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RESUMEN: Se examinan en el presente trabajo diversas representaciones 
pictóricas y grabados españoles realizados desde el siglo XV al XIX acerca de la 
Inquisición, y especialmente de sus manifestaciones más visibles: los autos de 
fe y autillos. Comprobamos el origen iconográfico de las representaciones, que 
puede ser la pintura religiosa o de espectáculos. Por último, a través del análisis 
icónico, intentamos establecer la postura moral del autor ante unos hechos tan 
cuestionables. 

ABSTRACT: In the present study we will examine several Spanish paintings 
and engravings about the Inquisition ranging from the 15th to the 19th centu-
ries, especially its most notable manifestations: the autos-da-fe. We check the 
iconographic origin of the artistic representations, based on religious paintings. 
Finally, through an iconic analysis, we try to establish the author´s moral point 
of view about such undisputed facts. 
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Acerca de la iconografía española del Santo Oficio

I. INTRODUCCIÓN

Las escasas representaciones españolas sobre la Inquisición contras-
tan con la importancia que ha tenido este aspecto en la llamada “Leyenda 
Negra” que ha configurado la forma de conceptuar en el resto de Europa a 
la Monarquía Hispánica desde el siglo XVI. El Santo Oficio tuvo, desde su 

origen en 1480 hasta su desaparición en 1821, una importancia fundamental en la 
forma de entender el poder en las Españas: el Trono y el Altar iban estrechamente 
unidos y la herejía no sólo era un pecado contra la doctrina de la Iglesia Católica, 
sino una rebeldía contra el rey. De hecho, la Inquisición Española era una institución 
al servicio del rey que nombraba al Inquisidor General y al que el Papa solamente 
lo ratificaba. Los familiares del Santo Oficio, como oídos de la Inquisición, estaban 
diseminados por aldeas, pueblos y ciudades constituyendo una red de vigilantes/ 
delatores atentos a detectar la herejía en sentido muy amplio, ya que no sólo era 
la doctrina, sino la moral. Y los autos de fe eran verdaderos espectáculos de masas 
en los que se reforzaba la coherencia social con su corolario de ejecuciones. 

Por todo ello, llama la atención la escasez de testimonios gráficos españoles 
acerca de esta institución tan importante. Es posible que la autocensura tuviese 
parte importante en esta ausencia de representaciones, ya que la mínima sospe-
cha acerca de la actitud frente al Santo Oficio del artista podía ser motivo de que 
hubiera una denuncia de la que se solía salir malparado. En todo caso, las escasas 
muestras se concentran en pocos autores (Pedro Berruguete, Francisco Rizzi, Goya, 
Domingo Valdivieso) y en dos períodos extremos: al comienzo y al final de la larga 
historia de la Inquisición Española

II. AUTO DE FE PRESIDIDO POR SANTO DOMINGO

Esta obra maestra de Pedro Berruguete es destacable en primer lugar porque 
se hallaba en la sacristía del Convento de Santo Tomás de Ávila y fue encargado 
por el primer Inquisidor General Fray Tomás de Torquemada. Por tanto, un espacio 
exclusivo de los frailes donde recordar al fundador de la Orden de los Predicadores 
con un episodio de muy escasas representaciones: el Auto de Fe presidido por 
Domingo de Guzmán en que se procesó a Raimundo de Corsi y otros albigenses que 
se celebró entre 1215 y 1221. 

En cuanto a la iconografía, es bastante original, como señala Martín González, 
por realizar una síntesis visual de distintas partes del Auto de Fe. El arrepentido 
Raimundo, situado a la derecha del santo, que se ha quitado la coroza que lo seña-
laba como hereje, pero que aún conserva el sambenito, aparece cabizbajo y mohí-
no en gesto de humildad y acompañado por un fraile después de haber abjurado de 
sus creencias y haber evitado la ejecución. Domingo de Guzmán, identificado por 
el nimbo y las tres flores de lis en su capa, se inclina y tiende la mano derecha en 
gesto de clemencia, sentado en un trono en la fila superior de un estrado donde se 
sientan otros seis jueces bajo un gran dosel amarillo que marca las líneas de fuga. 
La ley de jerarquía agranda al santo y empequeñece a Raimundo, lo que refuerza 
su desvalimiento. 
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Fig. 1: Pedro de 
Berruguete, Santo 
Domingo presidiendo 
un auto de fe

Los otros acusados que no renegaron, los relapsos, están situados en primer 
plano (a la izquierda del futuro santo) divididos en dos grupos:

a) El primer grupo aparece con la coroza y el sambenito con un fraile que les 
amonesta por su terquedad y entre un grupo de soldados a pie y a caballo. Su 
actitud es de pesadumbre y resignación, ensimismados por el trance en que se 
hallan. Como preludio de lo que les espera, los leños para alimentar la hoguera en 
que tendrán su fin, se encuentran a sus pies. Al fondo, bajo el estrado, guardan su 
turno más cátaros. 

b) Sobre una plataforma de piedra se encuentra el quemadero, donde en una 
pira pequeña son abrasados dos albigenses desnudos y encadenados a un poste. 
Sus rostros y cuerpos como muñecos no reflejan dolor. 

En las gradas del quemadero hay un personaje sentado cabizbajo con ropa de 
calle que puede representar al autor de la tabla reflexionando sobre el drama que 
está viendo. 

El fondo de la escena está ocupado por el humo gris de la hoguera donde se 
deben estar quemando otros albigenses lo que acentúa la sensación de tragedia. 

En cuanto a su iconografía, parece remitirse a la del Juicio Final por la figura del 
Juez Supremo, de mayor tamaño, entronizado y rodeado de la corte celestial, rea-
lizando un gesto de clemencia. El grupo de bienaventurados se sitúa a su derecha 
y el de condenados a la izquierda, que empieza a sufrir los dolores del infierno. Sin 
embargo, hay muchos detalles que subvierten este modelo:

- La escena se representa como si hubiese sucedido a fines del siglo XV. De 
hecho, se ha puesto en relación con el Auto de Fe de 16 de noviembre de 1491 en 
que se ejecutó a los supuestos asesinos del “Santo Niño” de la Guardia (Toledo). 
Este Auto se celebró en la Plaza del Mercado Nuevo de Ávila y pudo contemplarlo el 
autor ya que residía por entonces en la ciudad. De hecho, se suele considerar que la 
galería de personajes sería muy representativa de la Castilla de los Reyes Católicos. 
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Como prueba de la observación de la realidad, están los detalles realistas del 
lujoso dosel, el estrado, el quemadero en una plataforma, el humo de las hogueras, 
la leña en primer plano. Asimismo, los personajes en actitudes poco conformes a 
la gravedad del momento (el oficial que se duerme en el estrado justo debajo de 
Domingo), los soldados que manifiestan el uso de la fuerza al “relajar a los herejes 
al brazo civil”. Todo este conjunto de rasgos hace que no pueda desligarse de una 
experiencia concreta y que tenga el valor de testimonio de la barbarie inquisitorial, 
especialmente de la española en su etapa fundacional (Torquemada). 

- La disparidad numérica entre los condenados (al menos 9, más los que se 
queman en otra hoguera) y el único salvado, hace que se rompa la imagen de la 
bondad y misericordia del Juez y más bien se recuerde el adagio latino “Dura lex, 
sed lex”. 

- La situación en primer plano de los condenados, su humillación y ejecución 
hace que esta “justicia” se vea más bien como una carnicería humana. Como sa-
bemos, esta es una licencia que se toma el pintor, ya que el quemadero se hallaba 
fuera de la ciudad y no en la plaza donde se celebraba el auto. 

- La ley de jerarquía da a los cátaros el tamaño de niños, lo que contribuye a que 
nos solidaricemos con ellos por su indefensión y la mansedumbre con que aceptan 
su destino. 

Todo esto nos lleva a considerar esta obra como una denuncia de los méto-
dos inquisitoriales aplicados en el momento histórico del autor, y lo sorprendente 
es que la hizo con el patrocinio del primer Inquisidor General. Es probable que 
Torquemada, tan acostumbrado a escudriñar la disidencia en las palabras y accio-
nes de los “herejes”, no captase la crítica de Berruguete a sus métodos (y a los 
de Domingo de Guzmán). Probablemente, esto se pueda explicar por la confianza 
firme en la bondad de sus métodos (y los de Domingo de Guzmán) para terminar 
con la herejía. 

III. SANTO DOMINGO Y LOS ALBIGENSES

Esta tabla de Pedro Berruguete, perteneciente al retablo de Santo Domingo de 
Guzmán del convento de Santo Tomás de Ávila, nos muestra en una caja espacial 
con arquitectura renacentista la interpretación muy personal del milagro del libro 
atribuido al santo que se narra así en una web católica:

“Domingo hecha (sic) al fuego un libro y un hereje arroja uno de sus 
libros también al mismo fuego. El libro del hereje se consume instantánea-
mente y el del santo no”(doninos. com)

Así pues, al final de un coloquio con los albigenses propone el futuro santo un 
juicio de Dios en que el fuego será el vehículo para manifestar su voluntad. Sin em-
bargo, la plasmación en el cuadro se aleja de esta versión y la vestimenta y entorno 
arquitectónico serían contemporáneos del autor. 

Así, al analizar el cuadro aparece en primer plano un oficial en actitud de arrojar 
un libro en una pira donde ya arden otros. Junto a él aparecen otros volúmenes 
esperando a ser consumidos, unos leños y otro oficial atizando el fuego. Sobre esta 
hoguera, y siguiendo el eje de simetría, aparece a cierta altura el libro del santo que 
se ha librado de las llamas y que es mirado con arrobo por dos personajes del grupo 
de los albigenses mientras que los demás parecen conversar acerca del milagro. 
En el grupo católico, el santo, señalado con el nimbo y el hábito, observa la pira 
mientras que un dominico le mira y otros personajes parecen comentar el prodigio. 
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Como vemos, el juicio de Dios se ha transformado en una quema de libros “he-
réticos” que sirve de demostración de la voluntad divina: arden porque lo quiere 
la providencia, ya que si contuvieran verdades levitarían como el de Domingo de 
Guzmán. Sin embargo, la colocación en primer plano del oficial que arroja los libros 
(en actitud que recuerda a la de los judíos de la lapidación de San Esteban) es una 
denuncia de la barbarie inquisitorial que la emprende con “estos inocentes” (como 
los llaman en el Quijote en el capítulo de la quema de los libros de caballería). Esta 
denuncia se refuerza con la contemplación de un rimero de libros que esperan las 
llamas. 

Fig. 2: Pedro Berruguete, 
Santo Domingo y los 
albigenses

Otro aspecto interesante es cómo levita el libro que se salva de la cremación, 
que recuerda a la paloma que efigia el espíritu santo en la iconografía tradicional 
del Pentecostés. En efecto, se puede buscar un paralelismo ya que ambos son la 
sabiduría divina que viene a los hombres, como se ve en la admiración y conver-
saciones que despierta en los dos grupos (albigense y católico). Así, este punto de 
encuentro abriría una posibilidad de reconciliación de los “herejes” con la iglesia 
católica, de abolir esta separación espacial. 

Por último, señalar que los albigenses aparecen con ricas vestiduras, rasgos 
agradables y actitudes mesuradas, lo que muestra la tolerancia de un pintor que no 
demoniza a los que tienen otras creencias. 

IV. AUTO DE FE DE 1680 EN LA PLAZA MAYOR DE MADRID

En esta obra de Francisco Rizzi (1683) es predominante el valor histórico, como 
señala Martín González. Se trata de una pintura de historia en que, en un escenario 
teatral, se insertan cientos de personajes, encargo de Carlos II para conmemorar el 
Auto de fe general que era tradicional al comienzo de cada reinado. De hecho, el an-
terior se celebró en 1632 y se le dio tal importancia que se trajeron 118 reos cuyas 
causas estaban adelantadas, tanto de la Corona de Castilla como de la de Aragón.
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El planteamiento es escenográfico, reseñando con gran detallismo toda la má-
quina barroca que se montó en la Plaza Mayor para dar realce al evento. Destaca 
en primer plano el desfile de la Compañía de soldados de la fe a pie y a caballo con 
sus estandartes, que se encargará de acompañar a los condenados a la última pena 
al quemadero, situado fuera de las murallas. Detrás se alza un tablado con múlti-
ples personajes y a izquierda y derecha se levantan dos graderíos ocupados por los 
familiares del Santo Oficio con negras vestiduras. Al pie de uno de los anteriores, 
sobre una gran alfombra ricamente ornada, se encuentra el altar de la Cruz Verde, 
emblema inquisitorial. 

En el centro se alza un estrado donde se encuentran los jueces y oficiales que 
leen las sentencias de los dos reos con coroza y sambenito, mientras al pie figura 
un gran grupo de reos que espera subir al estrado. En último término se halla la 
tribuna real, cubierta con un rico dosel, donde se encuentra la pareja real y la reina 
madre y los balcones ocupados por la nobleza de corte. 

Fig. 3: Francisco Rizzi, 
Auto de fe de 1680 en la 
Plaza Mayor de Madrid

Por tanto, el aparato de la fiesta barroca no deja apenas sitio para considera-
ciones morales acerca de la suerte de por ejemplo los 21 condenados a muerte 
(“relajados al brazo secular”, puesto que como tribunal religioso no podía aplicar 
la pena máxima). Éstos fueron mandados a la hoguera, bien vivos (los 12 reinci-
dentes, atados de manos y amordazados para que no profiriesen blasfemias), bien 
ya agarrotados. Incluso se nos escamotea que, en el estrado, los acusados eran 
encerrados en dos jaulas (como si fueran fieras), como señala la crónica que se 
conserva sobre este auto.

Por tanto, sería la imagen oficial de un auto de fe en que el dolor y la humillación 
de los condenados queda marginado frente a la puesta en escena de un espectácu-
lo del poder político-religioso. 

V. AQUELLOS POLVOS

El grabado 23 de los Caprichos de Goya (1799) representa un autillo de 1784 
en que se condenó a varios acusados de haber fabricado polvos afrodisíacos. Esto 
fue ocasión, según Gregorio Doval, a que se generase el comentario popular “De 
aquellos polvos, vienen estos lodos” del que se hace eco Goya para el título y que 
contribuyó a difundirlo. Sin embargo, en vez de arremeter contra el encausado 
(Perico el cojo según los manuscritos de Ayala y de la Biblioteca Nacional, su repre-
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sentación en una tarima, maniatado y sedente, se inspira en el modelo del conde-
nado a garrote vil que Goya ya había pintado en 1778, lo que supone la solidaridad 
con la víctima de la injusticia y la crítica a la Inquisición. 

Fig. 4: Francisco de Goya,
Aquellos polvos (de la 
serie Los Caprichos)

Hay otros elementos que confirman el enfoque crítico:

- La expresión de desvalimiento y pesar, con la cabeza agachada y la expresión 
sombría, que contrastan con esa especie de disfraz carnavalesco que forman la 
coroza y el sambenito.

- Los colores claros que predominan en el reo frente a los oscuros de la multi-
tud de espectadores y el negro del oficial que lee la acusación en el estrado por la 
asociación mencionada de blanco/pureza.

- El aislamiento en el tablado frente a la multitud (en que destacan en primer 
plano un fraile y un sacerdote) nos llevan a solidarizarnos con el más débil.

- La coroza con llamas indica su condena a muerte en el quemadero, lo que 
contrasta con el motivo tan nimio, supone una crítica a una maquinaria judicial tan 
severa con los débiles. 

- El texto que acompaña el grabado en el manuscrito de la Biblioteca Nacional: 
“El vulgo de curas y frailes es el que vive con las fiestas los autillos”. Goya, como 
buen ilustrado, critica a la Iglesia, y concretamente al bajo clero, como beneficiario 
de los réditos que suponían estos juicios. 

VI. NO HUBO REMEDIO

El grabado 24 de “Los Caprichos” de Goya representa el momento en que la reo 
(condenada a la hoguera, como indican las llamas de la coroza que porta) es con-
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ducida en un asno al “Quemadero” o “Brasero” situado a las afueras de la ciudad 
para ejecutar la pena capital. 

La condenada, con expresión de pena infinita, aparece maniatada y con una 
especie de cepo que le impide abrir la boca para que no pueda proferir blasfemias, 
ya que no se ha reconciliado con la Iglesia. Le rodea un gentío donde destacan por 
sus tonos oscuros dos familiares de la Inquisición que blanden la vara de justicia.

Fig. 5: Francisco de Goya, No hubo 
remedio (de la serie Los Caprichos)

Hay varios elementos que contribuyen a la crítica al Santo Oficio:

- La iconografía se basa en la entrada de Jesucristo en Jerusalén el Domingo de 
Ramos por lo que la identificación condenada/Cristo es bastante evidente. 

- Los tonos claros de la reo y el asno destacan sobre la muchedumbre de tonos 
oscuros y los oficiales, donde predomina el negro (vestiduras y sombrero de tres 
picos). Es sabido que, en la iconografía cristiana, el blanco se asocia a la pureza y 
el negro a la maldad, por lo que es evidente por quién toma partido Goya. Como 
señala Martín González, Goya no tenía simpatía por la Inquisición. 

- El cepo que le atenaza la mandíbula, la expresión de tristeza y las manos ata-
das, refuerzan su desvalimiento entre una multitud que parece disfrutar en esta 
triste mojiganga y los familiares con rasgos siniestros, lo que nos lleva a solidari-
zarnos con la condenada. 

- El hecho de ser mujer la condenada, rodeada sólo por varones, recalca la mi-
soginia de que se acusaba a este tribunal religioso. 

- El propio título es una denuncia de la intolerancia, ya que se alude a la muerte 
que le espera a la protagonista del grabado por tener ideas diferentes. 

VII. AUTO DE FE
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Este óleo de 1816 forma parte de una serie de cuadros de fiestas y costumbres 
de Goya, como si un auto de fe fuese un acontecimiento festivo más. En primer lu-
gar es interesante por el momento histórico en que se pintó: tras la abolición de la 
Inquisición por las Cortes de Cádiz. En uno de estos retrocesos que criticó Carande, 
Fernando VII la reimplanta, por lo que este cuadrito se puede considerar una pro-
testa. En cuanto a su composición, Goya la plantea como un testimonio de la se-
sión, como si fuese una fotografía, renunciando al enfoque tradicional. Además, la 
crítica a los métodos inquisitoriales se da en todos los aspectos:

- La arquitectura gótica en que se desarrolla la escena nos remite a la Edad 
Media, con su connotación de oscurantismo y de poder de la Iglesia

- La presencia del corregidor (identificado por su atuendo) que preside la sesión 
en primer plano critica la colaboración necesaria del poder político. Además, está 
cómodamente sentado, con actitud de contemplar un espectáculo, lo que denota su 
insensibilidad con el dolor de los reos.

- Los reos llevan el sambenito y la coroza con llamas, lo que anuncia su final en 
la hoguera. Además, se retuercen violentamente presintiendo su final y dolidos por 
las palabras condenatorias. 

- Entre la multitud destacan los miembros de distintas órdenes religiosas por 
sus hábitos, lo que denota el poder que tenían estas instituciones medievales en y 
por el Santo Oficio.

- Sobre una tribuna un eclesiástico lee la condena, lo que denota el carácter 
dogmático de la Iglesia y su insensibilidad al sufrimiento de los “herejes”.

- El Inquisidor General, con hábito de dominico y situado en primer plano, hace 
un gesto que se interpreta como de condena o al menos de autoridad.

Fig. 6: Francisco de Goya,
Auto de Fe

VIII. FELIPE II CONTEMPLANDO UN AUTO DE FE

Esta representación de la pintura de historia del siglo XIX es la única que hemos 
localizado que trate del Santo Oficio, lo que no deja de ser bastante significativo, ya 
que aquélla casi no trata sobre uno de los aspectos oscuros de la historia española. 
Su autor es Domingo Valdivieso y la fecha de su realización (1871) es interesante 
porque se sitúa en el Sexenio Revolucionario, época en que florecen las liberta-
des (de expresión, religiosa…), que tenían serias limitaciones con la monarquía de 
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Isabel II. Este ambiente liberal y critico es el terreno adecuado para el tema de esta 
pintura: el monarca contemplando el auto de fe de Valladolid (1559). 

Se refleja al rey sedente, como algunos de los retratos de Carlos V, y con su 
atuendo de riguroso negro característico, lo que puede se interpretado como una 
alusión a la “España Negra”. Presenta el rostro de tres cuartos reflejando una mez-
cla de satisfacción y determinación por el auto de fe que se desarrolla en una plaza 
rodeada de edificios palaciegos. Detrás del rey se ve el resplandor de una hoguera 
en que se están quemando los “herejes” (acusados de luteranos ), que incluso le 
ilumina el rostro. Por detrás se le acerca apoyando la mano en el respaldo del sillón 
un joven noble, el que sería llamado Don Juan de Austria ya que, en efecto, se co-
nocieron ambos en Valladolid en el mismo año del auto, por lo que también podría 
denominarse el cuadro “Encuentro entre Felipe II y Don Juan de Austria”. Un poco 
detrás se sitúa también en primer plano un fraile dominico, igualmente iluminado 
por el resplandor de la hoguera. En la penumbra hay dos personajes: un caballero 
y un obispo. 

Fig. 7: Domingo Valdivieso, Felipe 
II contemplando un auto de fe

Como vemos, hay una crítica profunda a la implicación de la monarquía hispá-
nica en la represión inquisitorial:

- Se muestra el profundo rechazo a un monarca cuyo rostro satisfecho es ilumi-
nado por el quemadero humano, usando la licencia de representar éste en la plaza 
donde se celebraba el Auto cuando en realidad se realizaba fuera de las murallas.

- Se muestra la fuerza de la Iglesia al representar a dos eclesiásticos detrás del 
rey, entre ellos uno de la orden identificada con la Inquisición.

- La arquitectura renacentista en que se representa la escena establece un 
fuerte contraste entre su racionalidad y la irracionalidad de ejecutar de forma tan 
horrible (tortura) a personas por sus ideas.

IX. CONCLUSIONES

Como vemos, en primer lugar es destacable el escaso número de grabados y 
representaciones pictóricas españoles que nos sirvan como testimonios de una ins-
titución que tuvo vigencia durante casi tres siglos y medio y que marcó de forma 
tan profunda nuestro devenir histórico. 
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En segundo lugar, es notable que las escasas muestras se agrupan al comienzo 
(Pedro Berruguete) y al final (Goya) de la existencia de la Inquisición Española, 
resultando excepcionales en el resto del período. 

Y en cuanto al tratamiento iconográfico comprobamos que predomina la conde-
na moral a los procedimientos inquisitoriales, en especial a los autos de fe con su 
secuela de ejecuciones en la hoguera. Otros aspectos de la labor del Santo Oficio, 
como la quema de libros prohibidos, sólo se tratan de forma muy escasa y, por 
último, las torturas para obtener confesiones no tienen representación alguna. El 
otro modo de representar los autos como espectáculos en que se reafirma el orden 
social es escaso.
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