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I. SU DESCUBRIMIENTO, ATRIBUCIÓN Y RESTAURACIÓN

El hallazgo de esta interesante pintura  tuvo lugar en 1965 por miembros de
la familia Pérez Bustamante en un desván del antiguo convento de Santa Cruz de
Segovia1, pero no fue publicada hasta 1977 en que la dio a conocer el profesor Collar2

[fig. 1]. La tabla se encontraba por entonces en la sacristía del convento en un deplo-
rable estado de conservación, lo que no fue obstáculo para que F. Collar la atribuye-
se a Pedro Berruguete (h. 1450-1503), fundamentando la asignación en su indiscuti-
ble calidad y semejanza estilística con el resto de la obra del pintor paredeño.

Tres años después de su atribución al palentino, la Diputación de Sego-
via, titular del extinguido convento de Santa Cruz desde que en 1843 le fuera
cedido para establecer en él los Servicios Provinciales de Beneficencia3, inició
los trámites para proceder a la restauración de esta pintura. 

El 25 de agosto de 1980, el archivero-bibliotecario de la Diputación
Provincial, L. F. Peñalosa, comunicó a su presidente el traslado de la tabla desde
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1 Cf. BUENDÍA, J. R., “El Renacimiento. Pintura”, en Historia del Arte Hispánico, III, Madrid,
1980, p. 207, nota 6.
2 COLLAR DE CÁCERES, F., “Un Cristo de Berruguete en el convento de la Santa Cruz de Segovia”,
Archivo Español de Arte, L (1977), pp. 141-145.
3 Por R. O. de 15 de diciembre de 1843 –comunicada a la Diputación Provincial el 21 de enero
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dad es sede del Instituto de Empresa Universidad (IE), que ha iniciado importantes obras de remo-
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la sacristía del antiguo convento a otra dependencia para evitar los daños que
pudieran ocasionarle unas obras. En su escrito aprovechaba el archivero la oca-
sión para solicitar una pronta restauración de esta pintura, amenazada seria-
mente por “el polvo y la suciedad de que está impregnada”4. 

Días después, el presidente de la Diputación se dirigió al Director Gene-
ral de Patrimonio Artístico, Archivos y Museos solicitando su restauración en el
Instituto de Conservación y Restauración de Obras de Arte5. Tras varios infor-
mes técnicos emitidos por diferentes especialistas vinculados al citado institu-
to6, coincidentes todos en señalar la necesidad de una urgente intervención, su
director comunicó al presidente de la corporación provincial la imposibilidad de
atender tal solicitud con cargo a su exiguo presupuesto. No obstante, concluía
su director, y si la Diputación estuviese dispuesta a sufragar los gastos de res-
tauración –estimados en unas 400.000 ptas.– el instituto podría acometerla,
reforzando para ello temporalmente sus efectivos7.

La tabla se encontraba en un estado de conservación muy precario, tal y
como se desprende de los informes técnicos emitidos y de las fotografías toma-
das antes de su restauración. El soporte –madera de pino– había sufrido mucho
como consecuencia de una prolongada exposición a un alto grado de humedad
ambiental. Los cuatro paneles verticales que lo formaban se hallaban desen-
samblados, unidos tan sólo por el dorso a través de unos fuertes barrotes en
forma de aspa y otro horizontal, lo que había provocado una deformación irre-
gular muy acusada de los paneles [figs. 2 y 3]. El soporte presentaba, además,
dos grandes grietas verticales en la unión de los tableros del lado izquierdo y
había sido atacada por xilófagos, siendo este ataque más intenso en los bordes.
El reverso de la tabla mostraba un recubrimiento de estopa mezclada con yeso
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4 ADPS: Carta del archivero bibliotecario don Luis Felipe Peñalosa al Presidente de la Diputa-
ción solicitando se tramite la restauración de la tabla atribuida a Pedro Berruguete depositada
en la sacristía del antiguo convento de Santa Cruz. Segovia, 25 de agosto de 1980.
5 ADPS, Secretaría, n.º 3.036: Carta del Presidente de la Diputación don Rafael de las Heras al
Director General del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, solicitando la restauración de la
tabla. Segovia, 8 de septiembre de 1980.
6 ADPS: ADAME, M.ª T., Informe de restauración de la tabla `Cristo crucificado´, atribuida a
Berruguete, propiedad de la Diputación Provincial de Segovia, Madrid, 28 de septiembre de
1980, y REMOLINA TORRES, E. y MORENO DE REMOLINA, M. ª T., Informe del estado de conserva-
ción, tratamiento de conservación y presupuesto de la tabla atribuida a Pedro Berruguete pro-
piedad de la Diputación Provincial de Segovia. El Espinar, 14 de noviembre de 1980.
7 ADPS: Carta del Director del Instituto de Conservación y Restauración de Obras de Arte don
José María Cabrera Garrido al Presidente de la Diputación desestimando la restauración de la
tabla por carecer de los medios necesarios. Madrid, 28 de noviembre de 1980. 



y cola, procedimiento empleado habitualmente por Pedro Berruguete para pre-
servar sus obras de la humedad procedente de los muros.

El estado de la preparación también era grave, acusando en algunas
zonas levantamientos en forma de bolsas. En otras, la preparación se había des-
prendido por completo del soporte, arrastrando consigo la capa pictórica hasta
crear lagunas que dejaban la madera al descubierto. La colgadura de fondo, que
en su día fue dorada –y que conservaba en algunas zonas las marcas de un dibu-
jo con motivos incisos8– se hallaba barrida por completo, como acontecía igual-
mente con el oro del nimbo9 [fig. 4]. La capa pictórica aparecía oscurecida como
consecuencia de la oxidación de los antiguos barnices que la recubrían y de la
suciedad acumulada. Por lo demás, algunos pequeños repintes apreciables en
las columnas que enmarcan la figura de Cristo y en el embaldosado, evidencia-
ban una restauración antigua. 

Con fecha 20 de marzo de 1982, la Comisión de Cultura de la Diputa-
ción encargó su restauración a don Ángel García Ayuso, tallista-restaurador del
Patronato del Alcázar de Segovia, con arreglo a un presupuesto sensiblemente
inferior, doscientas mil pesetas. Dos años después, Peñalosa comunicó al presi-
dente de la Diputación la conclusión de los trabajos de restauración, notificán-
dole que “en la actualidad se encuentra depositada en la capilla del mismo
Alcázar, para que pueda ser contemplada por el público que allí acude, en espe-
ra de que sea colocado el adecuado encuadre para su traslado e  instalación
definitiva en el lugar que esa Presidencia estime”10. 

HISTORIA DE UNA PINTURA: EL CRUCIFICADO DE BERRUGUETE DEL CONVENTO DE... 281

8 A pesar de lo poco que se ha insistido sobre ello, muchas de las colgaduras y revestimientos
murales que aparecen en las obras de Pedro Berruguete no reproducen tejidos, sino guadamecíes,
es decir, cueros dorados con corladura. Sobre estos fondos dorados se aprecia una minuciosa
decoración incisa –a imitación del ferreteado de los cueros- dibujando labores de brocado, lo que
les procura una imagen de suntuosidad y magnificencia de clara raigambre mudéjar. Uno de los
pocos investigadores que ha reparado en este extremo ha sido la profesora Ramos. Cf. RAMOS DE

CASTRO, G., “Notas documentales y aspectos judíos e islámicos en Pedro Berruguete y su hijo
Alonso Berruguete”, en Actas del Simposium Internacional “Pedro Berruguete y su entorno”
(Palencia, 2003), Palencia, 2004 (en adelante, ASIPBE), pp. 83-85. Sobre los fondos dorados de
la primera pintura renacentista española en general, y de Berruguete en particular, véase ÁVILA,
A., “Oro y tejidos en los fondos pictóricos del Renacimiento español”, Anuario del Departamen-
to de Historia y Teoría del Arte de la Universidad Autónoma de Madrid, 1 (Madrid, 1989), pp.
103-116, en especial, pp. 111-112 y 114.
9 Con motivo de la intervención de esta pintura en 2003, su restauradora, P. Sánchez, hizo notar
que el nimbo de Cristo dibujaba originalmente destellos. Cf. SÁNCHEZ GONZÁLEZ, P., Memoria de
los trabajos de restauración del Cristo en la cruz de la Diputación Provincial de Segovia, Sego-
via, agosto de 2003, s. p. (ADPS).
10 ADPS, Secretaría, n.º 4.636: Carta del archivero bibliotecario don Fernando Peñalosa al pre-
sidente de la Diputación. Segovia, 14 de agosto de 1984.



El 29 de agosto de 1984, el presidente de la Diputación instó al archi-
vero a que diese las instrucciones oportunas para su traslado al Palacio Provin-
cial11, algo que no acontecería hasta un año después12. La pintura quedó guar-
necida por un marco arquitectónico de nueva factura en madera tallada y dora-
da, reaprovechándose para ello dos pináculos góticos similares a los que fajan
la portada occidental de la iglesia del convento de Santa Cruz [fig. 5]. 

Tras su restauración, esta pintura comenzó a ser requerida para mostrar-
la en importantes exposiciones sobre el arte en la época de los Reyes Católicos,
reclamando el interés de todos los especialistas en ese crucial periodo artístico
[fig. 6]. Entre los años 1995 y 1997 la tabla pasó a formar parte del efímero
Museo de la Concepción, ubicado en la capilla tardogótica del antiguo “Hospi-
tal de Viejos” de Segovia, que mostraba los fondos de la colección de arte sacro
de la Diputación, provenientes en su mayor parte de los objetos artísticos exis-
tentes en el convento de Santa Cruz en el momento de su cesión a la corpora-
ción provincial. Tras el cierre de este pequeño museo y su reconversión en sala
de conferencias del anejo Museo Esteban Vicente, la tabla pasó a custodiarse en
los almacenes que la Diputación posee en la finca de Quitapesares, donde per-
maneció algunos años. En la actualidad, esta pintura exorna el despacho del pre-
sidente de la Diputación Provincial de Segovia.

II. LA PROBLEMÁTICA DE SU CRONOLOGÍA, FUNCIÓN Y EMPLA-
ZAMIENTO ORIGINAL. ESTADO DE LA CUESTIÓN.

II. 1. La formulación de diferentes hipótesis

Si bien la atribución de esta tabla a Pedro Berruguete ha sido admitida
de forma unánime por los expertos en su pintura, no ha ocurrido lo mismo con
respecto a su cronología, función y emplazamiento original. La falta absoluta de
documentación condujo a los especialistas en la obra del palentino a formular
diferentes hipótesis, ninguna de ellas confirmada hasta hace unos años. 

El profesor Collar (1977) relacionó esta tabla con los tres retablos eje-
cutados por el pintor de Tierra de Campos para la iglesia del convento de Santo
Tomás de Ávila y con el retablo mayor de la catedral de dicha ciudad13. Buendía
(1980) sugirió la posibilidad de que se tratara de una obra realizada para el con-
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11 ADPS, Secretaría, n.º 2.644: Carta del presidente de la Diputación al archivero bibliotecario
de la Diputación. Segovia, 14 de agosto de 1984.
12 Cf. ANÓNIMO, “Instalado en la Diputación un cuadro de Pedro Berruguete, una vez restaurado”,
El Adelantado, Segovia, 11 de diciembre de 1995, p. 5.
13 COLLAR (1977), “Un Cristo”, art. cit., p. 141.



vento de la Santa Cruz de Segovia por encargo de su prior, el inquisidor fray
Tomás de Torquemada14, que había conseguido que los Reyes Católicos reedi-
ficasen el convento y lo tomasen bajo su protección.

En cuanto a su cronología, las similitudes estilísticas con los retablos
para la iglesia del convento de Santo Tomás y con el de la catedral de Ávila,
condujeron a  Collar de Cáceres a considerarla coetánea a estas obras, realiza-
das entre 1493 y 149915. Una datación aproximada, que desde entonces ha sido
comúnmente admitida16.

Si en lo referente a la autoría, el comitente y la cronología aproximada
de esta tabla existía un amplio consenso entre los estudiosos de Berruguete,
algunas otras cuestiones fundamentales, como su función y emplazamiento ori-
ginal, se perfilaban bastante más confusas.  

F. Collar (1977) contempló en un principio la posibilidad de que forma-
ra un tríptico con otras dos tablas berruguetianas conservadas en el Museo Pro-
vincial de Segovia, que muestran el mismo encuadre arquitectónico –arco escar-
zano sobre columnas con capiteles pseudo-corintios– y cuya anchura coincidía
con la del Cristo crucificado. A pesar de estas coincidencias, las peculiares
características de las tablas del museo, unidas a la diferencia notable de calidad
respecto a la del convento de Santa Cruz, le hicieron desechar pronto esta hipó-
tesis, para terminar reconociendo carecer de  datos que permitan confirmar su
pertenencia a un conjunto mayor17. Por su parte, J. R. Buendía (1980), quien
afirma que fue él quien clasificó en primer lugar la tabla como obra de Berru-
guete –si bien no la dio a conocer en espera de una “prometida restauración”–
sostuvo que constituía el resto de un retablo18. 

La inclusión de esta pintura en importantes exposiciones, con su consi-
guiente estudio en sus correspondientes fichas catalográficas, dio pie a nuevas
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14 BUENDÍA, op. cit., p. 207, nota 6.
15 COLLAR (1977), “Un Cristo”, art. cit., pp. 142 y 144.
16 COLLAR DE CÁCERES, F., Pintura en la antigua diócesis de Segovia. 1500-1631, Segovia, 1989,
I, p 30: YARZA LUACES, J., Los Reyes Católicos. Paisaje artístico de una monarquía, Madrid,
1993, p. 218; SILVA MAROTO, P., Pedro Berruguete, Salamanca, 1998, p. 245, ID., “Cristo en la
cruz”, ficha n.º 16 del cat. de la exp. Pedro Berruguete. El primer pintor renacentista en la Coro-
na de Castilla. Exposición conmemorativa del V Centenario de Pedro Berruguete [1503-2003],
Paredes de Nava (Palencia), Madrid, 2003, p, 212, e ID., “Pedro Berruguete en Castilla”, en ASIP-
BE, 2004, p. 41; COLLAR DE CÁCERES, F., “Perspectiva y referentes italianos en el último Berru-
guete”, en ASIPBE, 2004, pp. 183 y 188; ALCOLEA BLANCH, S., “Pedro Berruguete, pintor en soli-
tario”, en ASIPBE, 2004, p. 122.
17 COLLAR. (1977), “Un Cristo”, art. cit.,  pp. 142-144.
18 BUENDÍA,  op. cit., p. 207, nota 6.



hipótesis. Así, en opinión del profesor F. J. de la Plaza (1992), la tabla formaría
parte de un díptico que se complementaría con otra pintura del donante en ora-
ción ante la Cruz19. Poco después, P. Silva (1998), Jefe del Departamento de
pintura flamenca y española antigua del Museo del Prado, pareció zanjar la
cuestión al afirmar –sin base alguna- que la tabla fue realizada en origen para la
sacristía del convento de Santa Cruz como obra devocional independiente y no
para integrarse en un retablo20. Una tesis que fue asumida por la mayoría de
especialistas en la obra del maestro de Paredes de Nava. El historiador S. Alco-
lea (2003) fundamentó esta conjetura en el tratamiento pictórico de la tabla,
muy cuidado, lo que evidenciaría que fue concebida para ser contemplada a
corta distancia21.

Uno de los muchos interrogantes que sigue planteando esta pintura lo
constituye el lugar de su hallazgo –un desván del antiguo convento– así como
la total ausencia de noticias literarias o documentales referidas a ella. En el
inventario de cuadros existentes en el convento de Santa Cruz elaborado con
motivo de la desamortización bonapartista (1809), tan sólo se consigna su
número –58– y su ubicación en las distintas dependencias del cenobio, omi-
tiéndose cualquier referencia a su temática o dimensiones que pudiera arrojar
alguna luz al respecto22. El hecho de que esta tabla no aparezca recogida en el
inventario de pinturas formado el 18 de julio de 183623, bastante más prolijo en
detalles –ni en ningún otro– permite suponer que permaneció oculta durante
largo tiempo.

En este sentido, resulta bastante revelador que la tabla haya aparecido
en uno de los desvanes del convento, lugares de los que tenemos constancia
jugaron un papel importante no sólo en la ocultación de obras de arte, sino en
la liberación de prisioneros españoles con motivo de la conversión del cenobio
en presidio militar francés durante la Guerra de la Independencia. A través de
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19 PLAZA SANTIAGO, F. J. de la, “Cristo crucificado”, ficha n.º 25 del cat. de la exp. El arte en la
época del Tratado de Tordesillas, Valladolid, 1994, p. 132.
20 SILVA (1998), Pedro Berruguete, op. cit., p. 247, e ID. (2003), “Cristo en la cruz”, loc. cit., p. 212.
21 ALCOLEA (2004), “Pedro Berruguete”, en ASIPBE,  pp. 120-121.
22 AHPS, Hacienda, leg. 18/28-1: Inventario de los cuadros que han quedado en los conventos de
la ciudad de Segovia y se han entregado al señor Amat, Administrador de Bienes Nacionales,
1809; Inventario de los cuadros que existen en el Conv.to de S.ta Cruz de Segovia.
23 ARABASF, sig. 52-6/2: Ymbentario de las pinturas existentes en el Edificio llamado Combento
de Santa Cruz de Segovia, con expresion de sus dimensiones. Este inventario posee el valor no
sólo de consignar el tema, soporte y dimensiones de cada una de las 63 pinturas recogidas en él,
sino lo que es más importante, su ubicación en las distintas dependencias del conjunto conven-
tual. Una transcripción de este inventario puede verse en GÓMEZ NEBREDA, M.ª L., Pinturas de
Segovia en el Museo del Prado, Caja de Ahorros de Segovia, 2001, pp. 121-124.



un testimonio de excepción, el del P. Manuel Herrero, lector de Teología en
Santa Cruz al principio de la ocupación napoleónica, sabemos que la comuni-
dad de religiosos facilitó la huída de un elevado número de militares españoles
recluidos en los desvanes del convento por el ejército invasor. Para ello –relata
el P. Herrero– los dominicos fabricaron con los cordeles de sus camas cuatro
escaleras por las que se descolgaron, a los pocos días de su llegada, la práctica
totalidad de los cautivos . Poco después, la comunidad religiosa fue exclaustra-
da y el convento incendiado por unos prisioneros españoles que, confinados en
su iglesia, aprovecharon la existencia de paja para iniciar el fuego que debía
facilitarles su huída25. El hecho de que el oro del fondo de esta tabla y el del
nimbo de Cristo apareciese arrancado, daría cuenta de su hallazgo por las tro-
pas napoleónicas. Parece que los robos de alhajas de plata y ornamentos de
culto no saciaron la codicia de la soldadesca acuartelada en el convento, para
cebarse con esta pintura. Por lo demás, su larguísimo olvido –siglo y medio– en
un desván del convento justificaría no sólo su precario estado de conservación,
sino el hecho de que ningún viajero ni historiador local hubiese realizado la
menor mención a ella, algo que ya extrañó en su día al profesor Collar26.

Pero, dejando de lado las hipótesis –por sugerentes que puedan resultar
algunas de ellas–, lo cierto es que sobre este confuso panorama de expolios,
saqueos, incendios y ocultaciones, parecía imposible de todo punto precisar la
ubicación original de esta pintura. Es más, nada –aparte de su hallazgo en el
antiguo convento– autorizaba a afirmar con rotundidad su pertenencia al patri-
monio artístico  de Santa Cruz. Y ello, porque tras la exclaustración de 1836 el
extinguido convento dominico se convirtió en depósito de obras confiscadas a
otros institutos religiosos de la ciudad. Así lo proclaman toda una serie de pin-
turas vinculadas iconográficamente a otras órdenes y que, hasta fechas relativa-
mente recientes, han permanecido entremezcladas con otras de temática domi-
nicana en el coro de la iglesia, sin que aparezcan reseñadas en ninguno de los
inventarios antiguos del convento de Santa Cruz27.
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24 HERRERO, M., “Reseña de lo que hicieron y sufrieron los dominicos de la Provincia de España
durante la Guerra de la Independencia”, El Santísimo Rosario, IV (Palencia, 1889), pp. 560-565.
25 Sobre la ocupación francesa del convento, véase EGAÑA (2010),  “El ocaso”, art. cit., pp. 287-
293 y 316-321.
26 COLLAR (1977), “Un Cristo”, art. cit., p. 141. El viajero Bosarte, que visitó el convento en 1804, tan
sólo menciona en la sacristía una Magdalena, que atribuyó a Gaspar Becerra, para dedicarle los más
encendidos elogios (Cf. BOSARTE, I., Viaje artístico a varios pueblos de España, 1804, Madrid, Turner,
1978, p. 77). Para un estudio de esta pintura, reatribuida a un maestro nórdico, véase CAMÓN AZNAR,
J., “La pintura española del siglo XVI”, Summa Artis, XXIV, Madrid, 1970, pp. 424-425, fig. 371.
27 Cf. MARTÍN PÉREZ, P., Patrimonio de la Diputación Provincial de Segovia. Catálogo de bienes
muebles, Diputación de Segovia, 1994, pp. 11 y 67-121.



II. 2. El hallazgo de un documento gráfico excepcional. El primitivo
retablo de Pedro Berruguete para la Cueva de Santo Domingo de Guzmán

Estudios llevados a cabo hace unos años sobre el convento de Santa
Cruz, me hicieron reparar en un maltrecho cuadro barroco de enormes dimen-
siones, arrumbado en el coro de la iglesia desde tiempos de la exclaustración.
Aquel cuadro representaba el éxtasis de Santa Teresa en lo que se conoce como
“Cueva de Santo Domingo”, un lugar de especial veneración dentro del con-
vento, por evocar el espacio donde se mortificó el santo patriarca durante su
estancia en la ciudad con motivo de la fundación del cenobio en los albores del
siglo XIII [fig. 7].

Aquella tela, de discreta factura y en lamentable estado de conservación,
poseía no obstante un extraordinario valor documental ya que por fondo mos-
traba un retablo de pincel que nada tenía que ver con el  actual barroco de talla.
La tabla central de ese retablo representaba a Cristo en la cruz, destacando su
cuerpo –para nuestra monumental sorpresa– sobre una colgadura dorada, y con
idénticas características formales y compositivas a las de la tabla aparecida hace
ya varias décadas en un desván del extinguido convento. Las similitudes resul-
taban tan evidentes, que no cabía la menor duda de que se trataba del célebre
Crucificado de Berruguete, insertado como pieza central en un retablo de asun-
to dominicano para la parte más emblemática del convento: la Santa Cueva.

Con ello parecían resolverse de una vez por todas los interrogantes fun-
damentales de su función y emplazamiento original, cuestiones que, como
hemos visto, condujeron a los especialistas en la obra del palentino a formular
todo tipo de hipótesis. Si en los últimos años prevalecía la idea de que esta pin-
tura fue realizada como obra independiente para la sacristía, nadie hasta la fecha
había podido aportar dato alguno que avalase tal suposición. Es más, como ya
hemos indicado, se había dado por supuesta la pertenencia de esta tabla al con-
vento de Santa Cruz sin ningún apoyo documental que permitiese confirmarlo.

Mi primera intención fue esperar a que se restaurase aquel enorme lien-
zo barroco para sustentar con mayor claridad mi descubrimiento. Pero, pasado
algún tiempo, consideré que el argumento resultaba lo suficientemente claro, ya
que las lagunas que mostraba la tela afectaban sobre todo a la figura de la santa
abulense y menos al retablo del fondo objeto de mi interés, lo que me animó a
su publicación28. Una decisión de la que no me arrepiento, pues, a pesar de su
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28 EGAÑA CASARIEGO, F., “El Cristo crucificado de Berruguete del convento de Santa Cruz de Sego-
via y el primitivo retablo de la Cueva de Santo Domingo de Guzmán”, Estudios Segovianos, 103
(2003), pp. 107-128 e ID., “Una obra desconocida de Pedro Berruguete en Segovia: El primitivo
retablo de la Cueva de Santo Domingo en Santa Cruz la Real”, Goya, 309 (2005), pp. 323-338.



enorme interés iconográfico y documental, esta pintura fue rodando sucesiva-
mente por distintas dependencias del antiguo convento, sufriendo un acelerado
deterioro. En la actualidad se encuentra depositada en los almacenes del Museo
Provincial de Segovia, sin que esté prevista su restauración.

Este cuadro que documenta gráficamente este retablo de Berruguete
para la Santa Cueva, fue mencionado por fray Juan de Navamuel (1752) en su
libro sobre la Cueva de Santo Domingo. A propósito de la narración del rapto
de la santa abulense en la cueva, el ex prior de Santa Cruz hace referencia a la
existencia en el convento de “un gran lienzo” que narra “esta visita de los Cie-
los, ò del Cielo de la Cueba”29. La segunda mención a este cuadro la encontra-
mos en un Inventario de Pinturas y Biblioteca de Santa Cruz de Segovia, redac-
tado en julio de 1836, en el que aparece recogido con el número 51 y el título
“Santa Teresa en la Cueva”, especificando sus medidas –“tres varas”– y su ubi-
cación, el “claustro alto”30. No cabía la menor duda de que se trataba del mismo
cuadro que menciona Navamuel en su libro. Las dimensiones reales de la pin-
tura –227 x 293 cm.– se aproximan bastante a las “tres varas” expresadas, gros-
so modo, en el inventario. 

Tras la exclaustración, las pinturas de Santa Cruz que escaparon a la
pericia del comisionado de la Academia de San Fernando, don José Castelaro y
Perea, para su traslado al Museo de la Trinidad, y a la formación del Museo Pro-
vincial de Segovia, permanecieron durante más de una centuria arrumbadas en
el coro de la iglesia junto a algunas imágenes. Desde los años ochenta del pasa-
do siglo, la Diputación de Segovia, titular del convento desde que en 1843 le
fuera cedido para establecer un hospicio, fue restaurando este conjunto de obje-
tos artísticos, partiendo de los más estimables. Esta paciente labor fue coordi-
nada por don Pompeyo Martín, bibliotecario de la Diputación de Segovia,
quien, además de propiciar esta puesta en valor, publicó un catálogo de bienes
muebles de la corporación provincial en el que clasificaba esta tela bajo el títu-
lo “Aparición de Cristo”31. 
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29 “En este tiempo era Confesor de la Santa el Maestro Fray Diego Yanguas, Prior de Santa Cruz,
que en el mismo Estrado, y Altar celebrò el Santo Sacrificio de la Missa, y comulgò a la Santa:
y su cuidado ó el de los Padres que le acompañaban, al buen olor de Christo, que con tan subi-
da fragancia se percibia en Santa Theresa, nos dexaron escrito de buen pincel, y mejor letra, en
un gran lienzo, esta visita de los Cielos, ò del Cielo de la Cueba”. NAVAMUEL, J. de, Cueba de
Santo Domingo, en Segovia, mystica Jerusalén, y Sagrado Calvario del Patriarcha Santissimo,
Madrid, 1752, p. 76.
30 ARABASF, sig. 52-6/2: Ymbentario de Pinturas y Biblioteca de Santa Cruz de Segovia, p. 3.
31 MARTÍN PÉREZ, op. cit., p. 76, núm. 155.



Lo cierto es que, bien sea por su calidad más bien mediana, por su pre-
cario estado de conservación o debido al hecho de haber permanecido semia-
bandonada en el coro de la iglesia, nadie hasta entonces había reparado en el
alto valor documental de esta descomunal pintura, merecedora sin duda de
mejor suerte. 

El tema representado es el éxtasis de Santa Teresa en la cueva, tal y
como lo recoge la tradición32. Según ésta, la reformadora carmelita, que vino a
Segovia a fundar un convento, visitó la cueva el 30 de septiembre de 1574.
Entrando en la capilla interior se postró ante el altar y permaneció largamente
en éxtasis, apareciéndosele Santo Domingo a la izquierda y Jesucristo a la dere-
cha. Cuando volvió en sí reveló a fray Diego Yanguas, su confesor en Segovia
y prior de Santa Cruz, que se le había aparecido Santo Domingo para narrarle
los tormentos  padecidos en aquél lugar, al tiempo que le dio su palabra de ayu-
darle en sus fundaciones33.

Ésta es precisamente la escena que describe este anónimo pintor del
siglo XVII y el documento gráfico definitivo que procuró la clave sobre el des-
tino original del  Crucificado de Berruguete hallado en el extinguido convento
de Santa Cruz. En primer término, y postrada ante el altar, se representa a Santa
Teresa en actitud extática, con los brazos extendidos y la mirada perdida hacia
lo alto. En el lado de la epístola, Santo Domingo en pie, vistiendo el hábito bico-
lor de la Orden y con su atributo más característico, el perro portando una antor-
cha encendida en la boca conforme a la visión que tuvo su madre antes de nacer
Domingo34. En el lado del evangelio, conforme al relato, la aparición de Cristo
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32 Así lo relató su biógrafo, Francisco de Ribera: “Saliendo [del convento] de San Jose de Sego-
via para venir a Avila, quiso visitar primero el monasterio de los padres de Santo Domingo, que
se llama Santa Cruz, porque ay en el una capilla donde el glorioso padre hizo penitencia, u
derramó mucha sangre (…) Estuvose allí la Madre como dos horas, y el Santo siempre con ella
diziendola lo mucho que se avia holgado con su venida, y contandola los trabajos que avia pade-
cido en aquella capilla, y las mercedes que nuestro señor en ella le avia hecho, y asiola de la
mano prometiendola de ayudarla mucho en las cosas de su orden, y diciéndola otras palabras de
mucho consuelo, y regalo. Dezia después la Madre, que la havia hecho Dios alli tanta merced, y
avia tenido tan gran consuelo que no quisiera salir de aquella capilla”. RIBERA, F., La vida de la
Madre Teresa de Jesús, Libro IV, cap. XIII, Madrid, 1602, p. 637.
33 ACS, sig. L-194: Memorial del prior de Santa Cruz la Real al Rey pretendiendo unas gracias
espirituales de su Santidad para la Real Capilla, Imagen y Altares de la Cueva de su Glorioso
Patriarcha Domingo. Segovia, junio de 1726 (en adelante, Memorial), fol. 2 v.; NAVAMUEL, op.
cit., pp. 75-76.
34 Ésta soñó que llevaba en su vientre un perro con una antorcha encendida en la boca y que, al
nacer, iluminaría con ella todas las regiones del mundo, presagiando de este modo que su hijo
estaba llamado a defender el dogma frente a la herejía como un perro guardián. Cf. VORÁGINE, S.



rodeado de un halo de rayos, vistiendo túnica roja y manto azul y con los bra-
zos extendidos. Cierran la composición por este lado, arrodillados, los frailes
que acompañaron a la santa en su visita a la Cueva. En el extremo superior dere-
cho del cuadro aparece un ramo de azucenas, que se corresponde con el atribu-
to original que portaba en su mano derecha la imagen de Santo Domingo que
ocupa la hornacina abierta en el muro occidental de esta capilla, y que sobresa-
le de ella35. Se trata de la venerada imagen del patriarca que, a excepción de este
atributo floral, permanece oculta en el cuadro y que, tras su rapto, la Madre
Teresa de Jesús encomendó a los dominicos tener en mucha estima por ser muy
parecida al santo cuando derramo allí su sangre36. Parece bastante claro, en con-
secuencia, que el espacio descrito –conforme a la más estricta tradición– es la
capilla interior de lo que se conoce comúnmente como “Cueva de Santo Domin-
go” o “Santa Cueva”, núcleo embrionario del convento y lugar de la mayor
veneración dentro de él.

II.2.1. La cueva

Los orígenes del convento de Santa Cruz se perfilan de modo muy
borroso, envueltos en una atmósfera de  leyendas y tradiciones que obliga al his-
toriador actual a manejar con la mayor cautela estas fuentes. 

Los historiadores primitivos de la Orden sitúan la llegada de Santo
Domingo a Segovia en la Navidad del año 1218, sin aportar apenas otra infor-
mación que la fundación del convento bajo la advocación de la Santa Cruz y la
realización de algunos milagros37. Esta parvedad de datos contrasta con las noti-
cias bastante más prolijas ofrecidas por los historiadores posteriores, quienes
vinculan la fundación con una cueva situada a orillas del Eresma donde, según
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de la, La leyenda dorada, I, Madrid, 1996, p. 441 y  RÈAU, L.,  “Iconografía de los santos (A-
F)”, en Iconografía del arte cristiano, t. II, v. 3,  Barcelona, 1977, p. 394.
35 Esta talla policromada (altura, 150 cm.) ostenta como atributo iconográfico en su mano izquier-
da un libro cerrado, el de la Regla, y en su derecha, semicerrada y despegada del cuerpo, sujeta-
ba un ramo de azucenas, símbolo de su pureza. Una antigua fototipia que ilustra el libro que sobre
la Cueva escribió el cronista segoviano Carlos de Lecea, muestra todavía al santo con ambos atri-
butos originales (Cf. LECEA Y GARCÍA, C. de, La Cueva de Santo Domingo de Guzmán, Segovia,
1895, p. 2). El paso del tiempo determinó que la imagen perdiera el primitivo ramo de azucenas,
siendo sustituido por un rosario –tal y como  se muestra en reproducciones de mediados del siglo
XX- y más recientemente por un crucifijo, que evidencia a todas luces ser un postizo.
36 Cf. LÓPEZ, J., Tercera Parte de la Historia general de Sancto Domingo y de su Orden de Pre-
dicadores, Valladolid, 1613, Libro I, cap. 32, p. 118; Memorial (1726), loc. cit., fol. 2  r-v; NAVA-
MUEL, op. cit., pp. 76 y 80.
37 Cf. FRACHET, G. de, Vidas de los Hermanos, Lib. II, caps. 6 y 7, en  GALMES, L.  y GÓMEZ, V.
T.,  Santo Domingo de Guzmán. Fuentes para su conocimiento, Madrid, 1987, pp. 417-418.



una tradición secular, se recogía el santo para su mortificación nocturna hasta
derramar sangre. La hagiografía dominicana moderna sostiene que aquella gruta
quedó unida a la primitiva iglesia como “cripta y relicario de la sangre del
patriarca”38.

Los historiadores actuales tienden a cuestionar la existencia de tal
“cueva”, entendida como una gruta natural abierta en la roca Norte de la ciu-
dad39. Y ello por diversas razones. En primer lugar, por no resultar frecuentes este
tipo de oquedades en la ladera que desciende de la ciudad hasta la ribera del Eres-
ma. En segundo, por alejarse esta supuesta vida eremítica del espíritu de aposto-
lado del patriarca. Cabría recordar, además, que los primeros hagiógrafos de
Santo Domingo (Jordán de Sajonia, Gerardo de Frachet, Pedro Ferrando y Cons-
tantino de Orvieto) silencian por completo este episodio en sus relatos.

Por si no bastara con ello, excavaciones promovidas por los dominicos
desde principios del pasado siglo para tratar de localizar la cueva no han halla-
do vestigio alguno de ella. Las primeras intervenciones, dirigidas por el Sr.
Laredo a finales de 1909, descubrieron la cimentación de una iglesia románica
situada en el lado Norte –sobre la vega del Eresma–, orientada de Este a Oeste,
y los restos de uno de sus ábsides40. Confirmando algunas tradiciones, la cabe-
cera de esta primitiva iglesia se levantaba, precisamente, junto a ese espacio
conmemorativo de las penitencias del santo durante su estancia en Segovia –la
“cueva”–, quedando incorporado a la iglesia románica como cripta. Con moti-
vo de esta primera intervención arqueológica, el ingeniero Cano advirtió que
los restos románicos aparecían cortados todos a una altura de cuatro metros, lo
que justificó de la siguiente manera. El convento de tiempos de los Reyes Cató-
licos se construyó en la misma ladera, pero cuatro metros por encima de la igle-
sia románica, por lo que resultó necesario cortar el edificio primitivo a esa altu-
ra para obtener la superficie necesaria para asentar la nueva fábrica41.

FRANCISCO EGAÑA CASARIEGO290

38 NAVAMUEL, op. cit., introdución-dedicatoria, s. p., y pp. 10 y 78. 
39 Sobre la problemática de la existencia o no de tal gruta natural, véase CARRO, V. D., Domingo
de Guzmán. Historia documentada, Madrid, 1972, pp. 450-462.
40 Cf. El Adelantado, Segovia, 13 de enero de 1909, y Diario de Avisos, Segovia, 13 de enero de 1909.
41 Cf. CANO Y RODRÍGUEZ, J. M.ª,  “El convento de Santa Cruz, de Segovia”, Revista de Obras
Públicas, n.º 73 (Madrid, 1925), pp. 581-584. Sobre la primitiva fábrica románica véase CARRE-
RO SANTAMARÍA, E., “La iglesia del monasterio de Santa Cruz la Real de Segovia a fines del siglo
XV. Una confluencia de modelos en la arquitectura tardogótica castellana”, Anuario de la Uni-
versidad Internacional SEK, 5 (Segovia, 1999), pp. 77-79, ID., “El convento de Santa Cruz la
Real de Segovia. De los orígenes románicos a la fábrica tardogótica”, Boletín del Museo e Insti-
tuto “Camón Aznar”, XCI (2003), pp. 143-146, y RUIZ HERNANDO, J. A., “Convento de Santa
Cruz la Real”, en Enciclopedia del románico en Castilla y León, Segovia, III, Aguilar de Cam-
poo, 2007,  pp. 1565-1572.



En cualquier caso, no será sino hasta el siglo XVI cuando encontremos
las primeras menciones a la cueva. Fray Hernando del Castillo, en su Historia
General de Santo Domingo (1584), relata ya el episodio de la cueva donde se
disciplinaba el patriarca como núcleo germinal del primitivo convento42. De ahí
lo recogió Diego de Colmenares, cronista de la ciudad en el siglo XVII, para
pintar verbalmente una imagen de gran plasticidad que estaba adquiriendo una
enorme fuerza. A propósito de la llegada del santo a la ciudad, refiere Colme-
nares (1637) que se hospedó al principio en casa de una piadosa mujer, 

“ y después, hallando a propósito para la aspereza que profesaba, una
cueva entre unos peñascos cubiertos de boscaje, entre lo profundo del
río y la altura de la ciudad, expuestos al frío del norte, renovó allí sus
ásperas disciplinas, esmaltando la cueva con su sangre, que permane-
ció en milagrosa frescura hasta el tiempo de nuestros padres”43. 

La primera representación conocida de esta gruta legendaria aparece en
una tabla pintada por el lombardo Ambrosius Benson (h. 1530) para uno de los
retablos de la iglesia del convento [fig. 8]. Muestra al santo en primer término,
de pie, con su hábito dominico, mientras se extiende al fondo un paisaje que
evoca vagamente la ribera del Eresma en el que aparece el santo disciplinándo-
se ante un crucifijo, al abrigo de un cobertizo de madera situado a la entrada de
lo que se ha querido interpretar como una cueva44. 

Si la existencia de tal cueva carece de fundamento histórico, la tradición
de la penitencia nocturna adquiriría justificación si tenemos en cuenta que todos
los testigos llamados a declarar en el proceso de canonización de Bolonia
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42 CASTILLO, H. del, Historia general de Sancto Domingo, y de su Orden de Predicadores, Madrid,
1584, Primera Parte, cap. 40, p. 81.
43 COLMENARES, D., Historia de la Insigne Ciudad de Segovia y compendio de las Historias de
Castilla, Madrid, 1657, reed. Segovia, 1982, I, cap. XX, pp. 351-352. 
44 Santo Domingo de Guzmán. Tabla, 104 x 57 cm. Cat. M.º del Prado, 1972, n.º 1.308. El mar-
qués de Lozoya ha señalado que esta tabla formaría con otra –conservada en el mismo Museo del
Prado- que representa a Santo Tomás de Aquino con un donante, los paneles laterales de un tríp-
tico cuyo centro lo ocupaba la Santa Catalina de Siena de la colección del duque del Infantado.
Este tríptico se situó originalmente en la capilla de Santa Catalina de la iglesia del convento, en
cuyo muro Este se aprecia todavía su huella y las ménsulas sobre las que apoyaba. Cf. LOZOYA,
Marqués de (J. de Contreras), “Algo más sobre Ambrosio Benson”, Archivo Español de Arte
(1960), pp. 1-8; ITURGAIZ CIRIZA, D., Santo Domingo de Guzmán en la iconografía española,
Madrid, 2003, pp. 140-141.



(1221) refieren la costumbre del patriarca de pasar las noches en oración, disci-
plinándose tres veces con una cadena de hierro hasta derramar sangre45. 

De esta forma, leyendo entre líneas los relatos dominicos y cotejándo-
los con los restos arqueológicos mencionados, cabría interpretar la “cueva”
como una casa donada a orillas del Eresma donde oró Santo Domingo durante
su estancia en la ciudad, y sobre la que se llevó a cabo la fundación. La comu-
nidad establecida en Segovia comenzaría a venerar ese espacio vinculado a su
oración penitencial, convirtiéndolo en un lugar sagrado e incorporándolo a la
primitiva iglesia como reliquia arquitectónica.

La reedificación del primitivo convento, con la magnificencia que cono-
cemos, se llevó a cabo por los Reyes Católicos, resultando fundamental en esta
decisión el hecho de ser prior del mismo fray Tomás de Torquemada, confesor
y amigo de los monarcas. Con ello quisieron corresponder a los grandes servi-
cios que por la Corona realizó el Inquisidor General, quien rechazó cualquier
dignidad, prelacía o gratificación que no fuera el patrocinio regio sobre el con-
vento46. Desde entonces recibe la denominación de Santa Cruz la Real,
reservándose la Corona su patronato y estableciéndose en él el Tribunal del
Santo Oficio bajo la presidencia de Torquemada47.

Cuando los Reyes Católicos decidieron financiar las obras del conven-
to, propusieron edificarlo de nueva planta en la parroquia de San Juan de los
Caballeros, intramuros de la ciudad. Pero los dominicos, apegados al espacio
evocador de las mortificaciones del santo patriarca, se opusieron con tenacidad
al traslado. Y ello, pese a haberles dado su palabra los monarcas de comunicar
el nuevo cenobio con la Santa Cueva a través de un pasadizo subterráneo  abier-
to a través de la muralla48.

Persuadidos a reedificar el cenobio junto a la cueva penitencial, la Reina
designó para ello los bienes expropiados a los acusados de herejía y a los judai-
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45 Cf. “Actas de los testigos de Bolonia”, en GALMES, L. y  GÓMEZ, V. T., op. cit., pp. 145-195.
46 Cf. LÓPEZ, op. cit., Libro I, cap. 32, p. 122.
47 Así lo confirma el prior de Santa Cruz en 1726, al afirmar: “Los referidos Señores Reyes Cató-
licos Don Fernando y Doña Isabel expelieron de esta Monarquia toda la Nacion Hebrea, y la
Morisma, venciendo las casi insuperables razones de estado, à instancia, y consejo de su Con-
fessor el Maestro Fray Thomàs de Torquemada, Prior perpetuo  de esta Casa. Se fundò también
à su instancia, y consejo el Santo Tribunal de la Inquisición para todos los Reynos de España, en
este Convento, donde aun duran los vestigios de sus carceles, y grillos, siendo el referido Maes-
tro su primer Inquisidor General, y Autor de sus Constituciones, en la forma que oy se miran”.
Memorial (1726), loc. cit., fol. 1 v.
48 Cf. LÓPEZ, op. cit., Libro I, cap. 32, p. 128; Memorial (1726), loc. cit., fol. 2 r; NAVAMUEL,  op.
cit., p. 32.



zantes, que junto con su favor real fueron la base de la construcción49. El nuevo
convento fue dotado de una amplia iglesia situada en la zona Sur, al pie de la
muralla, en sustitución de la primitiva románica –edificada en el lado Norte–,
sala capitular, claustro, refectorio y celdas50, situadas estas últimas sobre el solar
que ocupó el primitivo templo, junto a la cueva del santo [fig. 9]. Las obras estu-
vieron dirigidas por el arquitecto Juan Guas (+ 1495), que por entonces trabaja-
ba en Segovia como maestro de obras de la catedral vieja y en el vecino monas-
terio del Parral51. La portada de la iglesia, en cuyo tímpano aparecen arrodilla-
dos los monarcas ante el grupo de la Piedad, los escudos y emblemas reales y
el friso que rodea exteriormente la iglesia y en el que alternan el lema “Tanto
monta” y el escudo de los dominicos, constituyen el más elocuente testimonio
del patrocinio regio sobre el convento52 [fig. 10]. 

La Santa Cueva, objeto de veneración principal y razón de la reedifica-
ción del convento sobre su primitivo emplazamiento, quedó engrandecida con
una antecapilla que constituye una de las partes más interesantes de todo el con-
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49 En el AHN (Leg. 1.406, Dominicos de Segovia) se conservan algunos documentos de los Reyes
Católicos que hacen referencia a la donación al convento de bienes confiscados a los acusados de
herejía, fechados en 1480, 1489 y 1493. En ellos se especifica que otorgan estas mercedes en
atención a su prior, fray Tomás de Torquemada, que nunca quiso recibir nada desde que ocupó su
cargo de Inquisidor General (Cf. VERGARA Y MARTÍN, G. M.ª, Ensayo de una colección bibliográ-
fica-biográfica de las noticias referentes a la provincia de Segovia, Guadalajara, 1903,  doc. nº
854, p. 264 y LLORENTE TABANERA, M.ª J., “El convento de Santa Cruz”, Estudios Segovianos,
XIII, 1961, p. 38). Otros documentos del Archivo General de Simancas dan cuenta de la petición
del propio Torquemada a los Reyes Católicos de unas casas confiscadas en San Martín de Val-
deiglesias a condenados por herejes, con destino a los conventos de Santa Cruz de Segovia y
Santo Tomás de Ávila (Cf. PRIETO, A. y ÁLVAREZ, C., Archivo General de Simancas. Registro
General del Sello, V, 1967, docs. núms. 3.064 y 3.065, 29 de mayo de 1488, p. 440). En el Archi-
vo conventual de Santa Cruz la Real se conservaba en los siglos XVII y XVIII un documento,
despachado en Medina del Campo el 28 de febrero de 1489, por el que los Reyes Católicos cedían
setecientas fanegas anuales de pan de renta de bienes confiscados al convento (Cf. CALVETE, L.,
“De otros monasterios que estan en esta ribera del rio Erezma”, en Historia de la vida del glo-
rioso S. Futos patron de la ciudad de Segovia y de sus hermanos San Valentin y Santa Engracia,
Valladolid, 1610, cap. VI, p. 267; LÓPEZ, op. cit., Libro I, cap. 32, pp. 122-123).
50 Sobre la evolución constructiva del convento de Santa Cruz, véase CARRERO (1999), “La igle-
sia”, art. cit.,  pp. 77-97, e ID (2003), “El convento”, art. cit., pp. 143-164.
51 Si bien la intervención directa de Juan Guas en la obra no está documentada, sí lo está, en cam-
bio, que canteros y entalladores de su taller labraron desde 1478 a 1485 indistintamente en Santa
Cruz y en la catedral, obras que dirigía al tiempo el afamado arquitecto. Cf. HERNÁNDEZ, A.,
“Juan Guas, maestro de obras de la catedral de Segovia (1472-1491)”, Boletín del Seminario de
Estudios de Arte y Arqueología de la Universidad de Valladolid, XIII (1946-1947), pp. 67 y 81.
52 Sobre la significación iconográfica de la portada occidental de la iglesia, véase el interesante
trabajo de CARRERO SANTAMARÍA, E., “Un panegírico de la predicación. La exaltación de la cruz
y la iconografía de los dominicos en Segovia”, en ASIPBE, 2004, pp. 361-310.



junto [fig. 11]. Se trata de un espacio de planta rectangular –7,10 x 9,48 m–, con
orientación Norte-Sur, que ha recibido el nombre de “Capilla de los Reyes Cató-
licos” y que sirvió de lugar de enterramiento de los religiosos de la comunidad53.
Se halla cubierto con una bóveda estrellada –altura, 9,85 m– cuyos nervios des-
cansan en ménsulas con representaciones esculpidas de ángeles que sostienen
los emblemas de la Orden de Predicadores y de los Reyes Católicos, atributos
del fundador y alegorías alusivas a la Inquisición, con restos de policromía Este
espacio fue dotado de una interesantísima portada que constituye uno de los tes-
timonios iconográficos más elocuentes del firme compromiso que los Reyes
Católicos mantuvieron con la Orden de Predicadores como defensores de la uni-
dad de la fe amenazada por la herejía54 [fig. 12]. 

Esta real capilla sirve de antesala a  la capilla interior o “cueva” propia-
mente dicha, espacio rectangular (4,24 x 9,55 m.), de menor altura –4,34 m– e
idéntica orientación, cubierto por una bóveda de cañón, que formó parte de la
primitiva fábrica, a juzgar por la puerta apuntada que se abre en el extremo
Norte de su muro occidental55. En el muro occidental de esta capilla se encuen-
tra la hornacina que cobija la venerada imagen del santo patriarca, atribuida sin
demasiado fundamento al escultor Sebastián de Almonacid, colaborador de
Juan Guas. Sostiene la tradición que detrás de esta hornacina se halla el acceso
a la verdadera cueva, acceso cerrado por un muro que en 1566 un grupo de frai-
les encabezados por su prior, fray Pedro Fernández, deseando comprobar las
señales de la sangre vertida por el santo fundador, derribaron con picos para
hallarla tan fresca como si se acabara de derramar. Atemorizados por el descu-
brimiento de la sangre reciente, volvieron a tapiar la entrada la misma noche en
que fue abierta56. Nada de esto se sostiene. Con motivo de la reciente restaura-
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53 Memorial (1726), loc. cit., fol. 2 r; NAVAMUEL, op. cit., pp. 60 y 80-92.
54 Sobre el tímpano aparece la figura de Santo Domingo en pie, sosteniendo una cruz en su mano
izquierda y pisando dos raposas –símbolo de la herejía- sujetas por dos perros guardianes. A ambos
lados de esta imagen aparecen dos escudos coronados, de cada uno de los cuales sale un brazo y
una mano que sujetan la Cruz, alegoría del firme apoyo de los monarcas a la Orden dominicana en
su lucha contra la herejía. Completan la portada una serie de inscripciones alusivas a la Inquisi-
ción. Para un análisis iconográfico pormenorizado de esta singular portada, véase LECEA, op. cit.,
pp. 100-104; CARRERO SANTAMARÍA, E., “Patrocinio regio en Inquisición. El programa iconográfi-
co de la Cueva de Santo Domingo, en Santa Cruz la Real de Segovia”, en Actas del Congreso Inter-
nacional sobre Gil de Siloé y la escultura de su época (Burgos, 1999), Burgos, 2001, pp. 447-462
e ITURGAIZ CIRIZA, D., “Inquisición e iconografía. La cueva de Santo Domingo en Santa Cruz la
Real de Segovia”, La Ciencia Tomista, n.º 123 (Salamanca, 2004), pp. 189-215.
55 CARRERO (2001), “Patrocinio regio”, en ASIPBE, p. 453.
56 Cf. LÓPEZ, op. cit., Libro I, cap. 32, p. 118; Memorial (1726), loc. cit., fol. 2 r; NAVAMUEL, op.
cit., pp. 52 y 80-82  y LECEA,  op. cit., pp. 65-68. 



ción de esta imagen y su hornacina hemos podido franquear este tabique para
acceder al espacio que se halla detrás, comprobando que no existe allí otra cosa
que un segundo ábside correspondiente a la primitiva iglesia románica, con
medias columnas de piedra caliza adosadas a él y cortadas todas a una altura de
unos cuatro metros de altura.

Adosado al muro sur de esta capilla interior se ubicaba el primitivo reta-
blo de Pedro Berruguete, presidido por la tabla de Cristo Crucificado objeto de
este estudio. Refiere el P. Navamuel (1752), que en la puerta de acceso a esta
capilla se situaban los retratos de los Reyes Católicos, de los que celebra “la
valentía del pincel”57. Desconocemos por completo a qué retratos alude el ex
prior de Santa Cruz, pero lo cierto es que en su libro afirma que otros retratos
de los monarcas podían contemplarse en la sala capitular58.

Este espacio evocador de las mortificaciones del santo burgalés comu-
nicaba con la clausura por una escalera interior que desembocaba en la anteca-
pilla a través de una puerta rematada por un arco deprimido recuadrado por un
alfiz, que en la actualidad permanece tapiada. Por esta escalera descendía dia-
riamente la comunidad religiosa en procesión después del oficio de completas
para decir las preces y oraciones señaladas por el ritual para las personas reales,
patronos del convento, y finalizar ante la imagen del santo con el canto de la
Salve Regina, según costumbre instituida en los comienzos de la Orden :

“Sin reconocer principio baxa la Comunidad todos los dias del año en
procesión à dicha Capilla después de Completas, cantando Psalmos
[Psalm. Exaudiat te Dnos, 19. y Deus miseatur nostri, 66], y finaliza
ante la Imagen del Santo, con Antiphona à Nuestra Señora, y el Res-
ponso, que recuerda al Santo su promesa à la vltima hora de su vida,
con sus oraciones; à que se añade, por la Iglesia, por la concordia de
la Comunidad, y por el Catholico Rey, que por tiempo es”60. 
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57 NAVAMUEL, op. cit., pp. 32-33.
58 Ibídem, pp. 32-33.
59 Sobre el origen del canto de la antífona Salve Regina después del oficio de completas, véase
SAJONIA, Beato J. de, Orígenes de la Orden de Predicadores, cap. 120 y FRACHET, G. de, Las
Vidas de los Hermanos, cap. VII, en GALMES, L. y GÓMEZ, V. T., op. cit., pp. 122-123 y 410-414.
60 Memorial (1726), loc. cit.,  fol. 2 r. Sobre este ritual diario de la comunidad de Santa Cruz,
véase LÓPEZ, op. cit., Libro I, cap. 32, pp. 127-128 y  NAVAMUEL, op. cit., p. 39.



Este conjunto arquitectónico denominado la “Santa Cueva” se comple-
ta con una estancia alargada –4,42 x 7,13 m.– que comunica con la antecapilla
a través de una puerta con arco escarzano abierta en su muro Sur, la sacristía.

Objeto de singular devoción a lo largo de la historia, la Santa Cueva se
convirtió en un importante santuario dominicano y lugar de peregrinación de
santos, reyes y ascetas de paso por la ciudad, entre los que cabe citar a San
Vicente Ferrer, Santa Teresa de Jesús y al venerable Melchor Cano61. 

No satisfechos con la reedificación de su fábrica, los monarcas lo dota-
ron espléndidamente, según se desprende del testimonio del emperador Carlos
V, quien, en una real cédula al convento de Santa Cruz y su Santa Cueva fecha-
da en Toledo el 10 de noviembre de  1525, afirmaba que su abuelos 

“… gastaron en èl mas de quarenta mil ducados, y les dieron muchas
Cruces, Calices, è Reliquias, y Ornamentos de brocado, y seda, como à
obra, que tenian por suya, como lo era”62. 

En recuerdo y agradecimiento a sus principales benefactores, Isabel y
Fernando, la comunidad de Santa Cruz celebraba con motivo de la festividad de
todos los difuntos una misa con amplio despliegue ceremonial en la capilla
mayor de la iglesia, ritual que se mantuvo hasta la exclaustración: 

“Por los Reyes Católicos d.n Fernando el V. y D.ª Ysabel III. en agrade-
cimiento de los muchos beneficios, que hizieron á este su Conv.to vigilia
solemne, Missa Y Resp.so con clamores de campanas asistiendo á todo
toda la Comun.d con capas después de Prima en día de las Animas,
poniendo Túmulo Regio en medio de la Capilla Mayor, en la que, en su
Altar Mayor se ha de hazer todo; y ha de decir la Missa el Prelado”63.
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61 Cf. NAVAMUEL, op. cit., pp. 74-78.
62 Real Cédula de Doña Juana  y su hijo Carlos V al Real Convento de Santa Cruz y su Santa
Cueva por la que se comprometen, en su nombre y en el de sus sucesores, a no enajenar ni hacer
merced de la capilla mayor a ningún grande ni caballero y a mantener en todo tiempo el patro-
nato regio  del convento. Toledo, 10 de noviembre de 1525. Este documento permanecía en el
siglo XVIII en el archivo conventual, de donde lo transcribió literalmente para su libro el P. Nava-
muel. Cf. NAVAMUEL, op. cit., pp. 33-35.
63 AMDS: Reduccion de Missas, y tabla de ellas hecha por N.ro R.mo P.e M.ro Gen.l Fr. Thomas
Ripoll en 14 de enero del año 1733, fol. 17 r;  NAVAMUEL, op. cit., p. 39.



A lo largo de los siglos modernos, la Santa Cueva fue objeto de sucesi-
vas remodelaciones que han modificado sustancialmente el aspecto que debió
de mostrar durante su época de mayor esplendor, coincidente con el reinado de
los Reyes Católicos y el priorato de Torquemada (1474-1496). A principios del
siglo XVII se labró en el muro occidental de la antecapilla una portada clasicista
de acceso a la capilla interior, obra atribuible al aparejador Pedro de Brizuela,
cuyo trabajo en el convento ha quedado documentado64. Pero la intervención
más decisiva tuvo lugar a finales del siglo XVII en que, siguiendo la moda del
momento, se sustituyó el retablo de pincel de Pedro Berruguete que ocupaba el
muro Sur de la capilla interior por otro barroco de talla65. En el curso de esas
mismas obras de reforma, se revistió la bóveda de cañón de esta capilla interior
con una armadura tardobarroca decorada con hojarasca y se labró el camarín del
mismo estilo que acoge la venerada imagen de talla del santo fundador.  

La búsqueda de documentación de archivo relativa a esta importante
reforma, y que tal vez hubiera podido aportar alguna referencia indirecta al pri-
mitivo retablo, ha resultado hasta la fecha infructuosa. Dan fe de su existencia,
no obstante, el cuadro-documento del éxtasis de Santa Teresa y las palabras de
fray Juan López, obispo de Monopoli, quien en su Tercera Parte de la Historia
General de Sancto Domingo y de su Orden de Predicadores (1613) afirmó:

“Esta Cueva tiene, en baxando la escalera vna capilla donde se entie-
rran los religiosos, y luego adentro ay vna capilla más capaz con su
retablo en que se dize Missa, que es la que se luzio, adonde estava la
sangre. Al lado de la Epístola esta (…) vna Imagen de talla de nuestro
Padre”66.

Un testimonio de lo más escueto, sin duda, pero que posee el extraordi-
nario valor de confirmar la permanencia de ese primitivo retablo de Pedro
Berruguete en su emplazamiento original todavía a principios del siglo XVII.
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64 Cf. VERA, J. de,  “Los Suárez de la Concha y su capilla de Santa Cruz”, Estudios Segovianos,
IV (1953), pp. 129-180.
65 Idéntica suerte corrieron  dos de los tres retablos que pintó el palentino para la iglesia del con-
vento de Santo Tomás de Ávila. Nos referimos a los retablos colaterales, dedicados a San Pedro
Mártir y a Santo Domingo de Guzmán, sustituidos en el siglo XVII por otros barrocos de talla.
Los paneles que integraron estos retablos fueron desmontados para colocarse en el claustro alto
de los Reyes, donde permanecieron hasta la exclaustración de 1836, en que se trasladaron al
Museo de la Trinidad para pasar posteriormente al Museo del Prado.
66 Cf. LÓPEZ, op. cit., Libro I, cap. 32, p. 117.



II.2.2. El retablo

El retablo incorporado como fondo de ese viejo cuadro barroco que
representa el éxtasis de Santa Teresa se alza tras el altar de la capilla interior o
“cueva”. Sobre este altar, elevado sobre una grada, y en cuyos extremos luces
dos largos cirios sobre sendos candeleros, aparece este retablo de perfil
semielíptico adaptado al testero semicircular de esta capilla cubierta con bóve-
da de cañón [fig. 13]. 

Consta de un solo cuerpo y cinco calles, la central de mayor anchura y
altura que las laterales. La central muestra claramente la tabla del Crucificado
de Berruguete hallada en el antiguo convento, reproduciendo todos los elemen-
tos que la individualizan. Así, bajo el arco escarzano que enmarca la composi-
ción se aprecian claramente un par de columnas pseudo-corintias de mármol a
cada lado  y una bóveda de crucería que sugiere el espacio de un nicho u orato-
rio. Sobre este encuadre arquitectónico, que integra elementos renacientes y
medievales, destaca la figura del Crucificado, perfilando su cuerpo sobre una
pantalla dorada que oculta el espacio del fondo, prolongado en la parte inferior
a través del pavimento enlosado. Cristo muestra en su esquema general idénti-
cas características a las de la tabla conservada, como son la posición del cuerpo
con la cabeza inclinada hacia su lado derecho y la mirada baja, el perizonium
sin vuelo anudado a la derecha, la corona de espinas, el nimbo dorado y el rema-
te de la cruz con la inscripción INRI sobre una cartela. No cabía la menor duda
de que se trataba del célebre Crucificado de Berruguete, ubicado en su empla-
zamiento original y contexto preciso, extremos ignorados hasta hace poco y
motivo de formulación de variadas hipótesis, como hemos visto.

En este sentido, Cristo no mira hacia abajo buscando la comunicación
con el fiel situado a sus pies –como se ha afirmado en reiteradas ocasiones67–,
sino con el fundador de la Orden de Predicadores, que aparece efigiado en el
panel contiguo de su derecha. Arrodillado y con el hábito desceñido hasta la cin-
tura, Santo Domingo se halla representado en el acto de la flagelación, de per-
fil y con la mirada fija en el Crucificado que preside el retablo.  Desde un punto
de vista iconográfico, esta  escena adquiere el valor de constituir el primer tes-
timonio pictórico en España de este nuevo tema, anterior incluso a la represen-
tación que aparece en el fondo de la tabla del pintor lombardo Ambrosius Ben-
son anteriormente mencionada.

La fuente iconográfica principal del santo disciplinándose la constitu-
yen los primitivos códices miniados que recogen los modos de orar de Santo
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67 SILVA (1998), Pedro Berruguete, op. cit., p. 247 e ID. (2003), “Cristo en la cruz”, loc. cit., p. 212.



Domingo68. En ellos, y sobre la base de testimonios coetáneos del santo –fun-
damentalmente las  declaraciones de los testigos de canonización– se describen
y representan gráficamente las diferentes posturas y ejercicios que acompaña-
ron a su oración, realizada siempre frente a un crucifijo. La flagelación es el ter-
cero de los nueve modos de orar: es la “oración de la sangre” [fig. 14]. En él, la
flagelación va acompañada de la genuflexión, constituyendo dos momentos de
una misma acción: genuflexión con disciplinas69. La contemplación de algunas
de estas miniaturas parece confirmar que el pintor –o su mentor iconográfico–
tuvieron presentes estas narraciones gráfico-literarias a la hora de ordenar la
iconografía principal de este retablo70. Por lo demás, la aparición de esta nove-
dosa escena –Santo Domingo disciplinándose ante el Crucificado– adquiría
plena significación en este espacio conmemorativo de las mortificaciones del
patriarca durante su estancia en la ciudad. Hagamos notar en este sentido, que
el actual barroco de talla que se abre en su centro para simular una gruta natu-
ral alberga en su interior un grupo escultórico que representa al santo flagelán-
dose ante el Crucificado, perpetuando de este modo la iconografía central de
este retablo desaparecido –o desmembrado– de Pedro Berruguete [fig. 15].

En el panel situado a la izquierda de Cristo aparece representada, en
posición de tres cuartos, una santa revestida del hábito dominicano, tocada con
una corona de espinas por encima del velo y  portando en su mano izquierda la
maqueta de una iglesia [Fig. 16]. A pesar de lo insólito del atributo, no cabe la
menor duda de que se trata de Santa Catalina de Siena (1347-1380). La asocia-
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68 Estos manuscritos miniados tienen su origen en un opúsculo anónimo conocido como Los
modos de Orar de Santo Domingo aparecido en Italia hacia 1280, que sintetiza las informaciones
dadas por los testigos de canonización sobre los gestos con que acompañaba su oración el patriar-
ca. Por su carácter pedagógico –invitar al fraile a la imitación de los modos de orar del santo–
estos códices alcanzaron una amplia y rápida difusión en la Edad Media, copiándose con ligeras
variantes en provincias y conventos. Las versiones españolas más antiguas conservadas son el
Codex Matritensis (convento de MM. Dominicas de Santo Domingo el Real de Madrid) y el
Codex Rossianus 3 (Biblioteca Vaticana), fechables ambas en el siglo XIV. Cf. ALONSO GETINO,
L. G., “Los nueve modos de orar del Señor Santo Domingo”, La Ciencia Tomista, 24 (Salaman-
ca, 1921), pp. 5-19; BARRIALES, A, “Oración y arte en Santo Domingo”, en Álbumes Dominica-
nos, 6 (Madrid, 1968), passim; GALMES, L. y GÓMEZ, V. T., op. cit., pp. 195-216; BLANCO, P., Los
nueve modos de orar de Santo Domingo, Salamanca, 1994; FUEYO SUÁREZ, B., Modos de orar de
Santo Domingo, Salamanca, 2001.
69 Cf. BARRIALES, loc. cit., p. 18.
70 La repercusión de estos códices miniados en el programa iconográfico de la portada de la igle-
sia de Santa Cruz la Real ha sido puesta de manifiesto recientemente por el profesor Carrero,
quien ha visto en las dos figuras de dominicos arrodillados ante el Crucificado de la parte supe-
rior una transposición en piedra del denominado modus genuflexiones. Cf. CARRERO (2004), “Un
panegírico”, en ASIPBE, pp. 365-366.



ción iconográfica de esta terciaria de la Orden de Santo Domingo con el santo
fundador resulta frecuente y, en cualquier caso, muy oportuna en el contexto de
una iconografía penitencial dominicana ya que, deseosa  de imitar los padeci-
mientos de Cristo, recibió los estigmas de las cinco llagas y la corona de espinas. 

De esta manera, el grupo central del retablo quedaba constituido por
Cristo en la cruz flanqueado por Santo Domingo de Guzmán y Santa Catalina
de Siena, reducidos de tamaño respecto al Crucificado y en actitud de orar ante
él. Para mayor realce, estas tres figuras ostentan nimbos dorados y sus paneles
se hallan realzados por una rica decoración de tracerías góticas en madera talla-
da y dorada.

La última tabla del lado del evangelio de este retablo muestra al primer
inquisidor de la Orden, San Pedro de Verona (1205-1252). Sentado –para adap-
tarse al tamaño decreciente de la tabla– de cara al espectador, viste el hábito
dominico, con la capa negra y la capucha puesta, y sujeta un libro abierto en su
mano izquierda. Esta versión iconográfica fue empleada por Berruguete en uno
de los tres retablos realizados para el convento de Santo Tomás de Ávila. Así,
en el retablo dedicado a San Pedro Mártir –actualmente en el Museo del Prado–
la tabla del santo titular muestra, entre otros atributos, un libro abierto en su
mano izquierda en el que se lee el comienzo del Credo71 para significar que,
cuando cayó asesinado a manos de unos herejes, escribió con su propia sangre
en el suelo la palabra “Credo”72. Llama la atención la semejanza que muestra en
su postura el protomártir de la Orden dominicana con alguna figura de la tabla
del Milagro de la nube del retablo de San Pedro Mártir del Museo del Prado,
concretamente con la de fray Domingo, que parece dormitar acodado en la esca-
lera que conduce al púlpito de madera desde el que San Pedro se dirige a sus
oyentes73. Pero este parecido se manifiesta únicamente en su actitud, por cuan-
to en el retablo de la Santa Cueva Berruguete renuncia decididamente a cual-
quier atisbo descriptivo o anecdótico. En este sentido, la figura del primer már-
tir dominico –al igual que el resto de las que integran el retablo– se recorta sobre
un fondo abstracto, sin ninguna concreción espacial o temporal.

Cierra el retablo por el lado de la epístola una quinta tabla que repre-
senta a un ángel sosteniendo el escudo blanquinegro con el emblema de la
Orden de Predicadores –la cruz florenzada–, según se ve en las ménsulas que
apean los nervios de la sala capitular y en las albanegas de la portada occiden-
tal de la iglesia [fig. 17].
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71 Cf. SILVA (1998), Pedro Berruguete, op. cit., p. 233 y 337 (lám. 74).
72 Cf. FERRANDO ROIG, J., Iconografía de los santos, Barcelona, 1999, p. 222.
73 T. 130 X 84 cm.  Cf. SILVA (1998), Pedro Berruguete, op. cit.,  pp. 235-236 y 340 (lám. 77).



De todo lo expuesto podría concluirse que este retablo para la Cueva de
Santo Domingo constituye la obra de mayor austeridad, recogimiento e intensi-
dad religiosa de cuantas se conocen del maestro paredeño. Tan lejos del sentido
narrativo de sus retablos como de las concesiones ornamentales de muchos de
ellos, el carácter rigurosamente conceptual de las figuras que lo integran se ade-
cua plenamente a este espacio evocador de la oración sangrante del patriarca
burgalés. Un lugar emblemático, visitado diariamente por la comunidad reli-
giosa en procesión solemne después de completas como estímulo para la ora-
ción y la meditación –y acaso también, la flagelación74– y al que los fieles, salvo
en alguna festividad, tenían vedado el acceso75. Por lo demás, las visitas noc-
turnas de los frailes se verían favorecidas por la proximidad de la zona de cel-
das que, como se ha señalado, fueron reedificadas sobre el solar del primitivo
templo, buscando precisamente esa cercanía con la Cueva.

Partiendo del testimonio gráfico que procura el fondo de este deteriora-
do lienzo barroco –y conscientes de las limitaciones que impone el hecho de tra-
tarse  de una composición ejecutada por un pintor de medianas facultades– rea-
lizamos una reconstrucción del primitivo retablo de la Cueva de Santo Domin-
go de Guzmán. Para ello contábamos con las referencias de las dimensiones
conocidas, como son las del muro Sur de la capilla en que se situaba (4,34 x
4,24 m), las de la tabla conservada (1,86 x 131 m) y las de la mesa de  altar (0,96
x 2,38 m) [fig. 18].

De esta manera, el retablo quedaba situado a una altura de poco más de
1 m sobre el nivel del suelo, y su contemplación resultaba rigurosamente fron-
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74 La práctica de la flagelación pasó a la familia dominicana en los comienzos de la Orden como
herencia del santo fundador. El ceremonial dominicano contempla la costumbre y señala el modo
de su cumplimiento. El uso de las disciplinas debe hacerse siempre después del oficio de com-
pletas, limitándose a los días feriales y con postraciones. Los primitivos códices sobre los nueve
modos de orar de santo Domingo, así lo prescriben: “Por esta razón Santo Domingo se levanta-
ba de tierra e dábase disciplina con una cadena de fierro, diciendo: Disciplina tua me correxit
me in finem, la tu disciplina me corrigió por siempre. E de alli toda la Orden statuyó e ordenó
que todos los fraires en memoria del exiemplo de Santo Domingo, onrándolo e diciendo el Psal-
mo Miserere mei, Deus o De profundis, recibiesen en todos en todos los dias feriales después de
completas con  vergetes de mimbres sobre el ombro desnudo, disciplina por las sus culpas pro-
pias o por las ajenas de cuyas elimósinas viven. E de este santo enxiemplo non se debe ninguno
arredrar por inocente que sea…” (Codex Matritensis. Siglo XIV. “El tercer modo de devoción e
oración de Padre Domingo”. Transcripción del P. Fueyo. Cf. FUEYO SUÁREZ, op. cit., p. 83 y
BARRIALES, loc. cit., pp. 18-19.
75 Con motivo de la celebración de la novena en honor de Santo Domingo de Guzmán, la Santa
Cueva permanecía abierta desde el día 4 hasta el día 12 de agosto, viéndose abarrotada por la gran
afluencia de fieles que bajaban para orar ante la imagen del Santo y asistir a las misas que se cele-
braban en su altar. Cf. Memorial (1726), loc.cit., fol. 3 r.



tal y bastante próxima, dado el reducido largo de la capilla (9,55 m). En este
angosto espacio (4,34 x 9,55 x 4,24 m) y presidiendo el oscuro muro meridio-
nal de la capilla interior76, adquiría protagonismo la figura central del Crucifi-
cado, tal y como acontece en otras destacadas zonas del convento, como es el
caso de la parte superior de la portada occidental de la iglesia. Y ello, porque la
meditación sobre la Crucifixión constituyó la preocupación esencial y el funda-
mento del antisemitismo de la Orden. El hecho de que la figura del Crucificado
se presentase recortada sobre un rico fondo dorado le procuraría mayor volu-
metría y solemnidad, efecto que aumentaría a la luz de velas y candiles77. 

III. NUEVAS HIPÓTESIS. UNA INVESTIGACIÓN ABIERTA

III.1. Pedro Berruguete y la Orden de Predicadores: una relación
profesional temprana

Si con el hallazgo de este cuadro-documento que representa el éxtasis
de Santa Teresa en la Cueva parece disiparse cualquier duda sobre la función y
emplazamiento original de la tabla de Berruguete hallada en el convento de
Santa Cruz, quedan por resolver aun algunos interrogantes. Entre otros, el siem-
pre candente de la cronología de las obras del pintor de Tierra de Campos.

Hasta ahora se venía aceptando sin discusión que el Cristo crucificado
de Segovia pertenecía a la producción final del maestro palentino, coetáneo –o
incluso, posterior– a la ejecución de los tres retablos para la iglesia de Santo
Tomás de Ávila78. Si aceptamos el criterio propuesto por P. Silva de aproximar
la cronología de las obras de Berruguete a la conclusión de las fábricas para las
que fueron destinadas79 –algo perfectamente lógico–, existen indicios suficien-
tes para pensar que este retablo es anterior a los de Santo Tomás. Y me explico.
Si las obras de la iglesia del convento abulense se concluyeron en 1493 según
todos los historiadores, y los retablos se ejecutaron entre esta fecha y la muerte
del Inquisidor (1498), existe constancia documental de que canteros y entalla-
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76 Esta capilla no recibe más luz que la procedente de un pequeño óculo o tragaluz abierto en su
muro Norte.
77 Rafael Martínez ha minimizado la importancia del empleo del oro en los fondos de las pintu-
ras de Berruguete como adaptación a las exigencias del comitente y como tradicional asociación
con la divinidad, para subrayar su importancia plástica y lumínica. Una función decisiva en un
retablo de extraordinaria sobriedad cromática como el que nos ocupa, dominado por las tierras, el
negro y el blanco, que se vería realzado, precisamente, por el empleo del dorado. Cf. MARTÍNEZ,
R., “Datos, dudas e hipótesis sobre Pedro Berruguete”, en ASIPBE, 2004, p. 176.
78 Véase nota 16.
79 SILVA (1998), Pedro Berruguete, op. cit., p. 179, ID. (2003), “Pedro Berruguete”, loc. cit., p. 35
e ID. (2004), “Pedro Berruguete en Castilla”, en ASIPBE,  p. 41.



dores al servicio de Juan Guas labraban ya en Santa Cruz desde 147880 y de que
el maestro visitó  las obras en curso al menos en 1482, 1485 y 148681. 

En este sentido el profesor Carrero, principal estudioso de la fábrica de
Santa Cruz, considera la reedificación tardogótica producto de una larga y com-
pleja empresa en la que cabría distinguir una serie de etapas constructivas con
intervención de maestros diferentes. De este modo, a Juan Guas cabría atribuir-
le la traza general, las portadas de la iglesia, la capilla que antecede a la Santa
Cueva, la sala capitular y el arranque de la iglesia hasta cierta altura, a juzgar
por los estilemas de la obra del maestro toledano reconocibles en estas zonas82.
El abovedamiento de la iglesia correspondería a una fase posterior, en la que ha
creído reconocer la mano de Martín de Solórzano, maestro cantero autor de
Santo Tomás de Ávila83, el otro edificio patrocinado por los Reyes Católicos a
través del inquisidor Torquemada. Es más, este estudioso sostiene que la real
capilla que sirve de antesala a la “cueva” se construyó cuando aún se hallaba en
funcionamiento la primitiva iglesia románica, situada en el ala norte del con-
junto84. El hecho de que los escudos reales esculpidos en algunas de las ménsu-
las que apean los nervios de la bóveda estrellada que cubre este espacio no
ostenten la granada, confirmaría que su edificación resultó anterior a 149285 y,
por consiguiente, a los retablos de la iglesia de Santo Tomás. Por lo demás,
parece lógico pensar que las obras de engrandecimiento del convento patroci-
nadas por los Reyes Católicos comenzaran por la Santa Cueva, cuya existencia
condicionó, como sabemos, la reedificación sobre su antiguo emplazamiento86.

Estas precisiones cronológicas en relación a la fábrica, permitirían retro-
traer algunos años la vinculación profesional de Pedro Berruguete con la Orden
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80 Cf. HERNÁNDEZ, art. cit., p. 81.
81 Cf. DOMÍNGUEZ CASAS, R., Arte y etiqueta en tiempos de los Reyes Católicos. Artistas, resi-
dencias, jardines y bosques, Madrid, 1993, pp. 31 y 337.
82 CARRERA (1999), “La iglesia”, art. cit., pp. 77-97,  ID. (2001), “Patrocinio regio”, loc. cit., p.
452 e ID. (2003), “El convento”, art. cit., pp. 152-155.
83 CARRERO (1999), “La iglesia”, art. cit., pp. 80 y ss e ID. (2003), “El convento”, art. cit., p. 156
84 CARRERO (2001), “Patrocinio regio”, loc. cit., p. 455.
85 Ibídem, p. 455. Los escudos reales de las ménsulas de la sala capitular muestran la granada, pero
cerrada, lo que permitiría datarla también como anterior al año 1492, confirmando de este modo
las suposiciones del profesor Carrero en relación a una primera etapa constructiva dirigida por
Juan Guas. Cf. SANTAMARÍA LÓPEZ, J. M., “Doña Isabel I de Castilla”, cat. de la exp. Isabel I
Reina de Castilla, Segovia, 2004, p. 117.
86 El historiador dominico fray Juan López (1613), afirma que las obras de reedificación patroci-
nadas por los Reyes Católicos se iniciaron “en el año de mil quatroécientos y ochenta”, afectan-
do “particularmente a la capilla de Nuestro padre Santo Domingo, y entierro de los frayles”. Cf.
LÓPEZ, op. cit., Libro I, cap. 32, p. 122.



de Predicadores hasta situar su inicio a mediados de la década de 1480, momen-
to en que, coincidiendo con las generosas donaciones regias, la intervención de
la cuadrilla de Juan Guas y sus visitas a las obras quedan documentadas87. 

Y es que, desde su vuelta de Italia a principios de la década de 1480
hasta el inicio de sus retablos para Santo Tomás de Ávila –alrededor de 1493–
transcurren diez años, un intervalo demasiado largo como para no haber recibi-
do un encargo de la Orden  dada su estrecha vinculación personal con los domi-
nicos, tantas veces señalada. Recordemos que un tío suyo, fray Pedro González
Berruguete, fue miembro de la Orden, y que su controvertido viaje a Italia
habría sido emprendido bajo los auspicios de este pariente dominico. La cer-
canía de éste al Obispo de Burgos, Pascual de Ampudia, dominico al servicio de
León X, habría permitido a su sobrino pintor acceder al monasterio dominico de
Florencia, desde donde podría haber recalado en Urbino88.

Sobre la base de todas estas consideraciones, no parece demasiado
aventurado suponer que la relación profesional de Berruguete con la Orden de
Predicadores se iniciara aquí, en la ciudad de Acueducto, y en una fecha próxi-
ma a su retorno a Castilla. Su retablo para la Santa Cueva de Segovia habría
satisfecho plenamente las apetencias de su principal valedor, fray Tomás de Tor-
quemada, quien pasaría a encargarle –y dirigirle– un trabajo de mayor enverga-
dura: los tres retablos para la iglesia conventual de Santo Tomás de Ávila. 

III.2. Pedro Berruguete y Segovia

Por tratar de atar algunos cabos sueltos, cabría recordar que la catedral
de Segovia conserva una tabla atribuida también a Berruguete procedente de la
desaparecida catedral de Santa María, la Misa de San Gregorio, que algunos
autores –como Camón– consideran próxima a su retorno de Italia89 [fig. 19]. La
atención preferente a los ecos italianos perceptibles en el marco arquitectónico
que incorpora esta pintura, ha hecho pasar por alto a los investigadores las nota-
bles similitudes formales que guardan la figura de Cristo Varón de Dolores que
aparece sobre la mesa de altar frente a la que oficia San Gregorio y la del Cru-
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87 CARRERO SANTAMARÍA, E. y EGAÑA CASARIEGO, F., El covento de Santa Cruz la Real de Sego-
via  y su Santa Cueva, Segovia, 2008, p. 62.
88 CAMÓN, op. cit., p. 168. Para un estado de la cuestión sobre la vinculación personal de Pedro
Berruguete con la Orden Dominicana, véase ITURGAIZ CIRIZA, D., “Pedro Berruguete y la Orden
de Predicadores”, La Ciencia Tomista, n. º 130 (Salamanca, 2003),  pp. 139-163.
89 Camón Aznar la supone inmediata a Urbino –no posterior a 1480–, considerando que las obras
más impregnadas de elementos renacentistas son las más cercas a su vuelta de Italia. Cf. CAMÓN,
op. cit., p. 182.



cificado de Santa Cruz. Un parentesco morfológico que se pone de manifiesto
en la fisonomía del rostro, cabeza –con el cabello ralo en su parte frontal–, pro-
porciones, estudio anatómico y otros aspectos determinantes como es el perizo-
nium transparente sujeto a la derecha  [fig. 20]. 

Todo ello autoriza a pensar en una proximidad cronológica de ambas
obras y a considerar, en la amplia trayectoria del palentino, una etapa segovia-
na hasta ahora apenas conocida que antecedería a su esplendorosa fase final
abulense. Las diferencias tan marcadas de vocabulario entre la Misa de la cate-
dral y el primitivo retablo de la Santa Cueva, hallarían su explicación en la natu-
raleza del encargo y las exigencias de sus respectivos comitentes. De un lado,
el entorno humanista del obispo Juan Arias Dávila (c. 1436-1497), mecenas
artístico y promotor de importantes reformas en la vieja catedral románica ten-
dentes a su engrandecimiento y modernización, como es el caso del nuevo
claustro –en cuya construcción trabajó Juan Guas desde 1472– y otras obras rea-
lizadas en la capilla mayor, coro y algunas capillas91. De otro, el inquisidor fray
Tomás de Torquemada, deseoso de potenciar la dimensión simbólico-peniten-
cial de la “cueva” como espacio de recogimiento para la reflexión y la medita-
ción de la comunidad dominicana de Santa Cruz. 

Y es que desde que en 1947 el historiador norteamericano Ch. Post sugi-
riese el nombre de Torquemada como inspirador de la iconografía de los reta-
blos de Santo Tomás de Ávila92, la personalidad del Inquisidor en relación con
las artes se ha ido ensanchando hasta llegar a ser considerado el mentor de un
arte de carácter programático puesto al servicio de los intereses de la religión y
del Estado. Esta dirección artística cristalizó  en los magníficos conjuntos de
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90 Otro Cristo que responde a este mismo tipo humano, y honestado igualmente con un perizo-
nium transparente sujeto a la derecha, lo encontramos en la tabla del Bautismo de Cristo, que
constituye el resto de un retablo no documentado dedicado a San Juan Bautista para la iglesia
parroquial de Santa María del Campo (Burgos). Esta pintura está considerada también de una cro-
nología inmediata a su retorno de Italia, en torno a 1485. Cf. SILVA MAROTO, P., ficha n.º 16 del
cat. de la exp. Pedro Berruguete. El primer pintor renacentista de la Corona de Castilla, Paredes
de Nava, 2003, pp. 130-132 (il. pág. 133); ID. (1998), op. cit., pp. 204-205 y 212-213.
91 HERNÁNDEZ, art. cit., passim. Sobre la labor de mecenazgo artístico de Juan Arias Dávila, Obis-
po de Segovia entre 1461 y 1497, véase LÓPEZ DIÉZ, M. B., “Las artes en el siglo XV: El mece-
nazgo de los Arias Dávila”, en GALINDO, A. (edic.), Segovia en el siglo XV. Arias Dávila: Obispo
y mecenas, Salamanca, 1998, pp. 273-296 y SÁNCEZ DÍEZ, C., “Arias Dávila: mecenas”, en AA.
VV., Segovia en el siglo XV. Arias Dávila: Obispo y mecenas, catálogo de la exposición conme-
morativa del V Centenario de Arias Dávila, Segovia, 1997, pp. 37-43.
92 POST, Ch. R. A History of Spanish Painting, IX, Cambridge, Masachusetts, Harward University
Press, p. 44.



Santa Cruz de Segovia y Santo Tomás de Ávila93, edificios promovidos por él y
financiados por los Reyes Católicos a través de bienes enajenados a los acusa-
dos de herejía y a los judaizantes.

Al igual que en Santo Tomás de Ávila, en Santa Cruz la Real de Sego-
via el complejo programa iconográfico concebido por el célebre inquisidor se
desarrolló a un doble nivel: escultórico y pictórico. Si en la escultura, desple-
gada fundamentalmente en la portada de la iglesia, ménsulas de la sala capitu-
lar y de la antecapilla y portada de la Santa Cueva se insistía en la protección de
los Reyes Católicos a la Orden como represora de la herejía a través del Tribu-
nal de la Inquisición, en el retablo se glorifica la mortificación sangrante y el
martirio de algunos de los pilares de la Orden. Un mensaje reservado, en este
caso, a los propios frailes, que procesionaban diariamente hasta este emblemá-
tico lugar para llevar a cabo las oraciones por sus patronos, los reyes, y finali-
zar su jornada con el canto tradicional de la Salve.

En relación a esta iconografía de la mortificación y el martirio de algu-
nos destacados miembros de la Orden, habría que recordar que la hagiografía
dominicana posterior al priorato de Torquemada difundió la idea de que el
patriarca padeció en este lugar los tormentos de la Pasión de Cristo hasta que,
muerto en la cruz, resucitó a ruegos de María94. Este hecho justificaría que en
alguna representación iconográfica de cronología algo posterior a este retablo
ostente el patriarca como atributo insólito la palma del martirio. Nos referimos a
la tabla ya mencionada de Ambrosius Benson pintada para el retablo de una de
las capillas de la iglesia, actualmente depositada en el Museo del Prado [fig. 7].

IV. Algunas consideraciones finales

Hoy, casi medio siglo después del hallazgo de esta tabla en un desván
del otrora convento dominico de Segovia, y gracias al testimonio gráfico apor-
tado por el fondo de esa maltrecha tela barroca que representa el éxtasis de
Santa Teresa en la Cueva, parecen disiparse algunos de los interrogantes plan-
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93 Cf. CAMÓN, op. cit., p. 168, 181 y 186; BUENDÍA, op. cit., p. 297 (n. 6); YARZA LUACES (1993),
op. cit., pp. 154 y 218, ID. (2003), “Algunas reflexiones sobre la iconografía de Pedro Berrugue-
te”, en Pedro Berruguete. El primer pintor renacentista…, p. 35; CARRERO (1999), “La iglesia”,
art. cit.,  p. 83, ID. (2001), “Patrocinio regio”, art. cit., pp. 452, 460 y 462, ID (2003), “El con-
vento”, art., cit., pp. 158-159 e ID. (2004), “Un panegírico”, en ASIPBE, pp. 363 y 369-70; ITUR-
GAIZ CIRIZA (2003), art. cit., pp. 151-153 y 161, ID. (2003), op. cit., pp. 63, 70-71, 73, 96 y 98 e
ID. (2004), “Inquisición e iconografía”,  pp. 189-215 (passim).
94 Memorial (1726), loc. cit,  fol. 2 r; NAVAMUEL, op. cit., introducción-dedicatoria, s. p. y pp. 10-
11, 13-17, 21 y 78. 



teados por este Cristo crucificado atribuido a Pedro Berruguete. Pero su resolu-
ción plantea, a su vez, otros problemas de difícil solución. Entre ellos, el fasci-
nante de si sobrevivió algún otro de los paneles que conformaron tan singular
retablo y, de ser así ¿cuál es su paradero? Puede que no aparezcan nunca los
otros cuatro paneles pero, llegado el caso, ese excepcional documento gráfico
facilitaría su identificación.

Otra de las cuestiones pendientes, y del mayor interés, es saber si los
retratos de los Reyes Católicos que el P. Navamuel situó a la entrada a la Cueva
y en la sala capitular se debieron también al pincel del paredeño, en lo que cons-
tituirían los únicos retratos reales de él conocidos95. En este sentido P. Silva ha
lamentado que no se conserve ningún documento que confirme el encargo de
algún retrato de los monarcas al palentino. Un hecho que resulta muy extraño,
si tenemos en cuenta la enorme fama de la que gozó el maestro durante este
decisivo reinado y el patrocinio regio sobre muchos institutos religiosos que
acogieron obras suyas.

Pero dejando ya de lado el convento de Santa Cruz, y centrándonos en
la obra del palentino en Segovia, otra de las preguntas que sigue sin respuesta
es si la Misa de San Gregorio procedente de la antigua catedral formó parte de
un retablo, o si, por el contrario, fue concebida como obra autónoma. Demasia-
dos interrogantes, sin duda, para un pintor tan refractario a la investigación
histórica como Pedro Berruguete.
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95 Cf.  SILVA (1998), Pedro Berruguete, op. cit.,  p. 132.



V. CATALOGACIÓN

PEDRO BERRUGUETE (h. 1450-1503)

CRISTO CRUCIFICADO

Hacia 1485

Óleo sobre tabla

186 x 131 cm.

Convento de Santa Cruz la Real

Segovia. Diputación Provincial
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1.- Pedro Berruguete: Cristo crucificado, hacia 1485 (óleo sobre tabla, 186 x 133 cm.).
Excma. Diputación Provincial de Segovia (Foto:ADPS).

2.- Pedro Berruguete: Cristo crucificado (reverso tabla). Foto ADPS.
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3.- Pedro Berruguete: Cristo crucificado
(detalle del reverso mostrando los violentos alabeos de los paneles). Foto: ADPS.

4.- Pedro Berruguete: Cristo crucificado (detalle). Foto ADPS.
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5.- Pedro Berruguete. Cristo crucificado (con marco de nueva factura). 
Dimensiones con marco: 243 x 157,5 cm.

6.- Pedro Berruguete. Cristo crucificado, h. 1485 (óleo sobre tabla, 186 x 133 cm.).
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7.- Anónimo: El éxtasis de Santa Teresa en la Cueva, siglo XVII. Óleo sobre lienzo, 
227 x 293 cm. Museo Provincial de Segovia (depósito Diputación de Segovia).

8.- Ambrosius Benson: Santo Domingo de Guzmán, h. 1530. Óleo sobre tabla, 104 x 57 cm.
© Museo Nacional del Prado. Madrid.
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9.- Planta general de Santa Cruz la Real (según E. Carrero, J. Lozano y A. Manzano). 
1. Localización de la Santa Cueva

10.- Santa Cruz la Real de Segovia. Portada occidental de la iglesia.
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11.- Planta del conjunto de la Santa Cueva con los ábsides de la iglesia románica (según E. Carrero).
1. Ubicación del primitivo retablo de Pedro Berruguete (según F. Egaña).

12.- Santa Cruz la Real de Segovia. Tímpano de la portada de la Santa Cueva.
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13.- Anónimo: El éxtasis de Santa Teresa en la cueva (detalle, retablo del fondo).

14.- Anónimo castellano: Codex Rossianus 3 (Biblioteca Vaticana), siglo XIV. 
Miniatura ilustrativa del terecer modo de oración de Santo Domingo.
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15.- Santa Cruz la Real de Segovia. Retablo barroco de la capilla interior 
o “Cueva” de Santo Domingo.

16.- Anónimo: El éxtasis de Santa Teresa en la cueva (detalle, Santa Catalina de Siena).
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17.- Anónimo: El éxtasis de Santa Teresa en la cueva (detalle, ángel sosteniendo el 
escudo de la Orden); Santa Cruz la Real de Segovia, ménsula de la sala capitular; 

Santa Cruz la Real de Segovia, detalle de la portada occidental de la iglesia.

18.- Reconstrucción del primitivo retablo de Pedro Berruguete para la Santa Cueva (según F.
Egaña Casariego). Muro sur de la capilla interior o “Cueva”. 1.- Cristo crucificado
(186 x 133 cm.); 2.- Santo Domingo disciplinándose; 3.- Santa Catalina de Siena; 

4.- San Pedro Mártir de Verona; 5.- Ángel sosteniendo el escudo de la Orden.
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19.- Pedro Berruguete: Misa de San Gregorio, h. 1480-1485 (óleo sobre tabla, 160 x 140 cm.).
Museo de la Catedral de Segovia.

20.- Pedro Berruguete: Misa de San Gregorio (detalle Cristo resucitado). 
Pedro Berruguete: Cristo crucificado (detalle ).




