ese ambiente en el que fray Alonso  
de Espina escribió su Fortalitium fidei. Hacien
do uso de técnicas propias de la homilética  
medieval, como la inclusión de leyendas de  
distinta naturaleza, de exempla, de hechos  
históricos o de argumentos de autores cristia
nos del campo de la patrística y de la teología 
escolástica, pretendió reforzar su mensaje y 
hacerlo más creíble. En este sentido, nos inte
resan las alusiones directas a la expulsión de 
los judíos de Inglaterra o Francia que intro-
dujo en el Libro III para presentarlas como  
precedentes de la solución que él mismo pro
ponía: la expulsión de los judíos y el estable-
cimiento de la Inquisición para erradicar la 
herejía de los falsos conversos6. Aunque no  
se haría realidad hasta unos años después, 
Alonso de Espina ha sido considerado como 
el ideólogo de la Inquisición que se instaura
ría en el reinado de los Reyes Católicos.

El manuscrito más antiguo que se con
serva del Fortalitium fidei es el ejemplar rica
mente ilustrado de la catedral de El Burgo  
de Osma (Soria), encargado por el obispo  
Pedro García de Montoya en 1464. Su primera 
miniatura resume en una elocuente imagen  
el contenido del libro [fig. 91]: una fortaleza  
—alegoría de la fe cristiana— es asaltada por 
grupos de sarracenos, herejes, demonios y  
judíos, estos últimos caracterizados con, entre 
otros, el estereotipo de la caecitas iudeorum,  
es decir, la venda sobre los ojos7. En la torre 
más alta se distingue la figura de Cristo como  
Varón de Dolores, acompañado de la Virgen  
y la corte celestial. Las cuatro torres restantes 
están ocupadas por varios ángeles músicos 
portadores de las arma Christi. Próximos a  
la entrada, reyes, dignidades eclesiásticas y 
soldados completan el séquito cristiano que 
intenta evitar el asedio. Se trata, por tanto,  
de la alegoría de la fe cristiana asaltada por 
sus enemigos doctrinales. La imagen debió  
de gozar de gran aceptación, pues de la obra de  
Espina se conocen varios volúmenes impresos y 
otros manuscritos traducidos al francés con 
miniaturas de una gran calidad realizadas en 
Flandes que la adoptan8. Es el caso del ejemplar 
de la Bibliothèque nationale de France, ilumi
nado con cinco miniaturas que ilustran el con
tenido de cada libro de forma independiente. 
Así, la correspondiente al folio 125r, muestra 
una única torre asediada por judíos [fig. 92]. 

fig. 91

«Asedio a la Fortaleza de  
la Fe», en Alonso de Espina,  
Fortalitium fidei, h. 1464  
Pergamino iluminado,  
365 × 276 mm 
El Burgo de Osma (Soria), 
catedral de la Asunción de 
Nuestra Señora, Biblioteca  
y Archivo Capitular, 
ms. 154, fol. 10v
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Como en el manuscrito soriano, vendas en los 
ojos, marcas en la ropa y cadenas son sus ras
gos distintivos. No obstante, el despliegue de 
personajes y la puesta en escena varían entre 
el modelo español, escrito en latín, y los ejem
plares franceses en función de sus receptores, 
probablemente religiosos en el primer caso y 
nobles en el segundo. En este sentido, el ma
nuscrito de París es el único que contiene los 
símbolos heráldicos del propietario, Louis de 
Bruges, señor de Gruuthuse y fiel servidor en 
la corte de Borgoña. El ambiente caballeresco 
del que el comitente formaba parte determina 
las diferencias con respecto a la miniatura 
de El Burgo de Osma. La más llamativa se en
cuentra en la inclusión de las alegorías de los 
vicios, que participan en el ataque a la for ta le za. 
Un detalle añadido al margen del contenido 
y que debe entenderse como una exigencia 
del propietario para hacerlo comprensible a 
un público cortesano9: así, los enemigos de 
la cristiandad no solo son los que señala Espi
na en su escrito, sino también los que aparecen 
en la imagen que lo acompaña y que podían 
resultar más familiares a unos lectores habi
tuados a todo tipo de comodidades y más 
proclives, por tanto, a ceder a la tentación de 
los vicios. 

A pesar de las discrepancias entre ambas 
miniaturas, subyace un mensaje común: la  
necesidad de que la Fortaleza de la Fe sea de
fendida por todos los poderes terrenales y  
celestiales de todas las amenazas, ya fueran 
doctrinales y/o morales.

El Fortalitium fidei transmite la situación 
crítica en la que se encontraban las relaciones 
sociales entre cristianos, judíos y conversos  
en la segunda mitad del siglo XV, así como la 
capacidad de las imágenes y las palabras para 
crear estados de opinión. 

Las sospechas que se cernían sobre los 
conversos inspiraron una literatura plagada 
de figuras retóricas que dejan entrever una 
clara animadversión hacia judíos y conversos. 
Junto al texto de Espina podemos destacar el 
Pleito de los judíos con el perro de Alba o el Libro 
del Alborayque10, este último dirigido a los fal
sos conversos. «Alborayque» era el nombre 
del equino fantástico, ni caballo ni mula, que 
envió el arcángel san Gabriel para conducir  
a Mahoma hasta La Meca. El anónimo autor 
del libelo hace uso de uno de los recursos más  

fig. 92

«Judíos atacando  
la Fortaleza de la Fe»,  
en Alonso de Espina, 
Fortalitium fidei, 1480
Pergamino iluminado, 
500 × 370 mm
París, Bibliothèque  
nationale de France,  
ms. Fr. 20068, fol. 125r
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eficaces en la transmisión de mensajes a las 
capas populares, manejado habitualmente por 
los predicadores en sus sermones públicos: la 
combinación de palabras e imágenes para vi
sualizar y fijar en la memoria conceptos más 
abstractos, ya fueran de carácter teológico 
o moral, como son en este caso la falsa apa-
riencia, la envidia o la hipocresía, entre otros, 
con que los cristianos viejos acusaban a aque
llos que a su juicio se habían convertido de 
manera fingida. Los falsos conversos se sitúan 
en el punto de mira de judíos y cristianos: 
para los primeros eran traidores que habían 
renegado de su fe; los segundos, en cambio, 
desconfiaban de su sincera conversión y sen
tían cierto recelo ante el ascenso social que  
algunos habían experimentado en el ámbito 
de la corte11. Por estos motivos son compara
dos con el alborayque, al que se representa 
en un grabado incluido en el mismo panfleto. 
El empleo de la lengua romance —con algunas 
frases en latín—, el estilo elegido y el formato 
manejable de la obra indican una amplia  
di fusión, tanto en un sector más ilustrado de 
la población como en uno de corte popular12. 
Las prédicas desde el púlpito, los textos, la 
transmisión oral de historias y la literatura 
que venimos comentando alimentaron un  
ambiente de alta tensión que desembocó en 
algaradas y actos violentos.

El Alborayque recoge todos los tópicos  
en los que se apoyaba la propaganda anti-
judía y anticonversa, entre los que destacan  
la responsabilidad en la muerte de Cristo, la 
avaricia o la usura. En aras de una mejor asi
milación, las descripciones están plagadas de 
comparaciones con animales de connotacio
nes negativas en el pensamiento cristiano, un 
recurso propio del campo de la predicación 
medieval con el que se buscaba diseñar imáge
nes mentales, dirigir sentimientos y crear  
estados de opinión. En este proceso de anima
lización de judíos y conversos, los lobos y los 
perros aparecen como encarnaciones del mal 
y del enemigo infiel.

De la difusión del texto entre las capas 
más populares de la sociedad nos da cuenta su 
lectura pública en plazas y establecimientos13, 
así como el uso del término alborayque como 
insulto14. Por tanto, conocida la amplia gama 
de recursos retóricos usados en la construc
ción de sermones, entre los que cabe destacar 

las auctoritates, las similitudines, los exempla o 
los hechos de la vida cotidiana15, es posible de
ducir que el contenido de un texto de tan lar
go alcance sería materia apropiada para ser 
usada en el contexto de las predicaciones pú
blicas, no solo en el dominio de la palabra, 
sino también en el de la imagen. Con ello, no 
pretendo afirmar que el ser híbrido descrito 
en el texto fuera el modelo exacto reproduci
do en todas aquellas manifestaciones orales o  
visuales que tenían como objetivo animalizar 
a judíos y conversos, pero sí formaría parte de 
una misma tradición, en la que las referencias 
a los animales para ilustrar cualidades morales 
constituían uno de los principales recursos  
recomendados en las Ars praedicandi para  
hacer más comprensibles los contenidos de 
los sermones a un auditorio heterogéneo16. 

De auctoritates, exempla y similitudines:  
el convento de Santo Tomás en Ávila  
como escenario inquisitorial 

El 17 de abril de 1480 el prior del convento 
dominico de Santa Cruz de Segovia, fray  
Tomás de Torquemada, y María Dávila,  
esposa del tesorero de los Reyes Católicos  
Fernán Núñez de Arnalte, firmaron un do
cumento que lleva por título Disposiciones 
de la última voluntad de don Fernando Núñez de 
Arnalte, marido de doña María Dávila, que eje-
cutó esta junto con fray Tomás de Torquemada17, 
en el que, por virtud del poder que el tesore
ro les había concedido, declaraban, ordena
ban y otorgaban su testamento y última 
voluntad, expresando lo que Fernán Núñez 
les había comunicado «de verbo ad verbum». 
El documento fue redactado después de la 
muerte del tesorero y, hemos de suponerlo, 
recoge los deseos del testador manifestados 
en vida cuando aún estaba en posesión de 
sus facultades, entre ellos la construcción de 
un «monesterio de señor santo Tomás de la 
horden de Santo Domingo de observançia»18. 
No obstante, no debemos pasar por alto que 
su condición de secretario y tesorero real, 
así como la relación de afecto que mantenía 
con los monarcas, le llevó a poner sus bienes 
a disposición de la reina Isabel «porque toda  
la dicha fazienda avía ganado syrviendo a  
su alteza en los dichos ofiçios de secretario  
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e thesorero»19. El encargado de cumplir con 
su voluntad fue fray Tomás de Torquemada, 
quien tomó a su cargo «fazer e hedificar el 
dicho monesterio, commo dicho es dándome 
para ello liçençia e facultad e mandamiento 
expreso del nuestro muy Santo Padre o del 
maestro de la orden o del su vicario de la  
dicha observançia capilla e yglesia»20. La ma
niobra cobra sentido en el marco de la po
lítica de apoyo de los reyes a la Observancia, 
una reforma a la que habían respaldado  
y que había servido de impulso a algunos  
dominicos en su ascenso como inquisidores, 
diplomáticos o confesores21. Como decíamos, 
Fernán Núñez había expresado su intención 
de fundar un monasterio, pero en su testa
mento, ante la gravedad de su enfermedad, 
que le impedía «fazer, nin hordenar, nin  
espremir, nin declarar, nin otorgar mi testa
mento e postrera voluntad e mandas e lega
tos e pías cabsas»22, se limita a pedir que se 
cumpla su voluntad, tal y como se lo había 
comunicado a doña María y a Torquemada 
en varias ocasiones. Por tanto, no debe ex
cluirse la posibilidad de que en la elección 
de la orden que iba a regentar el monasterio, 
en su adscripción a la Observancia e, inclu
so, en la sugerente advocación a santo To
más, podamos reconocer la huella de fray 
Tomás de Torquemada. Las Disposiciones de
muestran la implicación de Torquemada en 
la fundación del convento de Santo Tomás 
en Ávila, una evidencia que se ve reforzada 
por el despliegue de imágenes que el fraile 
dominico encargó para su iglesia, una parte 
de las cuales enriquecen hoy día las coleccio
nes de pintura gótica del Museo Nacional 
del Prado.

Trasladados en el siglo XIX al antiguo 
Museo de la Trinidad, los retablos dedicados 
a santo Domingo de Guzmán, fundador de 
la Orden de Predicadores, y a san Pedro 
de Verona, inquisidor y mártir dominico, 
ocuparon en su origen los altares colatera les 
de la iglesia de Santo Tomás, a ambos la dos 
del consagrado a santo Tomás de Aquino, 
que aún preside el altar principal [fig. 93]. 
Aunque no hay un documento que lo confir
me, el estilo de las pinturas delata a Pedro 
Berruguete (h. 1450-1503) como el artífice de 
estas, una atribución reconocida de forma 
unánime por la crítica. 

La inclusión en portadas y retablos de 
imágenes de los principales santos de la fami
lia dominica para exaltar sus propias raíces  
no es extraña en el modus operandi de la orden.  
El grupo de santos que envuelve al visitante en 
la puerta de acceso a la iglesia de Santo Tomás 
de Ávila o, de igual manera, en la correspon
diente a Santa Cruz la Real de Segovia23, in
siste en el ejercicio de usar a los personajes 
prestigiosos del pasado como auctoritates y/o 
exempla en el seno mismo de la orden: santo 
Domingo de Guzmán, san Pedro Mártir, santo 
Tomás de Aquino o san Vicente Ferrer presi
den las portadas auspiciadas por Torquemada 
de estas dos fundaciones hermanas. Es indu
dable que existía una voluntad de exaltar los 
pilares de la orden y de conmemorar su histo
ria a partir de la imagen de sus miembros más 
célebres. Dentro de la corriente reformadora 
que se extendía por Castilla a finales del  
siglo XV, el uso del pasado como exemplum  
estuvo presente en todas las maniobras lleva
das a cabo en el marco de la Observancia para 
recuperar el carisma y los principios de los 
santos fundadores de las distintas órdenes re
ligiosas. Así lo vemos también en la fachada 
de San Pablo de Valladolid, donde un rami
llete de santos dominicos, entre los que se 
cuentan los cuatro antes citados, contribuye  
a dignificar los orígenes de la Orden de Predi
cadores24. La meditación, la oración, el estudio 
y la predicación debían constituir las activi
dades fundamentales de los frailes, siguiendo 
la estela de sus antecesores más prestigiosos. 
No obstante, la voluntad de exaltación genea
lógica no es ajena ni incompatible con la lec
tura en clave inquisitorial que, a mi juicio, 
debe hacerse de los ciclos de imágenes desple
gados tanto en Santo Tomás de Ávila25 como 
en Santa Cruz de Segovia. La participación  
de los frailes dominicos en la defensa de  
la ortodoxia católica y su implicación en la  
labor inquisitorial no pueden desligarse de su 
vocación pastoral, ni deben dejarse a un lado 
a la hora de valorar la intencionalidad subya
cente en unos escenarios que fueron diseñados 
por quien era entonces el Inquisidor General. 
En este sentido, tampoco debería obviarse la 
crisis religiosa que salpicaba todas las esferas 
de la vida, con el problema converso de fondo 
y la repercusión que todo ello tuvo en la cul
tura visual y literaria de finales del siglo XV.  
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Las propias imágenes denuncian la implica
ción directa de los dominicos en la defensa  
de la ortodoxia frente a las herejías y su labor 
inquisitorial, como se aprecia de modo claro 
en la puerta de acceso a la Santa Cueva, que 
formaba parte del conjunto de Santa Cruz,  
en Segovia [fig. 94]26. En ella, sostenida por  
un dominico y los brazos regios de Fernando 
e Isabel —acompañados de sus iniciales y  
emblemas—, la cruz preside el tímpano como 
símbolo de la victoria de Cristo sobre las  
herejías. A los pies, dos perros lucen en sus 
collares la palabra «Incisicio» —o lo que es  
lo mismo, Inquisición—, mientras atemorizan 

fig. 94

Tímpano de la puerta  
de acceso a la capilla de  
la Santa Cueva de santo 
Domingo en el conjunto 
del convento de Santa 
Cruz de Segovia

fig. 93

Interior de la nave de  
la iglesia del convento  
de Santo Tomás de Ávila 
desde el coro hacia el 
altar mayor 

y someten a la Heretica pravitas, representada 
en las figuras de dos raposas que, girándose, 
intentan rebelarse. La cruz de Cristo no fue 
solo un elemento esencial en las prácticas  
meditativas y espirituales de los frailes, sino  
que centró el debate religioso de la época por 
constituir la principal escisión entre judíos  
y cristianos. Así lo confirma una de las ins
cripciones que completan el programa del 
tímpano: «Nosotros predicamos a Cristo cru
cificado, escándalo para los judíos y locura 
para los paganos» (1 Cor, 1, 23-24). Textos,  
escritos en latín y castellano, e imágenes tras
ladan un mensaje conjunto sobre la responsa
bilidad de los dominicos y los reyes en la 
lucha contra la herejía: «La doctrina evangé-
lica, esparsida por el mundo, maniata en el 
profundo la pravedad herética, / pues Dios 
con los santos a vos, Fernando e Ysabel, os 
iguala en el tener mandados favorescer su fe 
católica los dos», se lee en el arco y el dintel 
que enmarcan el tímpano. Los textos y el uso 
del latín nos advierten de los diferentes nive
les de lectura que ofrecía la portada, dirigida 
no solo a los fieles que peregrinaran al lugar 
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fig. 95

Pedro Berruguete
Retablo de santo Domingo, 
h. 1491-99
Óleo sobre tabla
Tabla central: Santo 
Domingo de Guzmán, 
177 × 90 cm; tablas laterales: 
Santo Domingo y los 
albigenses, 122 × 83 cm; Santo 
Domingo resucita a un joven, 
122 × 83 cm; Aparición de  
la Virgen a una comunidad  
de dominicos, 130 × 86 cm
Madrid, Museo Nacional 
del Prado, P-616, P-609, 
P-610, P-615

donde, según la leyenda, santo Domingo ha
bría orado y se habría mortificado, sino tam
bién a los propios religiosos que podrían fijar 
mejor en su memoria la importante misión 
que se les había encomendado. El protagonis
mo de la cruz en la polémica religiosa del  
momento está atestiguado por el propio gesto 
del dominico, que además de sostenerla la  
señala con su índice derecho mientras mira al 
espectador. Teniendo en cuenta la considera
ción de la capilla como un relicario arquitec
tónico que conmemora la estancia del santo 
fundador en la ciudad de Segovia, es lógico 
pensar que una imagen suya presida su parte 
más pública. No obstante, el hecho de que se 
le muestre sin nimbo y sin sus atributos habi
tuales, como son el perro con una antorcha en 
la boca, los lirios o un libro, invita a realizar 
una doble lectura, en la que cualquier domini
co en general, y fray Tomás de Torquemada 
en particular, se identificaría con el personaje 
y se sentiría como un instrumento fundamen
tal en la defensa de la fe junto a la regia pareja. 

No fue la única vez en la que Torquema
da estableció lazos con el pasado, proyectando 
una mirada retrospectiva en la historia de su 
propia orden con el fin de legitimar su acción 
al frente del Santo Tribunal. Así lo vemos en 
los ciclos de imágenes que impulsó para el 
convento de Santo Tomás de Ávila, donde san
to Domingo y san Pedro Mártir aparecían en 
las tablas centrales de sus correspondientes re
tablos como inquisidores y fervientes defenso
res de la fe frente a las herejías [figs. 95 y 96]27. 
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fig. 96

Pedro Berruguete 
Retablo de san Pedro Mártir, 
h. 1491-99
Óleo sobre tabla 
Tabla central: San Pedro Mártir, 
177 × 90 cm; tablas laterales:  
San Pedro Mártir en oración, 
133 × 86 cm; La muerte de san 
Pedro Mártir, 128 × 82 cm; El 
milagro de la nube, 132 × 84 cm;
La adoración del sepulcro de  
san Pedro Mártir, 131 × 85 cm
Madrid, Museo Nacional  
del Prado, P-617, P-612,  
P-613, P-611, P-614

El poder de la imagen para transmitir mensa
jes, aunque no siempre fueran ciertos desde el 
punto de vista histórico, se pone de manifies
to en la voluntad de Torquemada de mostrar 
al santo fundador como «enquisidor», tal y 
como se indica en la inscripción que luce en 
su nimbo, en el ejercicio de su cargo, es decir, 
castigando a la herejía [fig. 97]28. Los retablos 
constituían una pieza esencial dentro de una 
escenografía en la que las imágenes creadas 
por Pedro Berruguete se mostraban junto a 
los sambenitos de los condenados por la  
Inquisición, según reveló la documentación 
conservada en el archivo del convento que en 
su día dio a conocer Fidel Fita29. Los símbolos 
del escarnio publicitaban el nombre de la per
sona, el motivo de su castigo, así como el tipo 
de pena y el año de su aplicación (desde 1490), 
invitando al espectador a establecer una cone
xión entre aquellas herejías que combatieron 
los santos del siglo XIII y el criptojudaísmo 
del presente perseguido por fray Tomás de 
Torquemada al frente de la Inquisición. Preci
samente, las «sentencias de los quemados, que 
son lienzo»30, es decir, los letreros que mostra
ban el nombre y la condena de los relajados, 
por ejemplo «porque azotó el crucifijo»31, se 
situaban junto al retablo de Santo Domingo, 
mientras que «los ensambenitados», en refe
rencia a los sambenitos con que se vestía a los 
reconciliados, estaban «al colateral de la epís
tola que es un altar de San Pedro Mártir»32, 
unos datos que ponen en evidencia una vez 
más el porqué del protagonismo de la icono
grafía pasional en contextos inquisitoriales  
y la multiplicidad de lecturas que ofrecen  
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las imágenes. Hacia esta dirección apunta la  
pintura de Cristo en la cruz atribuida a Pedro  
Berruguete que pertenece al fondo de la  
Diputación Provincial de Segovia [fig. 98].  
La calidad de la obra y sus rasgos estilísticos 
permiten clasificarla como obra del artista 
palentino, quien la debió realizar bajo las ór
denes de Torquemada para presidir el antiguo 
retablo de la antecapilla de la Santa Cueva  
del convento de Santa Cruz de Segovia. Tal  
y como dio a conocer Francisco Egaña, la pin
tura no se exponía aislada, como en un prin
cipio se creyó, sino que constituyó la tabla 
central de un desaparecido retablo de cinco 
calles que contenía la representación de un 
santo dominico mortificándose —identificado 
con santo Domingo de Guzmán— y un domi
nico en actitud de leer un libro, a la izquierda 
del espectador, y con santa Catalina de Siena 
y un ángel portador del escudo de la orden ce
rrando el retablo por la derecha33. Es de nuevo 
indiscutible el uso de las imágenes en el con
texto de la Observancia para mostrar modelos 
de conducta a partir de los principales san
tos de la orden34. En este caso, se ensalzaría el  
valor del estudio y de la oración, al tiempo 
que se recordarían las mortificaciones de san
to Domingo ante un crucificado, que la tradi
ción situaba en ese mismo lugar en 1218. No 
obstante, no debe desvincularse del peso que 
la cruz y el crucificado tuvieron en los discur
sos antijudíos, como hemos visto en la propia 
iconografía de la portada. En este sentido,  
tal y como nos recuerda Eduardo Carrero, re
sultan muy sugerentes las noticias recogidas 
por el cronista segoviano Diego de Colmena
res en el siglo XVII alusivas a una estancia de  
san Vicente Ferrer en la ciudad de Segovia y  
a su mortificación en la Santa Cueva emulan
do al santo fundador, así como la predicación 
de un sermón sobre la Santa Cruz por el mis
mo fraile a los pies de un crucero a las puertas 
de la ciudad. El impacto causado por las pre
dicaciones del santo valenciano en Segovia 
habría tenido como consecuencia el bautizo 
de un gran número de judíos y su correspon
diente representación en unas pinturas mura
les realizadas en la iglesia de San Martín de la 
misma ciudad35. Si así fuera, el recuerdo de 
santo Domingo y san Vicente se solaparía en 
la perdida efigie del dominico que, arrodilla
do a los pies del crucificado, se mortificaba.

fig. 97

Detalle de la cabeza  
de santo Domingo de  
la tabla central del  
Retablo de santo Domingo  
(véase fig. 95)

En relación con lo anterior, la acusación 
de deicidio a los judíos fue uno de los tópi cos 
más repetidos en la literatura antijudía y con
tó con su correspondiente reflejo en las artes 
visuales36. No es casualidad que en la propia 
iglesia del convento de Santo Tomás se haya 
conservado una espléndida talla, estilística
mente adscrita al taller de Gil de Siloé 
(h. 1467-1505), el Cristo de la Agonía, un ejemplo 
de crucificado doloroso en el que las huellas de 
la tortura ofrecen una imagen explícita del su
frimiento físico. Desconocemos si su ubicación 
actual en una de las capillas laterales del tem
plo fue la original de la pieza, pero, conocien
do el traslado ocasional de las obras, si las 
necesi dades litúrgicas así lo exigían, y su im
portante papel en contextos performativos37, 
no sería extraña su presencia en las predica-
ciones públicas como un elemento fundamen
tal de una escenografía de corte inquisitorial. 
El elocuente texto grabado en el tímpano de 
la puerta de la Santa Cueva segoviana antes ci
tado, «Nosotros predicamos a Cristo crucifica
do, escándalo para los judíos y locura para los 
paganos», nos permite afirmarlo.



203

fig. 98

Pedro Berruguete
Cristo en la cruz,  
h. 1493-98
Óleo sobre tabla,  
191 × 136 cm  
Segovia, Museo de Segovia 
(depósito de la Diputación 
Provincial de Segovia)



204



205

fig. 99

Maestro de la Virgen  
de los Reyes Católicos, 
Virgen de los Reyes Católicos, 
h. 1490-95
Temple sobre tabla, 
123 × 112 cm
Madrid, Museo Nacional 
del Prado, P-1260

a motivo de haber decretado por el rey 
la supresión y extinción de todos los 
conventos de regulares y por consequen
cia haviendo de cerrarse sus iglesias e  
inventariarse todas las reliquias, alajas  
y efectos: como en el de Santo Thomás  
el Real de Orden de Predicadores extra
muros de esta ciudad, se custodie y  
venere desde el reinado de los Señores 
Reyes Católicos la Sagrada Hostia, lla
mada en las antiguas memorias el Sacra
mento de los Herejes [...] autorizo a su 
merced para proceder a la traslación41. 

La reliquia conmemoraba la leyenda del Santo 
Niño de La Guardia (1490) en la que unos ju
díos y judaizantes fueron acusados de crimen 
ritual, engrosando así una lista de antigua tra
dición en toda Europa, y que fue hábilmente 
utilizada por el Santo Tribunal como herra
mienta de propaganda y legitimación. En  
torno al Sacramento de los herejes, los retablos 
hagiográficos de la iglesia exhibían escenas con 
una clara proyección en la época de su crea
ción: la quema de libros heréticos, el castigo  
de la herejía bajo los pies de santo Domingo, 
la predicación pública de san Pedro Mártir 
frente a unos herejes, su asesinato o las escenas 
de oración frente a un crucificado, entre otras, 
evidenciaban la necesidad de combatir y  
castigar la herejía del presente siguiendo el 
ejemplo de los adalides del pasado. Pero don
de mejor se advierten esos caminos de ida y 
vuelta es en las dos tablas que más problemas 
de contextualización plantean: la Virgen de los  
Reyes Católicos42 y el Auto de fe presidido por san-
to Domingo de Guzmán [figs. 99 y 100]43. A pesar 
de haber sido desplazada de su lugar original, 
la representación del castigo a unos herejes 
presidido por santo Domingo constituye un 
ejercicio de legitimación inquisitorial que no 
ofrece lugar a dudas. La destrucción de imáge
nes con temas inquisitoriales después de la 
abolición de la Inquisición por las Cortes de 
Cádiz el 22 de febrero de 1813 es la causa de la 
excepcionalidad de una obra como esta, pero 
es evidente que no debió de ser la única. Así lo 
demuestra el Decreto CCXXV «En que se man
dan quitar de los parajes públicos y destruir 
las pinturas o inscripciones de los castigos im
puestos por la Inquisición», aprobado ese día 
por las Cortes, en el que se especifica que: 

Retórica de la imagen y procesos de  
legitimación: la Virgen de los Reyes Católicos  
y el Auto de fe presidido por santo Domingo  
de Guzmán

La explosión de imágenes que ofrecía la igle
sia conventual de Santo Tomás de Ávila no  
se agotaba con las esculturas y pinturas que 
acompañaban al visitante desde la entrada 
hasta el altar mayor. Algunas se conservan en 
su lugar original, otras fueron trasladadas a 
Madrid en el contexto de la desamortización 
de Mendizábal. A ellas debemos sumar las 
que solo dejaron su rastro en las fuentes es
critas sin que tengamos noticia alguna de su 
destino final. La Historia compendiada de este 
colegio de Santo Thomás de Ávila38 menciona  
la existencia de dos tapices expuestos junto  
a los sambenitos y los retablos de Santo Do
mingo y San Pedro Mártir, así como un con
junto de trece cálices que donó Torquemada. 
Tampoco debe menospreciarse la colección 
de reliquias que atesoró el convento y que 
fueron utilizadas, indudablemente, como he
rramientas legitimadoras de la orden y su  
activo papel en la defensa de la fe: la Sagrada 
Forma de la leyenda del Santo Niño de La 
Guardia, colocada en el altar mayor, parte  
de un dedo de san Pedro Mártir, un hueso de 
santa Catalina de Siena, un colmillo de santo 
Domingo o diversos huesos de las Once Mil 
Vírgenes, entre otras39. La documentación re
vela que la reliquia de san Pedro Mártir fue 
enviada por Juan Ruiz de Medina, embajador 
y protonotario apostólico, fallecido en Sego
via en 1507, a quien se atribuye la autoría de 
la Compilación de las instrucciones del Oficio 
de la Santa Inquisición. Presidió algunas reha
bilitaciones públicas en la iglesia de Santa 
Maria sopra Minerva de Roma y compuso  
los estatutos del tribunal de la Inquisición  
de Murcia40, datos que refuerzan los lazos 
existentes entre la fundación abulense y  
la institución inquisitorial. Pero, sin duda, la 
reliquia más importante era la expuesta en 
el altar mayor de la iglesia. Conocida «en las 
antiguas memorias» con el sugerente nombre 
de Sacramento de los herejes, fue trasladada a 
la iglesia de San Pedro de la ciudad de Ávila 
con motivo de la desamortización, para re
gresar posteriormente, junto con los frailes, 
a su lugar de origen:
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Yo, el licenciado Sebastián de Horozco, 
vezino de esta muy noble çibdad de  
Toledo, que esto al presente escrivo,  
me aqüerdo, en confirmación de lo  
que de yuso se dirá, aver visto un reta
blo pintado en tablas, que estava puesto  
é colgado á la puerta de la capilla de 
sant Pedro, que es en la santa yglesia 
mayor de esta çibdad, en que estava 
pintada una processión de reconcilia
dos, commo se yban açotando, y un 
frayle en un púlpito predicándoles;  
creo que dezían ser fray Viçente Ferrer, 
que agora es sancto canonizado; en 
esto, si era él ó no, no me afirmo; y es
tava Gómez Manrique corregidor desta 
çibdad, con su vara sentado en una  
silla; lo qual era representación de la  
reconciliación que los judíos de esta 
çibdad y su tierra hicieron. El qual  
dicho retablo vieron y se aqüerdan de  
él otras muchas personas desta çibdad; 
después fue quitado, quando se quita
ron los otros retablos y altares que esta
van por los pilares de la dicha sancta 
yglesia porque embaraçavan, donde al 
presente están puestas ymágenes portá
tiles de las adoraciones de los retablos  
y altares que allí estavan48.

La participación directa de santo Domingo  
y Fernando III se metamorfoseaba en la 
acción de fray Tomás de Torquemada y los 
Reyes Católicos como eslabones de una 
misma cadena en la defensa de la fe católica. 

Pero es en la Virgen de los Reyes Católicos 
donde la unión de monarquía, dominicos  
e Inquisición se refleja de manera explícita 
[fig. 99]49. Los Reyes Católicos, acompañados 
por dos de sus hijos, se arrodillan junto a sus 
atriles ante una imagen de la Virgen con el 
Niño. Completan la escena cuatro religiosos, 
dos de ellos nimbados y claramente identifi
cados, tanto por sus atributos como por las 
inscripciones que lucen sus aureolas: santo 
Tomás de Aquino, a la izquierda, y santo  
Domingo de Guzmán, a la derecha. Más pro
blemas plantean los dos restantes. En ambos, 
la carencia de la aureola luminosa que distin
guía a los santos ha planteado dudas sobre su 
identidad. Mientras que el situado a la derecha 
del espectador muestra un hábito dominico  

todos los cuadros, pinturas o inscrip
ciones que recuerden los castigos  
impuestos por la Inquisición, existentes  
en iglesias, monasterios y otros lugares, 
serán retirados o borrados dentro  
de los tres días siguientes a recibirse  
el decreto44.

El cronista local Juan Martín Carramolino 
recogió una tradición según la cual un segun
do auto de fe se situaba frente al anterior, 
ambos «en los dos lados del altar mayor de 
Santo Tomás el Real»45. Juan de Pineda dio 
cuenta en el siglo XVII de la existencia de dos 
autos. En uno de ellos, el rey Fernando III 
participaba activamente llevando un haz  
de leña para castigar a los herejes: 

Acción verdaderamente heroica, i  
que tiene apoyo con una pintura, que  
se dize, ay en el convento de Santo  
Domingo de Ávila, i en el claustro de 
Nuestra Señora de Atocha de Madrid, 
en que está el buen Rey con su haze de 
leña a cuestas: señal dizen, i memoria  
de un primer Auto de la Fee, que el 
Glorioso Patriarca Santo Domingo  
celebró, en que quemaron a un Herege:  
a quien el Santo Rey llevó la leña, i le 
pegó el fuego46. 

La tradición de la implicación activa de 
Fernando III en el castigo a los herejes se 
remonta a la época del propio monarca.  
Así es presentado por Lucas de Tuy en su 
Chronicon mundi (h. 1238): «que por sí mismo 
llevaba la leña para quemar a los hereges»47.

Como decíamos, a pesar de que la tabla 
de Berruguete es la única que se ha conser vado 
del siglo XV sobre tema inquisitorial cabe pen
sar que hubo más. Las referencias documenta
les a otras obras desaparecidas refuerzan la 
hipótesis de la existencia de una icono grafía 
al servicio de la Inquisición desde fechas muy 
tempranas; unas imágenes que visualizaban y 
legitimaban sus procedimientos para la defen
sa de la ortodoxia. Es el caso de la información 
aportada por Fidel Fita en el siglo XIX, a partir 
de los datos proporcionados por Sebastián de 
Horozco en el siglo XVI, sobre un retablo con 
temática inquisitorial en la entrada a la capilla 
de San Pedro de la catedral de Toledo: 
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fig. 10o

Pedro Berruguete 
Auto de fe presidido  
por santo Domingo  
de Guzmán, h. 1491-99 
Óleo sobre tabla, 
154 × 92 cm 
Madrid, Museo 
Nacional del Prado, 
P-618
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y tiene un puñal clavado en el pecho, lo que 
ha llevado a relacionarlo indistintamente 
con san Pedro Mártir de Verona o con el  
inquisidor aragonés Pedro de Arbués —asesi
nados ambos por unos herejes—, el situado  
en el lado opuesto ofrece un aspecto menos 
definido. En mi opinión, la ambigüedad del 
primero es intencionada. Mientras el corte 
transversal en la cabeza permitiría identifi
carlo con el santo italiano, la falta de nimbo 
en un personaje canonizado en el siglo XIII 
resulta llamativa. Hemos visto un ejercicio  
similar en la portada de la Santa Cueva con el 
deseo de mostrar la responsabilidad conjunta 
de los santos e inquisidores dominicos y los 
Reyes Católicos en la lucha frente a la here
jía. Es posible que en la imagen pictórica del 
Museo del Prado se buscara una superposi
ción intencionada de los dos mártires homó
nimos, que tenían en común tanto sus cargos 
de inquisidor como su muerte violenta a ma
nos de unos herejes. Un desdoble iconográfi
co que fue también empleado en fechas muy 
próximas a la muerte de Pedro de Arbués en 
los dos sepulcros diseñados por Gil Morlanes 
el Viejo (1440/45-1517), en los que la efigie  
del inquisidor aragonés [fig. 101], y las escenas  
de su martirio en el segundo de los monu
mentos funerarios, comparten rasgos y atri
butos con el santo italiano50. Teniendo en 
cuenta el peso específico que san Pedro Már
tir tiene en todo el ciclo de imágenes desple
gado en Santo Tomás de Ávila, desde la 
portada de la iglesia hasta uno de sus altares 
colaterales, su ausencia en una tabla donde  
sí aparecen los otros dos protagonistas, santo 
Domingo de Guzmán y santo Tomás de 
Aquino, sería una llamativa laguna. Más bien 
estamos ante un juego consciente e interesa
do de superposición de identidades.

No podemos afirmar de manera rotun
da que el último de los religiosos, el que asis
te a la escena a la espalda del rey Fernando, 
sea Torquemada, pero, teniendo en cuenta su 
deseo de visualizar a los adalides del pasado 
y del presente en la defensa de la fe católica, 

proclamado de forma muy clara en las porta
das de Santa Cruz en Segovia, no sería extra
ña su presencia en una tabla que dota de 
cierta santidad y legitimidad a quienes se 
arrodillan ante la Virgen51. Las imágenes, los 
sambenitos y las reliquias se exponían así en 
una cuidada escenografía diseñada para con
mover, recordar, incitar y legitimar. 

No debemos olvidar otros recursos eté
reos que se utilizaron en las prácticas litúrgi
cas desarrolladas en el interior del templo. 
Aunque es un material a veces desconocido 
por la volatilidad de su naturaleza, hemos po
dido recuperar el himno de la festividad de 
santo Domingo cantado en el oficio de laudes. 
Al menos, una parte clave de su contenido  
—aunque lo más probable es que figurara 
completo— lucía escrita en el friso que reco
rre la parte superior de los muros de la iglesia 
abulense, proclamando así el principal obje
tivo de la Orden de Predicadores y su impli
cación en la erradicación de la herejía. El 
sentido que adquiriría a finales del siglo XV  
en un contexto claramente inquisitorial es 
bastante evidente y, por tanto, nos exime de 
glosarlo: «pestem fugat haereticam»52 («pone 
en fuga la plaga herética»). 

fig. 101

Gil Morlanes el Viejo 
Estatua yacente de Pedro  
de Arbués, h. 1487-90 
Alabastro, 39 × 117 × 70 cm 
Zaragoza, catedral  
del Salvador (La Seo).  
Museo de Tapices.  
Excelentísimo Cabildo  
Metropolitano  
de Zaragoza
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