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PROLOGO

Una de las primeras publicaciones del Centro de Estudios Borjanos,
editada en 1970, fue un pequeriio folleto de Cristobal Guitart Aparicio
sobre «La ex-colegiata de Santa Maria de Borja», cuyo principal mérito
radicaba en el hecho de ser el primer trabajo realizado, hasta entonces,
sobre un monumento que tiene especial significado para todos los borja-
nos y cuyo interés artistico no ha sido suficientemente valorado.

De hecho, después de este trabajo, no ha sido publicado ningiin otro
que, de forma especifica, ofrezca una vision global de la antigua cole-
giata. El mejor estudio, desde el punto de vista arquitecténico, sigue sien-
do el que publicaron, en 1981, Escribano y Jiménez' en nuestra revista
«Cuadernos de Estudios Borjanos», con aportaciones de primer orden
sobre la pervivencia de restos significativos de la primitiva iglesia romd-
nica y la posterior iglesia-fortaleza del siglo X1V, que se han visto ple-
namente confirmadas tras las recientes obras de rehabilitacion llevadas
a cabo, en las inmediaciones del portico.

Muy interesante, asimismo, es el epigrafe que se le dedica en la obra
de Bressel, Lomba y Marco sobre la arquitectura borjana’, en el que se
incluyen, asimismo, excelentes planos y alzados del edificio, junto con nume-
rosos croquis explicativos de las distintas etapas constructivas que, a jui-
cio de los autores, fueron configurando el estado actual del monumento.

"ESCRIBANO SANCHEZ, José C. y JIMENEZ APERTE, Manuel. «Iglesias medievales en la comar-
ca de Borja. I Borja». Cuadernos de Estudios Borjanos, VII-VIII. Borja, 1981, pp. 111-231.

? BRESSEL ECHEVERRIA, Carlos, LOMBA SERRANO, Concha, MARCO FRAILE. Ricardo, Borja.
Arquitectura y evolucion urbana. Zaragoza, 1988, pp. 45-72.



Junto a estos trabajos, tan solo es posible citar la referencia apare-
cida en la voz «Borja» de la Gran Enciclopedia Aragonesa, elaborada
por los Profesores Borrds y Alvaro Zamora que, poco antes, habian diri-
gido la primera recogida de datos para la realizacion del Inventario Artis-
tico de la Comarca, que no llego a publicarse. Esta descripcion del monu-
mento, junto con la de otros de la ciudad, fue incluida como cita textual
en la obra «Guia para una visita a la ciudad de Borja», publicada por
el Centro en 1987.

Tampoco han sido excesivamente numerosos los trabajos dedicados
a estudiar el rico patrimonio artistico que conserva la colegiata de Santa
Maria. Quizds, podriamos hacer una excepcion con el conjunto de tablas
que constituyeron el antiguo retablo gético, cuya autoria fue desvelada
por Francisco Olivdn’ y cuya capitulacion fue encontrada recientemen-
te por Emilio Jiménez*. Asimismo, merecen ser destacados los dos arti-
culos de Belén Boloqui’ sobre el actual retablo mayor de la Asuncion y
algiin articulo aislado como el de Escribano sobre el retablo de Ntra.
Sra. del Rosario® o el mds reciente de Elena Aguado y Juan Carlos Loza-
no sobre el de Santa Lucia y Santa Bdrbara’.

He querido detenerme en esta exposicion sobre las escasas referen-
cias bibliogrdficas relativas al primer templo borjano porque este apa-
rente desinterés estaba incidiendo, de alguna forma, en el abandono al
que ha estado sometido el monumento durante un largo periodo de tiem-
po. Afortunadamente la situacion ha cambiado en los iltimos afios, en
los que se han acometido importantes obras de rehabilitacion que abren
el camino a otras de mayor envergadura que, probablemente, sean rea-

* OLIVAN BAYLE, Francisco. Bonanat y Nicolds Zahortiga y la pintura del siglo XV. Estudio
historico-monumental. Zaragoza, 1978.

* JIMENEZ AZNAR, Emilio. «El retablo gético de los hermanos Zahdrtiga para la colegiata de
Borja. Transcripcion y estudio de la Capitulacién. Seguimiento de las tablas e historias del retablo».
Cuadernos de Estudios Borjanos XXXV-XXXVI, pp. 49-114.

> BoLoQuIl LARRAYA, Belén. «Construccion y reforma del retablo mayor de la Asuncion de la
excolegiata de Santa Maria de Borja. Gregorio y Antonio de Messa (1683-1794) y Santiago Marsi-
li y Diego Diaz del Valle (1782-1783)». Seminario de Arte Aragonés XXI. Zaragoza, 1980.

BoLoqQul LARRAYA, Belén. «Nuevas aportaciones al retablo mayor de Santa Marfa de Borja
(Zaragoza), 1782-1783. Seminario de Arte Aragonés. XXXII. Zaragoza, 1980.

¢ ESCRIBANO SANCHEZ, José Carlos. «Documentos del retablo de Santo Domingo de la Cole-
gial de Borja. Domingo del Camino. 1612». Cuadernos de Estudios Borjanos IX-X. Borja, 1982, pp.
85-92.

7 AGUADO GUARDIOLA, Elena y LozANO LOPEZ, Juan Carlos. «El retablo de Santa Lucia y
Santa Bdrbara en la iglesia de Santa Maria de Borja (Zaragoza) y su restauracion». Artigrama, 15.
Zaragoza, 2000, pp. 519-532.
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lidad en breve. Por otra parte, el Centro de Estudios Borjanos ha pues-
to en marcha un proyecto de gran envergadura encaminado a publicar
los inventarios de todas las parroquias de la comarca dentro del cual
habrd que dedicar un volumen especifico a la colegiata de Santa Maria
aunque, por el momento, es imposible predecir su fecha de aparicion.

Por todas las razones expuestas, cobra especial significado la obra
que hoy se da a conocer, de cuya concepcion fui testigo y a la que he
acompaiiado durante los largos meses de gestacion hasta su feliz alum-
bramiento.

La personalidad de Javier Delgado es ampliamente conocida en el
dambito cultural, tanto por su faceta de creador literario, como por su
dedicacion a desentraiiar las claves simbdlicas que entraiia la presencia
de la naturaleza en el arte medieval. Sin duda, para muchos puede haber
resultado una sorpresa fascinante el capitulo en el que aborda estos temas
dentro del libro que, sobre el retablo mayor de la Seo de Zaragoza, ha
escrito en colaboracion con la Profesora Lacarra; aunque para las gen-
tes del valle del Huecha su figura permanecerd vinculada al monasterio
de Veruela que tan bien conoce, tras muchos afios de estancia en Vera de
Moncayo, y al que ha dedicado dos de sus mejores obras®.

El contacto de Javier Delgado con la antigua colegiata de Santa
Maria se produjo de una forma que podria ser considerada casi acci-
dental. Fue una tarde, hace ya algunos meses, cuando tras comentar algu-
nos aspectos relacionados con esta «especializacion» en su quehacer
investigador —aunque él, mucho mds modesto, lo suele calificar de otra
forma— iniciamos un recorrido por la ciudad cuyo primer objetivo quise
que fuera el magnifico frontal, de autor veneciano, que se conserva bajo
su retablo mayor.

Las razones eran evidentes. Por un lado es una pieza que fascina a
todos los que tienen la oportunidad de admirarla y por otro, ese abiga-
rrado conjunto de flores y animales no podia dejar insensible a una per-
sona, como Javier Delgado, especialmente capacitada para adentrarse
en estos «jardines de piedra o de estuco» y desentraiiar las claves de su
formacion.

Recuerdo la emocion que la contemplacion de la obra suscito en

® DELGADO, Javier. Job en Veruela (Esculturas del claustro gotico del monasterio de Verue-
la). Zaragoza, 1996.

DELGADO, Javier y LARIO, Bernardo. El huerto de piedra. Flora esculpida en el claustro goti-
co del monasterio de Veruela. Huesca, 1998.
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aquel reducido grupo que compartimos aquellos momentos y los que se
fueron sucediendo después, por distintos escenarios como el Real Semi-
nario de San Carlos, la Seo o la catedral turiasonense, en busca de lo
que Javier denominaba los «hijos del frontal de Borja».

Inmediatamente surgio la idea de elaborar un trabajo en el que se
ofreciera un andlisis de las flores alli representadas, de los pdjaros e, inclu-
so, de esas singulares mariposas que liban el néctar inmévil de esos lirios,
tulipanes, narcisos y tantas otras especies alli representadas. Para Javier
representaba todo un reto pues debia deslizarse desde esos dmbitos medie-
vales en los que, con tanta fluidez, navega, hacia una época diferente en
la que, el repertorio de las flores del Viejo Continente se yuxtapone con las
llegadas del Nuevo Mundo e incluso de Oriente. No sélo lo acepto, sino
que quiso extender su investigacion a otros lugares de la colegiata.

Uno de ellos fue el sencillo pero hermosisimo coro, del que desen-
trafio sus claves compositivas y sus paralelismos mds inmediatos pero,
inmediatamente, extendio sus pesquisas hasta los mds reconditos rinco-
nes del monumento. Nada quedo oculto a su pasion botdnica que supo
llevar hasta el recinto interior del claustro, con una interesante propuesta
de creacion de un jardin vivo que, en cierto modo, sea el contrapunto a
ese «jardin cerrado» que ha sabido desentrafiarnos.

En su labor ha contado con la inestimable ayuda de muchas perso-
nas que, dia a dia, colaboran con la parroquia en el mantenimiento del
primero de nuestros monumentos. Al agradecimiento expreso del autor
quiero unir, también, el mio por considerar que su contribucion ha sido
importante para que esta obra pudiera realizarse.

Una obra escrita con enorme cariiio y dedicacion; pensada, ante
todo, para los ciudadanos de Borja a los que va a servir de ayuda para
adentrarse, de una forma diferente, en esos espacios de un templo tan vin-
culado con sus vidas en los que, a través de un viaje, en cierto modo ini-
cidtico, van a poder obtener respuestas de unas representaciones simbo-
licas, hasta ahora silenciosas.

Porque esta obra no es tratado de arte, ni un libro de erudicion artis-
tica. Puede ser definida como una guia, pero no al uso de las habituales,
sino como vademecum imprescindible en ese recorrido por el tiempo que,
junto con el autor, vamos a emprender.

Manuel Gracia Rivas
Presidente del Centro de Estudios Borjanos

10



AGRADECIMIENTOS

Detallar, caso a caso, las razones por las que siento agradecimien-
to hacia muchas personas que me han acompainiado durante la realiza-
cion de este libro seria prolijo e incluso indiscreto. Espero haber sido
merecedor de tantas atenciones de las que he sido objeto en Borja por
parte de Alonso Ojeda, Juan Maria Ojeda, Manuel Pascual y, en gene-
ral, por cuantos me han atendido en un momento u otro. Sirvan estas li-
neas como expresion de mi agradecimiento personal a todas ellas, y muy
especialmente a Luis Sdnchez Ruiz y a su madre, Maria Luisa, que tanto
tiempo y buen humor han ofrecido a mis biisquedas por todos los rinco-
nes de la Colegiata.

Soy deudor, también, de indicaciones, informaciones, consejos y opi-
niones de otras personas buenas y sabias que me han ayudado en esta
aventura. Muy especialmente, Antonio Gil, Victor Redondo, Isabel Roma-
nosy los profesores Arturo Ansén, Belén Boloqui, Domingo Buesa, Jesiis
Criado, Carmen Gomez, Mari Carmen Lacarra, Pilar Lapuente, Concha
Lomba y Carmen Morte. Los errores que puedan haberse deslizado en
este libro no deben achacarse a ninguna de ellas, que bastante hicieron
sacdndome de algunos.

También agradezco su ayuda a Florencio Garceés, pdrroco de la igle-
sia de Santa Maria (la Colegiata) de Borja,; a José Antonio Lasarte, direc-
tor de la Iglesia de San Carlos Borromeo de Zaragoza,; a José Melero,
capelldn mayor de la Seo de Zaragoza, a Fernando y José Ignacio Ague-
rri, arquitectos responsables de la restauracion de la catedral de Tara-
zona y al maestro de obras en la misma, Miguel Carcavilla; y a los arqui-

11



tectos Carlos Bressel y Ricardo Marco, cuyo plano general de la Cole-
giata se reproduce con su permiso.

Los fotografos Alberto y Julio Sdnchez Milldn saben que compartir
con ellos biisquedas y descubrimientos ha sido siempre motivo de alegria
y satisfaccion.

Seria una falta de justicia imperdonable no destacar aqui especial-
mente, sin demérito para ninguna otra persona, la atencion y el apoyo
constantes que he recibido por parte del secretario del Centro de Estu-
dios Borjanos, Manuel Gracia Rivas, verdadero impulsor de mis biis-
quedas en el arte de la Colegiata. El trato que ofrece desde esa Institu-
cion, a la que sirve con un teson que elogian cuantos le conocen, es el
que cualquier investigador o estudioso suefia recibir cuando se pone a la
tarea.

No quiero tampoco dejar de agradecerle al ya fallecido Glend Gould
sus geniales interpretaciones de las obras para tecla del gran Juan Sebas-
tidn Bach, que me han acompaiiado durante las horas de escritura de
este libro. Dios lo tenga en su gloria.

12



Eres jardin cerrado, hermana y novia mia;
eres jardin cerrado, fuente sellada.

Tus brotes son jardines de granados

con frutos exquisitos,

nardo y enebro y azafrdn,

canela y cinamomo,

con drboles de incienso, mirra y dloe,

con los mejores bdlsamos y aromas.

Cantar de los Cantares, 4, 12-14
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INTRODUCCION

Me apresuro a advertir que este libro no es ni debe ser considerado
una guia artistica de la iglesia de Santa Maria, la Colegiata de Borja. No
lo es, ni lo pretende ser. Ni asume las obligaciones que tal rango supon-
dria ni pretende servir a los fines que las guias de ese tipo sirven. No se
busque, pues, en las paginas que siguen datos nuevos (ni siquiera todos
los datos conocidos) sobre la historia o la conformacién arquitecténica
de la Colegiata, ni sobre las obras de arte que se conservan en ella. Quie-
nes deseen los servicios de una guia artistica sobre el particular, dado que
tal cosa no existe todavia, hardn bien en acudir directamente al apartado
dedicado a la bibliografia, donde encontrardn titulos de su interés.

(Qué puede esperarse, pues, de este libro? ;Qué ofrece a quien se
adentre en sus pdginas? El autor no puede aqui sino explicitar su pro-
puesta, esperando que tal cosa sea algo mas que una mera expresion de
sus deseos.

Se trata de visitar la Colegiata, fijindose muy especialmente (pero
no sélo) en los elementos de ornamentacion vegetal que aqui y alld pue-
dan encontrarse en ella, en cualquiera de los materiales en que se hayan
realizado.

Formas vegetales con intencién decorativa. ;S6lo con esa intencién?
(Siempre con esa intencién? El misterio de la reproduccién artistica
(0, si se me apura, cuando menos artesanal) de las formas vegetales sigue,
para quien firma estas paginas, sustancialmente velado, sigue mds mis-
terioso atin después de haber dedicado algo de tiempo a estudiar su pre-
sencia en el arte de dmbito cristiano.
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Naturalmente, no es lo mismo recoger las formas vegetales en un
lienzo que en un bajorrelieve o en una talla. Ni es lo mismo hacerlo en
un retablo del siglo XV, en los apoyamanos de un coro gético, en reta-
blos de los siglos XVI al XVIII, en un frontal de altar de finales del siglo
XVII, en ornamentos littirgicos del siglo XVIII o en un candelabro, una
lampara o un sagrario del siglo XIX. No sélo por la diversidad de los
materiales (maderas, metales, yesos, telas) en los que se recogieron, sino
también, y acaso mds decisivamente, por la intencidn con la que se deci-
dio tal cosa.

La bisqueda de esa intencion es la que, como la persecucién de la
sombra de un pdjaro incesantemente en vuelo, recorre la historia de la
redaccién de esta, ya se dijo, impropia «guia artistica». Su autor (acaso
equivocadamente, pero en ese caso no sélo en este libro) no deja de pre-
guntarse siempre por las intenciones con las que se disefid en una época
concreta un adorno vegetal concreto, en un material concreto, de una obra
de arte concreta dotada de una utilidad o funcién concreta en el dmbito
de una vivencia concreta. En este caso, la vivencia cotidiana de la reli-
giosidad patente, durante siglos, en la Colegiata de Borja.

Quien firma estas pdginas intenta, en cualquier caso, dejar constan-
ciaen ellas, de la forma mas contundente, de la presencia del adorno vege-
tal acd y aculléd de la Colegiata. Y pretende, incluso (vano propdsito siem-
pre desmentido por nuevas visitas), la exhaustividad: dar cuenta de toda
presencia de este tipo de adorno en la Colegiata. Y ello, no por someti-
miento a un prurito absolutizador, sino mds bien guiado por la conviccion
de que, como proponen los dialécticos, existe lo que ellos llaman el salto
cualitativo: un curioso fenémeno universal que explicaria, entre otras
muchas cosas, la distinta valoracion (ética y estética) de la presencia de
una realidad a partir de un grado equis de presencia respecto al total del
ambito en el que se inscribe. No es lo mismo una flor en un cuadro con
una sola flor que una entre docenas en un mismo cuadro. No se dice que
sea eso menos 0 mds en cuanto a mejor o peor (ni ética ni estéticamen-
te), sino distinto. Y uno cree firmemente que los terrenos de la ética y de
la estética son precisamente terrenos en los que importa reparar en la mas
minima diferencia si no se quiere cerrar los 0jos a todo lo que no sea mera
repeticion y perderse asi la sal de la vida.

Y por si fuera esto poco, tampoco es lo mismo, porque tampoco sig-
nifica o significaba lo mismo, una flor o una planta que otras. Ni mucho
menos en un arte como el puesto al servicio de la vivencia religiosa. Baste
como botén de muestra la anécdota de la polémica que recogen las car-
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tas entre San Agustin y San Jerénimo, a raiz del conflicto que se origind
en la iglesia de Oea, en el norte de Africa, por la lectura de un pasaje del
profeta Jonds, en donde la versién de Jer6nimo decia que Jonds se habia
sentado a la sombra de una hiedra (hedera), mientras que la antigua ver-
sién decia que lo habia hecho bajo una calabaza (cucurbita). Fue tal el
tumulto que se origind, que el obispo del lugar se vio obligado a corregir
el texto, volviendo a la forma antigua, si queria que los fieles no se le mar-
charan de la iglesia. (Cartas 71 y 82 de Agustin, 75 y 81 de Jer6nimo, de
los afios 404 y 405).

Asi, pues, se pretende dejar constancia de esa presencia del adorno
vegetal. De cuantas mds presencias mejor. Importa sobremanera que tal
inventario sea preciso en la identificacion del motivo ornamental y que sea
preciso en la ubicacion. Pronto se advierte que, como en el lenguaje habla-
do y escrito, en el lenguaje del arte plastico la ubicacién y la ordenacién
entre si de los elementos constitutivos de un obra son factores fundamen-
tales de su inteligibilidad, de su comprension; en definitiva, de su sentido.

Veremos hojas, flores, frutos, plantas enteras en nuestro recorrido
por el arte contenido en la Colegiata. Veremos todo tipo de adorno vege-
tal allf presente y veremos ese adorno vegetal hacer funcién ordenadora
del espacio (creando relaciones, simetrias, alternancias, etc.), delimitar
una escena, establecer la trama interna de un objeto, aludir a una leyen-
da o tradicion, representar una idea y aun un dogma, subrayar, matizar,
ampliar o incluso desvelar el mensaje de las figuras de una escena.

Se ha escrito este libro en el tono de una larga y pausada conversa-
cion con el lector, de modo que éste pueda seguir las vueltas y revueltas
de la intervencién del autor con la sensacion de vivir un paseo acompa-
flado, en el que las palabras puntean aqui y alld la observacidn concreta
del arte. Un arte cuya observacion directa no pueden suplir ni éste ni otro
libro. Pero un arte a cuyo disfrute (ésta es una palabra que va a salir
muchas veces en estas paginas) a cuyo disfrute, digo, acaso una conver-
sacion de este tipo pueda servir de acicate, si falta hiciera. Servir es el
verbo indicado a estos efectos. Servir es la intencion, poner las palabras
al servicio del lector, que es como decir al servicio de la misteriosa obra
de arte que toda persona sin distincién lleva dentro.

Ahora ya puede el lector o lectora (hdgase aqui por tnica vez en
estas paginas este siempre til esfuerzo tipografico gracias al cual nin-
guna persona pueda sentirse discriminada o excluida) hacerse una idea de
los asuntos sobre los que trata este libro, de la idea de la que nacid su
redaccién y de la actitud con la que se espera sea leido.
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ITINERARIO QUE SE PROPONE

Este itinerario no se disefia para obligar a la realizacién de un deter-
minado recorrido, sino para facilitar el acceso a los tesoros artisticos de
la Colegiata y promover su disfrute. Un libro ha de ordenar sus pdginas
de una forma u otra: hé aqui todo el intringulis de la siguiente propuesta
de Itinerario.

Como es evidente (;,0 no?) que la visita a tal o cual elemento de la
Colegiata (cuadro, retablo, etc.) no exige de ninguna manera obligarse a
ningun orden, el lector puede a su placer ordenar su lectura de acuerdo al
recorrido que realice, si es que alguno realiza (siquiera sea mentalmen-
te), o sencillamente acudir a la pagina que mejor convenga al disfrute de
lo que acudié a ver.

De todas formas, a la hora de hacer esa ordenacién del material de
acuerdo a una paginacién consecutiva, el autor confiesa que ha creido lo
mds conveniente hacerlo siguiendo dos criterios complementarios: el de
la importancia de la presencia del adorno vegetal en las obras de arte y el
de la ubicacion espacial de ellas en la Colegiata. Por ello, el lector encon-
trard ordenado el material en tres partes, que recogen las materias que se
tratan como sigue:

Primero (1. parte, capitulos 1 al 3) se encontrardn las paginas refe-
ridas a tres importantes obras de arte (por orden cronoldgico de su crea-
cién), con una breve Addenda sobre ornamentos litirgicos y plateria.

A continuacién (2. parte, capitulos 1 y 2 con sus correspondientes
subdivisiones) se encontrardn las paginas en las que se ofrece el itinera-
rio de un recorrido por la Colegiata: primero (capitulo 1) por el interior
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del templo y después (capitulo 2) por el claustro y sus capillas, con una
Addenda sobre algunos cuadros.

Por ultimo (3.% parte), paginas en las que se ofrece la propuesta de
creacion de un jardin, el Jardin de Santa Maria, en el centro del citado
claustro, con una Addenda sobre las plantas empleadas mas frecuente-
mente en las ceremonias religiosas que tienen lugar en Borja.

A todo ello se le afnade una Bibliografia en la que se recogen, por
capitulos, las obras que se han tenido en cuenta para la redaccién de cada
texto.

Un breve comentario al respecto: atendiendo al caricter de esta publi-
cacién, en la que la intencién divulgativa se prefiere sobre cualquier otra,
se han descargado sus pdginas de notas y citas detalladas del origen con-
creto de los textos a los que se alude, etc. La bibliografia sefialada para
cada capitulo no suple, evidentemente, esa concrecion, limitdndose a
orientar las bisquedas del lector mds curioso hacia las obras en las que
encontrard mas informacién o anélisis de los asuntos que se tratan. Espe-
ramos que esta (discutible) opcidn sirva eficazmente al propdsito desea-
do y sea acogida sin excesiva critica por los lectores mds exigentes.

Tres indices facilitardn las busquedas. Un indice alfabético de las
plantas que se comentan extensamente. Un indice alfabético de los apar-
tados referidos a cada capilla, retablo, etc. Y un indice general que da
cuenta de la ordenacion del material a lo largo de todo el libro.
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1. RETABLO DE NICOLAS ZAHORTIGA (S. XV)

El antiguo retablo mayor de la Colegiata fue realizado por Nicolds
Zahortiga entre los afios 1465 y 1477, por un costo total de once mil suel-
dos jaqueses, cantidad importante para la época,como hace bien en infor-
marnos M.* Carmen Lacarra, porque asi somos conscientes del empefio
y el esfuerzo de los vecinos de Borja que se lo encargaron y también del
esmero con que hubo de disefiarlo y realizarlo aquel reputado artista,
miembro de una importante familia de artistas.

Y como bien expresa la citada profesora, esta deliciosa pintura sirve
como documento historico del desarrollo de la vida cotidiana en un
ambiente burgués de mediado del siglo XV. La variedad de atavios y toca-
dos de las damas, la brillantez de los colores, con predominio de las tona-
lidades cdlidas, y la finura de las fisonomias, hacen de esta pintura (se
refiere a la tabla de la Natividad de Maria) una de las mds logradas de las
que constituian la serie del retablo dedicado a glosar la vida de Maria (...).
Ganard mucho el lector si acude a las paginas del libro Maria en el arte
de la ciudad de Borja, en el que las profesoras Lacarra, Morte y Boloqui
analizan ésta y otras obras de arte que enriquecen artisticamente a Borja.

La lectura de la transcripcion de la capitulacion de la obra de este reta-
blo, y del conjunto del detallado estudio que sobre su origen y avatares
posteriores publicé Emilio Jiménez Aznar en el niimero XXXV-XXXXVI
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de Cuadernos de Estudios Borjanos resultard apasionante a cualquier admi-
rador del arte y curioso de sus detalles histdricos. A ella remitimos en la
Bibliografia, asi como al texto del estudio de F. Olivan Bayle, en el que se
dio, ya en 1978, la primera noticia sobre la autoria del retablo.

Sin abandonar la vertiente documental que aportan las pinturas de
este retablo, aconsejamos inmediatamente acudir a otro libro, de recien-
te aparicion: la primorosa y documentada tesis doctoral de Cristina
Sigilienza Pelarda publicada con el titulo La moda en el vestir en la pin-
tura gotica aragonesa. La observacion de este retablo, de su mano, serd
una experiencia interesantisima que nos permitird comprender y valorar
la indumentaria de los personajes.

Otras obras sobre telas y vestidos, y también sobre las artes aplica-
das e industriales de nuestra Edad Media se recogen, a ese mismo fin, en
la Bibliografia; es decir, con el fin de fomentar un mayor disfrute de una
obra de arte de la categoria de este retablo de Zahortiga, en el que cuan-
to mds miremos mas encontraremos, que es una de las caracteristicas, si
no la principal, de una verdadera obra de arte. En una de ellas se alude a
este retablo como fuente iconografica (entre otras) para estos estudios. Se
trata de la obra de Carmen Bernis Trajes y modas en la Esparia de los
Reyes Catolicos, en la que se comentan las tablas Nacimiento de la Vir-
gen 'y Nuestra Sefiora rodeada de dngeles miisicos y santas laboriosas.

Lamento realmente no estar capacitado para resaltar en estas pagi-
nas la variedad de tejidos y telas, la curiosa presencia de bordados, pasa-
manerias y encajes, las sutiles presencias de tocados y calzados, las dife-
rencias sociales advertibles por el tipo de las prendas de vestir que
ostentan las figuras, los signos y cédigos implicitos en sus formas y colo-
res, asi como la indirecta informacidén que nos suministran tanto joyas y
accesorios del vestir como los utensilios domésticos de diverso tipo pre-
sentes en las pinturas. Ante un retablo como éste que da eterna gloria a
Borja uno quisiera tener dones de sabiduria en grado que le permitieran
estar a la altura de lo que los ojos admiran. Consuela un poco (pero poco)
poder seflalar algunos de esos libros en los que —tesoro abierto para
todos— quienes superen una primera pereza comprensible hallardn cuan-
to puede promover un disfrute més profundo.

Intentaré, por mi parte, aportar algunas observaciones sobre la vege-
tacion presente en estas pinturas, por si ello calma el enojo de los mds y
entretiene aunque sea s6lo a unos pocos. Porque también esas plantas que
vemos en las escenas del retablo nos pueden dar motivos de conversacién.

Antes que nada notamos, con los debidos respetos, que el sacerdo-
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te le ha tomado prestado el vestido al arcdngel San Gabriel y se lo ha
puesto €l para celebrar los esponsales de José y Maria, que ya fue arro-
pada en otro retal de la misma tela cuando nacié. También el sacerdote
que expulsa del templo a Joaquin y Ana, padres de Maria, vistié la misma
ropa, y también uno de los reyes magos, el sacerdote que circuncida al
Nifio y hasta el mismisimo Jesucristo la utiliza la mafiana de su Resu-
rreccion, lo cual seguramente nos indica que se trata de un modelo muy
difundido de ornamentacién textil en la época en que se pintaron las tablas
del retablo. Todos estos pafios, terciopelos brocados, se adornan con diver-
sas figuras vegetales inidentificables, inscritas en siluetas mds o menos
geométricas. Estamos en pleno gético, y se acusa en la ornamentacion
textil occidental la potente influencia de los modelos decorativos de la
muy antigua y poderosa industria textil de Persia.

Sin dejar el &mbito de lo textil, fijémonos en la tabla de la escena de
Jesus entre los doctores. El sacerdote que estd en primer plano a la dere-
cha deja ver, bajo su tinica, el borde de un vestido interior, adornado con
hojas y racimos de vid. Esta planta era plenamente simbdlica del pueblo
de Israel en el Antiguo Testamento, pero su presencia en esta pintura
pudiera obedecer a una sutil alusién al sacrificio de Jesuds recordado una
y otra vez en la Eucaristia. Un silencioso pero avieso aviso de uno de los
doctores al Nifio que les desconcierta.

En algunas de estas tablas podemos ver bonitos paisajes de la geo-
grafia local en las que se inscriben las escenas. Son paisajes en los que el
artista realiza un juego entre el detalle y la mera alusién, de modo que
creemos ver mds de lo que se nos ofrece y se nos ofrece mds de lo que a
primera vista podemos ver.

En la escena del nacimiento de la Virgen Maria, una ventana deja
ver la silueta de un copudo alto drbol, acaso un olmo. Poco es, pero basta
para dejar entrar a la naturaleza exterior en ese dmbito cerrado, tan inti-
mo, de la estancia de una mujer que se repone porque acaba de dar a luz.

En la tabla de la escena de la expulsion del templo de Joaquin y Ana,
puede verse, a la izquierda del templo, un camino en el que crecen hier-
bas silvestres; camino que lleva, mds alld de pastos y bosquetes, a una
hacienda rodeada de un muro, en la que se adivinan drboles y edificios.
Acaso sea la casa de Joaquin y Ana, hacia la que parecen dirigirse ya en
ese doloroso trance. M4s alld, un fondo de naturaleza silvestre en el que
una mole montafiosa se ensefiorea del horizonte.

Esta tabla —como las otras dos del anuncio a Joaquin y la del naci-
miento de la Virgen Maria— se inspira en las narraciones de los Evan-
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1. Retablo N. Zahortiga. Tabla del Anuncio a San Joaquin. Detalle.

gelios apocrifos, mds concretamente de los llamados Apocrifos de la Nati-
vidad, donde se encuentran las tnicas noticias que se poseen sobre Joa-
quin y Ana, padres de la Virgen Maria. Se trata de los primeros pasajes
del Protoevangelio de Santiago, del Evangelio del Pseudo Mateo y del
Libro sobre la Natividad de Maria. Son narraciones muy bellas, cuya lec-
tura tiene mucho interés. Entre otras cosas, nos comunican con el depd-
sito comtn de muy antiguas tradiciones presentes en la memoria de los
cristianos; tradiciones, muchas de ellas, que damos por sabidas, pero sobre
cuyos curiosos detalles apenas reparamos.

En ésta primera escena vemos a la pareja en el momento en el que
a Joaquin le acaban de reprochar mezclarte entre los que ofrecen sus sacri-
ficios a Dios, puesto que El no se ha dignado bendecirte ddndote des-
cendencia en Israel. (Ev. del Ps. Mateo, 11, 1).

La tabla de la escena del anuncio a San Joaquin es sin duda la que
mads elementos de la naturaleza recoge, pues tiene lugar a campo abierto
(fig. 1).

En ella se narra cémo, tras veinte aflos de matrimonio sin hijos, se
retir6 Joaquin con sus pastores, en peticion de descendencia, y cémo Ana,
en su casa, lloré y oré por lo mismo. Y cdmo un dngel les anuncié al
mismo tiempo a los dos el futuro nacimiento de Maria. (Protoevangelio
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de Santiago,1-1V). En el Evangelio de Pseudo Mateo se nos dice que Joa-
quin siempre hacia tres partes de sus bienes, bien se tratara de las ove-
jas o de los corderos, o de la lana, o de cualquiera otra cosa que le per-
tenecia, una de las cuales reservaba para si y para su familia y las otras
daba a los pobres y al culto de Dios. (Ev. del Pseudo Mateo, 1,1). Tam-
bién segun el Libro de la Natividad de Maria 10s esposos tenian su hacien-
da dividida en tres partes, por la misma razén. (Libro de la Natividad de
Maria, 1, 2). Lo cual pudo tener influencia en esa disposicion, en esta
escena del retablo, de los animales en tres grupos, casi iguales en nimero.

Si contamos las ovejas de cada grupo, veremos que en uno hay diez,
en otro nueve y en otro ocho. ;Tiene alguna intencién esta distribucién
de los tres grupos? El autor debié de darse cuenta, cuando los pintaba.
Raro serfa que no. Puede parecer buscarle tres pies al gato (o a la oveja),
pero resulta curioso reparar en que10+9+8 dan 27, que sumados hacen 9.
Segin el Protoevangelio de Santiago, Ana y Joaquin recibieron la visita
del 4ngel a la hora nona. Detalles asi abundan en el buen arte medieval.
No son la clave de su belleza, pero sin duda lo adornan con rasgos suti-
les de inteligencia.

A los pies de los pastores que rodean a San Joaquin pacen tranqui-
lamente las ovejas, tres o cuatro de ellas con su collar al cuello, con el
cencerro. Lo hacen a la orilla del camino, en la que nacen hierbas silves-
tres muy bien sugeridas con sencillos trazos. Una de esas hierbas, muy
visible de camino hacia el siguiente grupo del rebaio, es un llantén (Plan-
tago sp.), muy apropiadamente puesta ahi por el pintor, que seguro que
sabia que en los ribazos e incluso en medio de los caminos es donde nace,
y que por eso el llantén del camino simbolizé el peregrinaje de la vida
hacia el destino personal, que para los creyentes es Dios mismo. Se uti-
liza el llantén como planta medicinal desde tiempos inmemoriales. Ya
Dioscérides habld de sus muchas propiedades en su De materia médica
(S.1). Entre otras cosas, el llantén ayuda a cicatrizar tlceras y heridas (y
se recibian muchas en los caminos: fieras, asaltantes, etc.), y ello fécil-
mente puede trasponerse a un nivel espiritual: los sacramentos y, en gene-
ral la ayuda de Dios, estardn a nuestra disposiciéon y nos acompaiaran en
el caminar de la vida, como rezan los pentltimos versos del salmo 23: Tu
bondad y tu misericordia me acompaiian / todos los dias de mi vida. Un
salmo, recordemos, que comienza diciendo: El Seiior es mi pastor, ...

Junto al cayado de uno de los pastores reposa el perro guardidn del
rebafio, con un collar de puas a propdsito para que le sirva de defensa de
las fieras contra las que habra de pelear por defender la vida de las ove-
jas, como su pastor. De la inteligencia, capacidad organizadora y lealtad
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de los perros pastores nos hablan miles de emocionantes historias trans-
mitidas de boca en boca desde los mas remotos tiempos. Tampoco la pre-
sencia de este perro pastor estd aqui por casualidad ni capricho: forma
parte, por meritos propios, de la escena que se pretende narrar.

Hay un segundo grupo de ovejas en el centro del cuadro. Unas
cuantas comen directamente los brotes de ramas y hojas de los drboles,
lo que en Aragén se llama ahojar y en toda Espaia ramonear: comer
el ganado las hojas de los drboles, como decian Collantes y Alfaro en
su Diccionario de Agricultura prdctica y Economia rural de 1855y
recogio el famoso 1éxico del ingeniero de Montes José Jordana y More-
ra Algunas voces forestales y otras que guardan relacion con las mis-
mas, en 1900. El ramodn es, siguiendo esta dltima obra, el conjunto de
ramas con sus correspondientes hojas que se cortan de los drboles para
darlas a comer al ganado. Estas ovejas del retablo ramonean libremente
ellas mismas, sus patas traseras en tierra y las delanteras en dificil equi-
librio. Otro autor del siglo XIX cuyas aportaciones recogeria Jordana,
Miéximo Laguna y Villanueva, dice que las hojas del pino albar, la pino-
cha, como las de otros pinos se dan como ramon al ganado en los
inviernos.

Por la forma de esos arboles ahi pintados se dirfa que son pinos,
como parecen serlo todos los drboles que aparecen en la escena, pinos de
largo y limpio tronco y alta copa en parasol, de la especie del pino pifo-
nero (Pinus pinea), tan difundida en toda la region del Mediterrdneo. Sin
embargo, éstos mds cercanos en los que ramonean las ovejas nos parece-
ria mas acertado que tuvieran la suculencia de los arboles frondosos, como
los sauces, en los que tantas veces hemos podido verlas hacerlo por los
campos y montes del Somontano del Moncayo.

En la escena de la Presentacion de Maria en el templo apenas dejan
ver los ventanales un paisaje al que ya vamos estando acostumbrados,
con copas de cipreses y de pinos. Y esas luces rojizas en el campo, ;son
de hogueras de pastores, o es que queman sarmientos de vifia, o malas
hierbas de los ribazos? Imposible saberlo. Destacan junto al camino como
una sefal de la vida campesina més alld de los muros de la ciudad, un
mundo grande y terrible que sigue el curso de las estaciones y de las ta-
reas, pero también de las guerras y de las enfermedades; ese mundo del
que no es sino un rincén entre otros Jerusalén, donde tiene lugar la peque-
fla gran historia de Maria.

Nos fijamos ahora en las tablas en las que aparecen representadas
flores: la de los esponsales de José y Maria y la de la Anunciacién.
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En la escena de los Esponsales de Maria y José puede verse a éste,
severo vardn barbicano, con la vara florecida en su mano izquierda. Hasta
cinco flores pueden contarse en el extremo superior de la vara, en los dpi-
ces de otros tantos brotes. Flores plateadas, cada una con seis pétalos y
un notable botén central, todos, pétalos y botones realizados con bulto
redondo (fig. 2).

Esa forma racimosa de brotar las flores en la rama remitirfa a plan-
tas como el espino albar o majuelo (Crataegus monogyna), o el serbal
(Sorbus sp.), u otros muchos frutales de la familia de las rosdceas, como
el almendro (Amygdalus communis), albaricoquero (Prunus armeniaca),
melocotonero (Prunus persica) cerezo (Prunus avium), ciruelo (Prunus
cerasifera o P. domestica) o el manzano (Malus sylvestris o M. domesti-
ca), tan cargado éste de simbolismo biblico.

Pero todas estas conjeturas botdnicas topan irremediablemente con
esos seis pétalos de las flores, que hacen imposible que pertenezcan a nin-
guna de esas plantas lefiosas de las que pudiera tomarse una rama para

2. Retablo de N. Zahortiga. Tabla de los Esponsales de Maria y José. Detalle.
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obtener una vara o cayado. Llegamos a la conclusion de que el artista no
tuvo en cuenta este detalle tan importante del nimero de pétalos a la hora
de representar la vara que sostiene su San José en la escena de los espon-
sales. O si lo tuvo en cuenta, pero por razones que luego se dardn, al
hablar de lirios y azucenas. Pues muchos diccionarios de iconografia nos
dicen que a San José se le representa con una vara florecida en lirios (que
si tienen seis pétalos).

No nos conformamos, pues mds en aquellos tiempos de Zahortiga
que en éstos nuestros tenian a mano los artistas la realidad de la natura-
leza en la que tomar modelo para sus pinturas. Y a despecho de sus incon-
gruentes flores, dedicaremos unas lineas a la historia y significacion de
la vara de San José.

Sabemos de aquella vara por un conjunto de relatos recogidos en los
llamados evangelios apdcrifos, concretamente (por su orden cronoldgi-
co) en el Protoevagelio de Santiago VIII, 2-3 y IX, 1-3, en el Evangelio
de Pseudo Mateo V111, 1-3,y en el Libro de la Natividad de Maria VI,
1-4 y VIII, 1-2, este relato el dnico de entre los apdcrifos que habla de un
florecimiento de una vara, sobre la que reposaria el espiritu del Sefior,
haciendo referencia expresa a la profecia de Isaias sobre el tallo que bro-
tarfa de la raiz de Jesé (Is. 11, 1). En los capitulos LI, La anunciacion del
Serior y CXXXI, La natividad de la Bienaventurada Virgen Maria de La
leyenda dorada de Santiago de la Vordgine se narra esta escena inspirdn-
dose en ese Libro de la Natividad de Maria antes citado: (San José) puso
su cayado sobre el ara de los sacrificios e inmediatamente el cayado se
irguio, florecio, y todos vieron como una paloma descendia de lo alto y
se posaba sobre la flor recién surgida en el extremo superior de la vara.
De ese modo Dios manifesto piiblicamente que José, duerio del baston flo-
recido, era el elegido por El para que se casara con la Virgen. (T. 11,

p. 570).

Para comprender la escena que nos han narrado, puede ser intere-
sante recordar un texto del Antiguo Testamento en el que se nos narra un
milagro semejante. Lo leemos en Nimeros, 16-18.

Sucedid tras el motin de Coéraj, Datdn y Abirdn y hasta doscien-
tos cincuenta hombres, jefes de la asamblea, contra Moisés. ;/No te
basta con habernos sacado de una tierra que mana leche y miel para
darnos muerte en el desierto, para que encima pretendas ser nuestro
jefe?, le dijeron. Tras castigar a los rebeldes, el Sefior hablé a Moisés
y le dijo:

— Di a los israelitas que te traigan varas: una por cada jefe de
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familia, y que cada uno escriba en ella su nombre. En la vara de Levi ird
escrito el nombre de Aaron. Una vara por cada cabeza de tribu. Colo-
cadlas en la tienda del encuentro, ante el documento de la alianza que
he hecho con ellos. La vara del que yo elija, florecerd. Y asi acabaré con
las protestas de los israelitas contra vosotros.

Moisés dijo a los israelitas que le trajeran doce varas, una por cada
jefe de tribu, y entre ellas la vara de Aarén. Moisés deposito las varas
ante el Sefior en la tienda de la alianza. Al dia siguiente, cuando Moisés
entrd en la tienda de la alianza, vio que habia florecido la vara de Aarén,
representante de la tribu de Levi: echaba brotes y flores, y las flores madu-
raban hasta hacerse almendras. Moisés nombra, a continuacion, a Aaron
responsable de los objetos sagrados y a los levitas los instituye sacerdo-
tes al servicio de la Tienda del Encuentro.

Sin duda quienes divulgaban y escribian historias sobre la vida de
Jesus y sus padres tuvieron este precedente en cuenta, como puede verse
leyendo la escena en el Protoevangelio de Santiago, en la que el sacer-
dote responde a las dudas de San José (que se sabia ya mayor y viudo
cargado de hijos, segun ese relato) con estas palabras alusivas a lo que
sucedio a los rebeldes a Moisés: Teme al sefior tu Dios y ten presente
lo que hizo con Datan, Abiron y Coré: como se abrio la tierra y fue-
ron sepultados en ella por su rebelion. Y teme ahora ti también, José,
no sea que sobrevenga esto mismo en tu casa. (Protoev. de Santiago,
1X, 2).

El cayado de San José debi6 de ser hecho de una rama de almendro,
como son los cayados de los pastores de nuestra Extremadura, como me
explica mi amigo Antonio Gil Bona, pastor en su juventud y hoy vetera-
no carnicero de Vera de Moncayo, muy observador de toda clase de gen-
tes y de cosas, a quien recurro. Resumo a continuacion sus informacio-
nes al respecto.

Son varas duras, las del almendro, que hacen mucho dafio a los ani-
males al golpedrseles con ellas, por lo que la mayoria, en tierras del Mon-
cayo, las han hecho siempre de ramas de avellano, especialmente de ave-
llanos del cabezo de la Mata, donde hubo siempre muchos y muy buenos.
Ahora esté prohibido cortar ramas en ese cabezo y en todo el Parque Natu-
ral del Moncayo, pero ha de entenderse que los del joven Antonio eran
otros tiempos, con otras costumbres, adaptadas a otras necesidades, como
las de ahora intentan adaptarse a las necesidades actuales.

Debe cortarse la rama cuando atin es rama verde y jugosa, para que
se pueda obrar en ella como convenga, bien dejdndola lo mds recta posi-
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ble, bien tornedndola a voluntad. Convendra tenerla suspendida vertical-
mente sin apoyo, en el aire, y no echada en suelo ni tierra, para que no
coja vicios, formas curvas indeseadas. Si se pretende tornear y dar forma
de gayata, bien vendra meterla en estiércol caliente, para que asi cocida,
se deje tratar con facilidad.

La vara de avellano tiene el inconveniente de que su madera salta
enseguida con los golpes, se astilla. Pero mucho peor es la rama de nogal,
cuyo hueco interior, mds amplio que el de la de avellano, la hace indese-
able a estos fines de los que hablamos. De enebro también se hacen caya-
dos, y de sabina los pastores de Guadalajara. Mas frecuentemente, como
se dijo, los de Extremadura los hacian de cerezo y de almendro, con el
resultado en las bestias que ya se puede imaginar, por lo dicho. La made-
ra de boj era muy utilizada entre los pastores para fabricar badajos y colla-
res, asi como cucharas y tenedores y toda suerte de objetos, habilmente
decorados a punta de navaja en largas tardes de viento y de espera, de vigi-
lancia y paciencia.

Pero el avellano no da flores aparentes, sino unos amentos femeni-
nos a manera de yemas con estigmas rojos, y unos amentos masculinos,
redondos y gruesos, que luego se estiran cuando liberan su polen en los
primeros dias del afio. Una rama de avellano, por mds que muy comun
en tierra de pastores (sea del Somontano del Moncayo a las puertas del
siglo XXI, sea de Nazareth a las del siglo I), no floreceria de la forma
que la escena de la eleccidn de José como marido de Maria requiere. Y
se habla de un milagro, el del florecimiento, pero no de un milagro que
hiciera que una rama de avellano floreciera como una de un arbol de otra
especie.

Asi que la vara de San José debi6 de prepararse mds bien con una
rama de almendro, de los muchos que pueblan y alimentan Tierra Santa
desde mucho antes de los afos de la vida de Jesus en ella. San José fue
carpintero, asi que no la usaria para mandar sobre carneros, cabras u ove-
jas. Como a muchos hombres del campo, le gustaria utilizarla cuando
saliera de paseo, bien entendido también que las varas y cayados siem-
pre fueron simbolos de virilidad, autoridad moral y ejercicio del mando
(como aun lo recuerdan las actuales varas de alcalde o de rector). San
José, ademds, tenia un borrico, al que alguna que otra vez tendria que
hacer saber quién mandaba. Porque San José fue un santo, pero el borri-
€O no.

La vara de San José floreceria, esa luminosa maifiana, todo a lo largo
de ella, con pequeiias flores blancas cuyos cinco sutiles pétalos blancos
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o un poco rosados y su ramillete central de estambres vibrarian a la mas
minima brisa que se moviera en el atrio del templo. Esa vara en cuyo
arbol habrian germinado afio tras afio los frutos de las almendras, con los
que ademas de obtener buen alimento inmediato se habrian fabricado dul-
ces diversos, o habrian proporcionado aceite utilisimo en prefumeria o en
medicina. Su antiquisimo origen en tierras del Asia occidental, y su difu-
sién por toda Mesopotamia y también en Turquestan o Argelia, en las cos-
tas de Sicilia y de Grecia, en Espaifia, [talia y Francia, hicieron pronto del
almendro parte integrante de nuestro paisaje y de nuestra historia colec-
tiva.

Los hebreos, con la palabra Shaked nombraban tanto el 4rbol como
el fruto. Y con formas de flores de almendro se ornamentaria el candela-
bro del Tabernaculo en el desierto del Sinai.

Pero se prefirié muy pronto representar a San José con una vara flo-
recida en azucenas o lirios en la mano, como en este retablo, o con ver-
daderos ramos de flores, como lo veremos mds adelante en algunos cua-
dros que cuelgan en los muros de la Colegiata. Una vara de lirios o
azucenas nunca serviria de baston, ni un baston, de una rama lefosa, flo-
receria nunca de ninguna de esas formas. Prevalecié el peso de un sim-
bolismo ortodoxo de la pureza o de la humildad sobre la coherencia res-
pecto a una tradicidn recogida en un texto no candnico sobre la vida de
San José.

En la escena de la Anunciacién, (Lc, 1, 26; pero también el Libro de
la Natividad de Maria,1X, 1) el 4ngel Gabriel porta un haz de flores por
el que trepa la filacteria con el Ave gratia plena de la Salutacién (Lc, 1,
28). Las hojas se han trabajado con un dorado que, como el de los estam-
bres, les confiere una especial naturaleza simbdlica. Estas flores de la
Anunciacion, ¢ son lirios o azucenas? (fig. 3).

Hay que remontarse al Cantar de los Cantares, concretamente al
capitulo 2, versos 1 y 2. Segun la traduccion de nuestro mejor hebraista
contemporaneo, Luis Alonso Schokel dice ahi asi:

Soy un narciso de Saron, una azucena de las vegas.
Azucena entre las espinas es mi amado entre las muchachas.

Lo cual, en una mimadisima versién también suya, pasa a ser:

Ella: 2,1 Yo soy un narciso del Saron,
un lirio de la vega.
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3. Retablo de N. Zahortiga. Tabla de la Anunciacion. Detalle.

El: 2,2 Comparar un lirio a las zarzas
es comparar mi amiga a las muchachas.

Antes de seguir adelante, recordemos que en la version de la Vulga-
ta estos dos versos del Cantar dicen: Ego flos campi / Et lilium conva-
llium. Sicut lilium inter spinas, / Sic amica mea inter filias. Y que ante-
riormente habian sido trasladados del hebreo al griego, en lo que dio en
llamarse la Septuaginta, de esta forma: Ego anthos tou pediou, / krinon
ton koilddon. / Os krinon en mésoi akanthon, / oiitos é plesion mou and
méson ton thugatéron.

El sabio botanico judio Michael Zohary, estudioso de las plantas
que aparecen mencionadas en el Antiguo Testamento considera que se
trata de la azucena: The biblical Hebrew term shosan (sushan) is certainly
the white (true) lily, despite the massive literature and the furious deba-
te among linguists as to its identification. The white lily grows in Gali-
lee and on Mt. Carmel, and was once much more common in the Holy
Land. Respecto al verso 2, 1, Zohary afirma tratarse de un lirio la flor
que en €l se menciona: Havatzeleth, translated by the RSV as ‘rose’ in
the Song of Salomon 2:1 and ‘crocus’ in Isaiah 35:1, should also be ren-
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dered ‘lily’, in accordance with the parallel ‘blossom as the lily’ (Hosea
14:5), and ‘like the crocus (havatzeleth) it shall blossom». Havatzeleth
appears only in the two quoted passages and is clearly synonymous with
the true lily.

La flor que nombra el término griego krinon es el lirio. El exce-
lente Dictionnaire Grec-Frangais de A. Bailly incluso advierte: krinon,
lis, en gén, (p. opp. a leirion, lis blanc). Lo que claramente opone, en
su traduccién cualquier tipo de lirio a la azucena, lis blanc, por nombre
cientifico Lilium candidum. Aqui tenemos el origen del furious debate
among linguists del que habla Zohary. Los lingiiistas de cualquier ori-
gen se han encontrado con que para el lirio (Iris) muchas lenguas euro-
peas han usado un término (lirio, lily, lis) muy semejante, al que en el
latin cientifico de los botdnicos se utilizé muy pronto para designar la
azucena, Lilium candidum, que no es, aunque pueda deducirse del nom-
bre un «lirio blanco», sino una planta distinta, de una familia botdnica,
la de las Lilidceas, distinta a la que pertenece el lirio, las Irididceas.
Aunque se trata de dos familias de bulbosas que comparten —también
con las Amariliddceas— rasgos comunes, como que sus flores tengan
generalmente seis pétalos, las diferencian causas mds importantes; entre
otras, que las Lilidceas tienen seis estambres y el ovario stipero mien-
tras que las Irididceas tienen tres estambres y el ovario infero. Lilidce-
as son también los tulipanes (Tulipa sp.). También son Irididceas los
gladiolos (Gladiolus sp.).

Zohary coincide con numerosos comentaristas hebreos medievales,

como los que influyeron en la traduccion de nuestro Fray Luis de Le6n,
el mds grande hebraista espafiol antes del aludido Alonso Schokel.

Fray Luis de Ledn traduce esos versos (2, 1 y 2) del Cantar asi:

Esposa: Yo, rosa del campo, y azucena de los valles.
Esposo: Como azucena entre espinas, asi mi amiga entre las hijas.

Y en su comentario dice al respecto:

‘Yo rosa del campo’: la palabra hebrea es ‘habatzeleth’, que segiin
los mds doctos en aquella lengua, no es cualquier rosa, sino cierta espe-
cie de ellas en la color negra, pero muy hermosa y de gentil olor.

‘Azucena de los valles,” que por estar en lugar mds hiimedo, estd mds
fresca y de mejor parecer. (...) Lo que traducimos azucena o lirio, en el
hebreo es ‘sosanah’, que quiere decir flor de seis hojas. En otro comen-
tario va mds alla y dice: Lo que traducimos azucena o lirio, en el hebreo
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estd ‘Susanot’, que quiere decir flor de seis hojas; cudl sea, o como se
llame acd, no estd bien averigiiado, ni va mucho en ello, y de aqui que a
las veces llamamos azucenas, a las veces alheli o violeta.

Ibn ‘Ezra comenta al respecto: Hay los que dicen que ‘havatzeleth’
es una rosa (roja); y hay los que dicen que es una planta fina, de gentil
olor, y cuyo ojo (parte central) es de color negro. Hay los que dicen que
‘shoshan’ es una planta blanca, de gentil olor y muy caliente, tan calien-
te que hace que duela la cabeza. Y siendo asi, es problable que haya que
buscar su explicacion en la palabra hebrea waw (seis), pues siempre tiene
(esta flor) seis hojas blancas.

En otros verso del Cantar se nombran las azucenas y los lirios, com-
parando partes del cuerpo de ella: Son tus pechos dos crias mellizas de
gacela / paciendo entre azucenas (Cn 4, 5). Tu ombligo, una copa redon-
da, rebosando licor / y tu vientre, monton de trigo rodeado de azucenas.
(Cn 7.3).

Esta Esposa, imagen de Israel, serd comparada también a una azu-
cena en versos del profeta Oseas: Seré rocio para Israel: / florecerd como
azucena /'y arraigard como dlamo. (Os 14, 6).

La Esposa del Cantar también nombra lirio y/o azucena referido al
Esposo: Son un narciso de Sarén, una azucena de las vegas (Cn 2, 1).
Sus mejillas, macizos de bdlsamo que exhalan aromas; / sus labios son
lirios con mirra que fluye (Cn 5, 13).

También Ibn Sira en el Eclesidstico comparard con las azucenas a
los hijos de Israel que mediten con él la Ley del Altisimo: perfumad como
incienso / floreced como azucenas, difundid fragancia (Eclo 39, 14). Y
hablando del sacerdote Sime6n, lo compara con esta flor: como rama flo-
rida en primavera / como azucena junto a la acequia (Eclo 50, 8).

Estos y otros versos darian pie a Origenes y a otros grandes comen-
taristas medievales de la Biblia para hablar de Jesucristo y de la Iglesia,
incluso tomando en cuenta el nimero de pétalos y de estambres de la flor,
niimero perfecto el doce resultante como perfecto es Jesucristo. Tenian
también en cuenta estos comentaristas las virtudes médicas de lirios y
azucenas (y de muchas bulbosas) en el tratamiento de inflamaciones y en
los cuidados propios de la menstruacion femenina, porque siempre una
simbologia vegetal importante parte de una realidad compleja en la que
confluyen elementos de belleza, utilidad y tradiciones concretas vincula-
das al ser que sirve de referencia. En su monumental obra Historia y teo-
ria del simbolismo religioso, trata Charles-Auguste Aubert de éstas y de
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otras muchas cosas interesantes. Y en nuestros tiempos acaso es Alfredo
Cattabiani quien mds informacion fiable suministra al respecto en su Flo-
rario.

Asi, pues, ya estamos advertidos sobre una de las dificultades, y no
la menor, con las que topard cualquiera que se acerque honestamente a
identificar las plantas representadas en el arte religioso medieval: en el
origen de su presencia estdn las palabras del Antiguo Testamento, y no
siempre serd facil saber qué palabra era la que mejor traducia el original
hebreo o arameo, ni a qué planta realmente existente en tal lugar y tal
época se referia.

En esta polémica sobre si es azucena o lirio lo que nombra el Can-
tar, que influird directamente en la iconografia de la escena de la Anun-
ciacidn, los artistas han dudado siempre tanto cuanto los lingiiistas, y éstos
sin duda influyeron en muchas autoridades religiosas que encomendaron
representar la escena. Tanto es asi que en el siglo X VII se publicé un texto
papal en el que se recomendaba el uso de las azucenas en la escena de la
Anunciacién. En el Renacimiento, Botticelli y Tiziano, entre otros, ya
habian optado por ellas.

Sin irnos muy lejos de Borja, el Cabildo de Calahorra opt6 tempra-
namente para su sello por un jarrén de azucenas, que representa a la Vir-
gen. En su caso, en relacidn con el simbolo utilizado por la Orden de la
Jarra (o de la Terraza, que por ambos nombres se la conoce), una de las
ordenes militares de caballeria mds antiguas de Europa. La instituyé el
rey Don Garcia de Ndjera en 1040. Su simbolo era una jarra con azuce-
nas, a raiz de que el citado rey encontré junto a la imagen de la Virgen
un bucaro con flores.

Pero ;realmente importa mucho si son lirios 0 azucenas las flores
que aparecen en la escena de la Anunciacién? El Ginico evangelista que
la refiere es Lucas, y €l no menciona ninguna planta presente con Maria
y el dngel Gabriel, ni en las manos de éste ni en las de ella, ni en un
jarron, etc. Es la iconografia cristiana la que ha adornado la escena con
una referencia especialmente importante a la Esposa del Cantar de los
Cantares. Esa iconografia era ya, pues, exégesis, comentario, interven-
cién intencionada. Conviene reparar en ello, pues ésa es otra de las
caracteristicas del mejor arte gético, que es todo menos un arte sin inten-
cidn.

No alargaremos mucho mads estos comentarios sobre las azucenas de
la tabla de la Anunciacion de este retablo de Zahortiga. Pero si dejaremos
constancia de que la simbologia de la azucena y la del lirio, relativas
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ambas al uso de la sexualidad femenina, fueron bastantes distintas. La del
lirio tenfa mds que ver con la fertilidad y el erotismo encuadrado en el
matrimonio que con la pureza propiamente dicha o la virginidad, (con la
que nada tenian que ver el lirio ni la azucena, pero a lo que si se redujo
la simbologia mds amplia de ésta con el paso de los afios y de las bata-
llas por la definicién del dogma). Por eso, también, los problemas deri-
vados del uso de una planta u otra en épocas en las que se debatia, y ahi
sin duda muy furiosamente, sobre el misterio de la Encarnacién. Azuce-
nas o lirios en la escena de la Anunciacion pueden estar evidenciando una
postura concreta en el debate teolégico. También, sencillamente, el uso
cotidiano de una u otra traduccién o versién del Cantar. Por lo que (como
ocurre también con otras plantas presentes en obras de arte medieval) nos
servira de pista sobre la difusion geografica de determinadas versiones o
traducciones.

Recuérdese la carta de San Agustin que citamos en la Introduccién.
Recuérdese la férea decision de la feligresia en ver a Jonds descansando
bajo una planta de calabaza y no, como queria la traduccién de San Jer6-
nimo, bajo las hojas de la hiedra. En ambos casos hay que remontarse a
una simbologia pagana, externa a la tradicion judia, de gran influjo en toda
la cuenca Mediterrdanea. Las honestas calabazas de Endymion se oponian
a la desenfrenada hiedra de Dionisios. El perfume de los lirios de las lega-
les esposas fértiles, al hedor de las lascivas harpias y erinias. Pero la figu-
ra del lirio, con todo, estd mds cerca de la imagen erdtica, incluso fran-
camente fdlica y provocadora, que la cidndida azucena, y eso se ird
imponiendo a ojos vista. A unos 0jos, claro estd, que no pueden permitir
la més minima desviacién doctrinal. De hecho, el lirio lo vemos en algu-
nos cuadros ocultando el sexo de una Eva recién encontrada en falta, como
en el famoso de Hugo van der Goes (h. 1435-1482), que también colo-
caria un bucaro de lirios en otra famosa pintura, la Adoracion de los pas-
tores. Ese uso del lirio en la escena del Pecado original nunca se darfa
con la azucena.

El gran Panofsky, en su muy famosa obra sobre los pintores fla-
mencos medievales, comentando el cuadro de Hugo van der Goes, Nati-
vidad, distingue, en cuanto a su simbolismo, la presencia de los dos tipos
de lirios allf presentes. Segtn €l, los lirios escarlatas (;Iris chamaeiris?)
aludirian a la sangre de la Pasion, mientras que el lirio morado (/Iris foe-
tidissima? ) significa la espada que perforé el corazén de la Madre Dolo-
rosa.

La simbologia vegetal, en el ambito de nuestra cultura, se fue esta-
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bleciendo mediante un proceso lento y problematico de decantaciones y
opciones que fueron conformando todo un universo simbdlico coherente
en sus elementos constitutivos y también coherente con el universo mds
amplio de la narracidn biblica y su exégesis dominante, la tradicién acep-
tada en el seno de la cristiandad. Las intuiciones, evoluciones, apropia-
ciones, arrepentimientos y aceptaciones que tienen lugar a lo largo de ese
proceso no son ajenas a la confrontacién de ideas y motivos tanto en el
seno de la propia tradicion cristiana como con el resto de las culturas con
las que ésta hubo de convivir y competir.

En esta tabla de la Anunciacién del retablo de Zahortiga las azuce-
nas del dngel resaltan realmente por su belleza y también por su propor-
cion en relacién al conjunto del cuadro. Son, realmente, un personaje mas
de la escena, personaje parlante, ademads, gracias a la filacteria que las
rodea como si de ellas mismas surgieran las palabras. Han alcanzado,
pues, un grado muy alto de simbolizacién. En muchas otras pinturas
medievales aparecen estas azucenas de la Anunciacién, pero no siempre
con tanta relevancia. En muchas ocasiones las vemos en un bucaro, o
erguidas en un arriate cercano, en el que seguramente destacan también
la aguilefia (Aquilegia vulgaris), la fresa (Fragaria vesca), la rosa (Rosa
sp.), y otras, que aluden al Espiritu Santo (aqui simbolizado por la blan-
ca paloma en vuelo) y al misterio de la Encarnacién (aqui evidenciado en
la figura del Nifito).

Al otro lado de la puerta y del ventanal del cuarto de la Virgen
vemos dos zonas de un amplio paisaje de llanura y suaves elevaciones
por el que serpean caminos que se pierden en horizontes montafiosos tras
los que percibimos un més lejano horizonte marino, un mar que surcan
dos veleros. Es un paisaje pldcido, con ocres vifias (Vitis vinifera) y dora-
dos campos de cereal en los que ya estdn preparadas las gavillas, som-
breado aqui y alld por grupos de arboles entre los que creemos distin-
guir un encinar cercano (Quercus ilex), los ya conocidos esbeltos pinos
pifloneros (Pinus pinea), algin copudo olmo (Ulmus sp.). Junto al ven-
tanal, la oscura copa fusiforme de unos cipreses (Cupressus sempervi-
rens) contrasta con la blancura de una de las azucenas. Hay un jardin
junto a la casa de Maria, en el que no falta el intenso perfume de los
cipreses. Y ahi creemos entender un buscado contraste que al artista le
interes hacer ver: contraste notorio entre la densa e hirsuta masa oscu-
ra del follaje del cupresal y la luminosa delicadeza de los pétalos de la
azucena. Simbolo ésta de una Encarnacion virginal, aquéllos de una dolo-
rosa muerte tras la que ese Nifio que en ese instante concibe Maria, cre-
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cido y entregado a la voluntad del Padre (que asoma y sopla su aliento
de vida) resucitara.

En la escena del Nacimiento los animales —cordero, mula y buey —
estan por lo que son, que no es la peor forma de estar en un cuadro. Aun-
que también su presencia en la escena tenga una historia que merece la
pena conocer y entender. No serd aqui donde entremos en esa cuestion,
por no ir cerrando puertas en vez de ir abriéndolas; es decir, animando a
nuevas lecturas.

Si entraremos inmediatamente a comentar una impresion sobre esta
pintura de la escena: se nos antoja que la vista, en principio interesada y
hasta sorprendida por la compacta masa pictorica del grupo humano que
domina el centro del cuadro, ese grupo un tanto abigarrado del Nifio, los
padres, los pastores, las santas y los dngeles, la vista busca instintiva-
mente descanso en la franja relajante del mar, inico punto de fuga que la
geometria del portal permite al ojo. Y ya el ojo descansando en esa fran-
ja, recibe la vista una nueva sorpresa constatando que mds alla del mar y
su horizonte es la lineal arquitectura del voladizo del portal la que hace
realmente de fondo a las copas de los drboles, cielo fingido bajo unas
tejas que enmarcan como en otro cuadro la vision del paisaje. Hay como
un trampantojo en esa innecesaria prolongacion arquitectonica que encie-
rra un cuadro dentro del cuadro. Sobra esa parte del portal, pero una vez
ahi tiene su gracia, porque hace ver que todo cuadro es un cuadro dentro
de un cuadro, etc. (fig. 4).

La naturaleza que pint6é aqui Zahortiga es mas abrupta y extrema-
da: el camino da su consabida vuelta cefiido al bosque y deja a la dere-
cha una escarpada y desnuda pefia dramaticamente iluminada: los drbo-
les son pinos cuyos troncos se iluminan frente a las sombras del hondén
que dominan las puntiagudas torres del palacio-fortaleza de gente
mucho més poderosa que los congregados alrededor del Nifio. Acaso es
prejuicio del que mira, pero parece haber una buscada semejanza entre
ese doble grupo de pinos en la pefia y un paisaje de cruces en el GoAl-
gota, una alusién al destino que habrd de asumir. Con total inocencia,
un dngel expone su celestial mensaje: Gloria in excelsis Deo et in terra
pax.

En Borja, recordando esa escena, se recorrerdn las calles con aires
de pastorela acompaiiados con el ritmo de zambombas, cascabeles, hie-
rrillos, huesillos y otros similares, y se cantard la Aurora del Afio Nuevo
con ese tan especial hincapié mariano de sus dltimos versos:
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4. Retablo de N. Zahortiga. Tabla del Nacimiento. Detalle.

Que ha nacido de Maria,
de Maria,
de Maria, de Maria.

A través de ese mismo paisaje del valle rodeado de montafnias acude
al portal el tropel del séquito que acompaiia a los Reyes Magos en la
escena de la Epifania. Al otro lado de la puerta brillan las ancas de una
montura enjaezada para la ocasién. Bajo sus pies, el camino deja ver sus
lindes ribeteadas de pequeiias hierbas y esa franja central que crea en
él el paso de los carruajes, en la que también nace y crece la vegeta-
cién: creemos ver aqui también el ubicuo llantén, hierba de los cami-
nantes. Al fondo, los altos pinos hacen el contraluz al breve cielo sobre
la colina. Por la ventana vemos cémo escala el monte un bosquete de
encinas.
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5. Retablo de N. Zahortiga. Tabla de la Resurreccion. Detalle.

Las escenas de la Purificacion de Maria, la Circuncision y el Nifio
entre los doctores son escenas cerradas, de interior. Tienen lugar en el
templo y en ellas no esté presente la naturaleza, salvo esa inquietante orla
de hojas y racimos de vid en la tdnica de uno de los doctores, en esta ulti-
ma escena, a la que aludiamos mds arriba, al poco de comenzar este
comentario sobre el retablo de Zahortiga.

En la escena de la Resurreccion si estamos en plena naturaleza, en
el huerto del Santo Sepulcro, recinto vallado que rodean estupendos ejem-
plares de ciprés (Cupressus sempervirens), de la especie de ciprés, y aun
de 4rbol, mds difundida en 4mbitos funerarios de Oriente y Occidente
desde los mds remotos tiempos. Y eso tanto por la forma fusiforme de su
copa, claro simbolo de vertical unién de tierra y cielo, como por la tex-
tura y color de su denso y oscuro follaje y por la exquisitez del perfume
de su corteza y de sus sobrios frutos (fig. 5).

Es tan conocido este uso funerario del ciprés y su simbologia que no
parece necesario que nos detengamos a comentarla. S6lo recordaremos
que Ovidio en sus Metamorfosis cuenta la historia del joven Cipariso: tras
dar muerte sin querer a su amado ciervo desea la muerte y ruega a Apolo,
como ultima gracia, guardar luto por todos los tiempos. Y cuando ya toda
la sangre se le habia derramado en sus interminables llantos, sus miem-
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bros empezaron a cambiarse en un color verde, y los cabellos que poco
antes colgaban de la nivea frente a convertirse en erizada marana, y des-
pués de adquirida una complexion rigida, a contemplar con una delga-
da copa el estrellado cielo. Por eso entre la multitud de drboles de la selva
en que Orfeo hace su miusica se encontraba el ciprés que tiene forma
conica, drbol ahora, muchacho antes, amado por ese dios que armoniza
la citara con las cuerdas y también con las cuerdas el arco. (Libro, X,
105-140). Ya dijimos a propdsito de la simbologia atribuida al lirio que
la historia del simbolismo vegetal en Occidente revela un entrecruce de
culturas diversas, uno de cuyos mds excelsos monumentos es sin duda esta
obra de Ovidio.

Queremos aprovechar para recordar aqui una obra mucho menos
recordada, ésta de Calderon de la Barca, en la que se habla del ciprés y
de otras plantas. La cita el erudito cataldn Celestino Barallat en su impor-
tante y poco conocida obra Principios de botdnica funeraria, donde la
conocimos. Se trata de un auto sacramental titulado La Sibila de Orien-
te. De él son estos versos, en los que se habla de tres drboles que hacen,
entre si, un arbol emblemadtico cuyo misterio declara la Sibila:

El cedro que es drbol fuerte
es como el Padre divino
que crea perpetuamente.

La palma que dice amor

pues sin el amor no crece

ni da fruto, semejante

es al Espiritu ardiente

que enciende amor en los pechos.

El ciprés que dice muerte
como el Hijo es, pues él solo
de las tres personas muere.

Y asi Ciprés, Cedro y Palma
declara, explica y contiene
en Padre, Hijo y Espiritu
Unidad, Amor y Muerte.

Toda la obra es instructiva, como corresponde a un auto sacramen-
tal, pero éste de Calderén muy especialmente. Su curiosa trama estd ser-
vida en eficaces versos, cuyas alusiones simbdlicas relativas al mundo
vegetal son numerosas, y no de las del montén o acostumbradas. Muy
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oportunamente podria leerse y aprovecharse al hilo de la contemplacién
de esta bella tabla del retablo, cuidando en no caer en la trampa antihe-
brea o antijudia implicita en él, en la que milité buena parte de nuestra
cultura en su siglo, y aun no estd claro que haya dejado de hacerlo.

Volvamos, pues, a esta escena del retablo. Al otro lado de la cerca
del huerto hay campos en los crecen hierbas y acaso vifias entre olivos
(Olea europaea) cuyas achatadas copas contrastan con las esbeltas de los
cipreses. Arboles de paz y de uncidn. Arboles de muerte y resurreccion.
Cepas de vida eterna. Campos sembrados. Colinas. La grandeza de Jeru-
salén. La subida de la dificil senda, mds alla de los campos y de los bos-
ques lejanos, hacia la verticalidad de un yermo rematado por una peque-
fla ermita: un Monte Carmelo como el que gustaba pintar San Juan de la
Cruz.

La escena de Pentecostés es también una escena encerrada en un
ambito arquitecténico. En ella prima por encima de todo la concentra-
cién. No hay fuga para la vista, sino contemplacién del instante funda-
cional de la iglesia cristiana, que se narra en Hechos de los Apdstoles, 11,
1-4.

Llegamos al gran cuadro de la Virgen entronizada. De €l s6lo dire-
mos que el magnifico trono de la Virgen reina tiene inscritas, en su deco-
racién, hojas de cardo y de acanto: la Gloria de la Madre tiene siempre
presente la Pasion del Hijo.

Con esto acaba el comentario sobre la presencia de lo vegetal en el
magnifico retablo que Nicolds Zahortiga realiz6 para esta Colegiata de
Santa Maria de Borja. Como él mismo dejé escrito: Die VI° Mensis Sep-
tembri Anno a Nativitate Domini, Millesimo CCCCLXV, Cesarauguste.
Dito eadem die: Yo Nicholau Caortiga, pintor ciudadano de Caragoca,
de mi cierta scientia, atorgo hauer recebido de Vos, los Jiustitia, Jura-
dos, Ciudadanos, vezinos e Hombres buenos de la ciudat de Borjamen
part de paga de aquellos onze mil solidos jaqueses que me soys tenidos
dar, por el pintar de hun retaulo de la Ystoria de la Virgen Maria, para
la Eglesia mayor de la dicha Ciudat. (Protocolo de Juan Garin, afio 1465,
2 160 v°, del Archivo de Protocolos Notariales de Zaragoza, exhumado
por Francisco Olivan. Citado por Maria Carmen Lacarra Ducay en el libro
Maria en el arte de la ciudad de Borja, con cuya noticia comenzdbamos
estas paginas).
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2. SILLERIA DEL CORO (S. XV)

HISTORIA

Borja tuvo siempre, desde tiempos remotos —y afortunadamente
mantiene hoy dia— una rica vida musical, muy vinculada a las celebra-
ciones religiosas y muy especialmente a la existencia de su Colegiata.
Emilio Jiménez Aznar, apasionado borjano estudioso de la historia y el
arte de la ciudad (muy especialmente de la musica), da noticia exacta de
los comienzos musicales de la Colegiata de Borja:

Las primeras Ordinaciones que el obispo de Tarazona, don Pedro
Calvillo, da a la iglesia el 18 de marzo de 1369, y mds tarde las estable-
cidas por don Jorge Bardaji el 4 de febrero de 1452, y las de don Pedro
Cerbuna de 5 de diciembre de 1586, regulan la asistencia al coro y el Ofi-
cio Divino de esta colegial, al que se sujeta la actividad de la capilla de
misica, que cuenta con maestro de capilla, organista, sochantre, tiple,
dos infanticos de coro, contralto, tenor y bajo o contrabajo.

A finales del siglo XV, hacia 1483, cuando se construye la magnifi-
ca silleria de coro de la catedral de Tarazona, se constuiria también ésta
de Borja, mds pequefia y modesta, que se beneficiaria sin duda de la pro-
ximidad de los artistas que tallaron la de la ciudad vecina, dirigidos por
los maestros Sarifienas. As{ lo sefiala Isabel Romanos Cdlera, en un capi-

45



tulo de su tesis doctoral dedicada al estudio de las sillerias aragonesas
gdbticas y renacentistas:

Los motivos tallados en los medallones situados en ambas caras de
sus apoyamanos, tanto en su aspecto formal como iconogrdfico recuer-
dan mucho a los tallados en los de la catedral de Santa Maria de la Huer-
ta de Tarazona, siendo alguno de ellos prdcticamente igual, lo cual, dado
su proximidad geogrdfica nos lleva a pensar que quizd pudo haber inter-
vencion de los mismos artistas.

Efectivamente, hay una evidente relacidn entre algunos motivos que
decoran sus apoyamanos y algunos de los que hacen lo propio en el coro
de la catedral de Tarazona. No se trata solamente de la presencia en ambos
de un semejante repertorio vegetal, animal y humano, sino —y esto si es
realmente significativo— de la evidente similitud de rasgos en las tallas.
Ahf es donde puede observarse la forma de afrontar su tarea unas mismas
manos.

En esa misma tesis, inédita, que citamos por gentileza de su autora,
se dice que tenemos muy poca informacion acerca de este conjunto coral.
No se ha encontrado documentacion sobre la época de su construccidn,
ni sobre quién o quiénes la encargaron ni a qué maestro ni por cuanto
pago ni a qué se comprometian el artista y el comandatario.

José C. Escribano y Manuel Jiménez, en su estudio Iglesias medie-
vales en la comarca de Borja, basdndose en el manuscrito de las Notas
del Archivo de la iglesia de Sta. Maria de Borja de R. Pascual, dicen: En
la segunda mitad del siglo XIV y principios del siglo XV, tinico periodo
documentado, la Catedral de Tarazona ejerce un control muy fuerte sobre
Santa Maria, y, presumiblemente, la iglesia era de su propiedad. A fina-
les de ese siglo XV, cuando debi6 de ser construida la sillerfa gética de
la Colegiata, la influencia de la catedral de Tarazona pudo aun ser deci-
siva en lo que concierne a la construccién de este coro.

El estudio que emprendimos sobre el coro de la catedral de Tarazo-
na (que esperamos vea la luz a no mucho tardar) nos permite defender
que la concepcidn de éste y del coro de Borja se apoyan en una semejante
realizacidn iconogréfica que apoya, en consecuencia, un semejante pro-
grama iconoldgico y una semejante alusion simbélica. Mds adelante nos
referiremos a ella, cuando propongamos la lectura de un posible mensa-
je que nos transmitiria la decoracién de sus apoyamanos. Entonces recor-
daremos la filiacion de esta silleria de la Colegiata respecto de la silleria
de la catedral de la vecina Tarazona.
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UNA GRAN FAMILIA DE SILLERIAS GOTICAS

Pero no sélo puede considerarse este coro de Borja emparentado diri-
amos que filialmente con aquél de la ciudad vecina, sino que su genea-
logia se remonta al verdadero padre de las mds importantes sillerias géti-
cas de Aragdén, el monumental coro de la catedral de la Seo de San
Salvador de Zaragoza.

Asi, este coro de la Colegiata de Borja forma parte de una intere-
santisima familia de sillerfas géticas, integrada por las de varios impor-
tantes coros aragoneses. Un drbol genealdgico que expresara los vincu-
los de parentesco entre ellas, estableceria como abuelo del coro de Borja
al de la Seo de Zaragoza, padre al menos de cuatro notables sucesoras:
las sillerias de la catedral de Tarazona, de la iglesia de San Pablo de Zara-
goza, de la colegiata de Daroca y de la iglesia de San Pedro el Viejo de
Huesca. Primas del de Borja serian otras modestas sillerias vinculadas a
la familia, como la de la colegiata de Santa Maria la mayor de Bolea, y
acaso la del monasterio de Casbas, ambas en Huesca.

Esta red familiar permite comprender y valora mejor lo que la sille-
ria del coro de la colegiata de Borja representa, pues nos ofrece un marco
de referencia para el andlisis del adorno presente en ella. Mds adelante
hablaremos de sus caracteristicas y significados, pero importa decir ya que
esta silleria participa de un modelo cuya mds importante realizacién en
Aragén habia sido el imponente coro de la Seo de Zaragoza. Sobre las
caracteristicas iconogréficas del coro de la Seo escribimos:

Nos encontramos ante un monumento religioso, el coro de la Seo,
corazon de la actividad litiirgica del templo, en el cual la mirada del
espectador no puede detenerse en la contemplacion de escenas biblicas
ni recibe un mensaje religioso explicito. Contrariamente a lo que ocurre
en otras sillerias goticas espaiiolas, como en las del denominado «grupo
leonés», la organizacion espacial de la decoracion del coro de la Seo de
Zaragoza no subraya espacialmente la superioridad de un elemento reli-
gioso y el conjunto de su ornamentacion deberia tomarse como mero
adorno marginal. Sin embargo, creemos que puede defenderse otra opcion
que desvelaria un programa iconogrdfico, no advertible a primera vista,
basado en la interpretacion de elementos figurativos humanos y vegeta-
les.

Tampoco en la silleria de la Colegiata de Borja hay talladas escenas
biblicas. Ninguno de los espacios especialmente hdbiles para la talla de
escenas o de grandes figuras religiosas (respaldos, doseles, laterales) fue-
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ron empleados para ese menester. Tampoco aqui las misericordias fueron
talladas con ningtn tipo de figuras. También en éste las figuras religio-
sas (en este caso bien escasas) comparten con las profanas uno de los
espacios considerados marginales, los apoyamanos.

Estamos ante un ejemplo menor de lo que parece que fue una ten-
dencia artistica en la construccién y decoracion de sillerias géticas en
Aragén. Una tendencia cuya caracteristica esencial parece haber sido la
del conceptismo y la alusién simbdlica no exenta de cierto lirismo y mis-
ticismo. ;Cudles eran las raices de esta forma de concebir las sillerfas?
(Qué influencias intelectuales y morales funcionaron a ese fin? Hay ahi
una tarea de investigacion a realizar, que habrd que afrontar sobre la base
de una catalogacion exhaustiva de los elementos ornamentales de toda
esa familia de sillerias mencionada unos parrafos mas arriba.

La profundizacién en el estudio de la silleria de la Seo de Zaragoza
y el abordaje de las de Tarazona, San Pablo, Colegiata de Daroca (en Zara-
goza) y San Pedro el Viejo (en Huesca) estdn siendo objetivo prioritario
de nuestros esfuerzos, con la sabia y cordialisima guia de la doctora Maria
Carmen Lacarra Ducay, verdadera hada madrina, a estos efectos, de quien
escribe estas lineas.

En este coro de la Colegiata de Borja nos proponemos tomar en con-
sideracion toda figura tallada en €l y la ubicaciéon que ocupa en relacién
con las demds. Creemos que serd con esta actitud de respeto total a la
labor de quienes pusieron su saber y su empefo en la construccién del
coro como acaso podamos recibir el mensaje que su arte incluyo en la
ornamentacion. Y anunciamos ya (cierto suspense va bien incluso en libros
como éste) que este coro nos va a entregar un secreto gracias al cual hemos
comprendido algo importante sobre su construccion y acaso sobre la de
otros coros semejantes. Un secreto escondido, precisamente, en el deta-
lle de su adorno vegetal.

,Un coro incompleto?

Al mirar el plano del coro de la Colegiata se da uno cuenta de que
hay varios problemas. (Empezando por el primero y principal: la falta de
documentacion).

En la fila segunda, en el lado izquierdo (mirando hacia la presiden-
cia, que ocuparia el centro del ala central) o lado de la epistola, hay nueve
asientos mientras que en el lado derecho, o del evangelio, hay diez, lo que
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provoca una falta de simetria dificilmente aceptable en un conjunto coral.
Esperariamos con razén un nimero idéntico de sillas en cada lateral. Y
un nimero impar de sillas en el lado central. De forma que asf la silla pre-
sidencial ocupara exactamente el lugar central de la segunda fila, obvia-
mente en una colocacién a la que correspondiera en la numeracién de
asientos de la fila un nimero impar. ;Falta una silla en la fila segunda?
(En el lateral izquierdo, hubo 10 en vez de las nueve que encontramos?
De esa manera la fila segunda tendria un total de 33 sillas, siendo su prin-
cipal la 17 (y se cumpliria la simetria:16+1+16).

Una posible causa de la falta de esta silla de la fila segunda pudo ser
que al construir el 6rgano la puerta de acceso a €l se hiciera precisamen-
te ocupando su espacio, quitando la silla que ahi habia.

En esa misma fila segunda, los apoyamanos que hemos numerado 1
y 35 (primero y ultimo), y también los apoyamanos 1 y 26 de la primera
fila (primero y dltimo) no corresponden a ningln asiento. Estdn coloca-
dos cada uno de ellos a un lado de cada una de las dos puertas y de las
dos escaleras laterales del coro, con lo que no cumplen su verdadera
misidn (facilitar apoyo a quien ocupa una silla para levantarse y mientras
permanezca de pie). Sin embargo, si cumplen una misién ornamental res-
pecto a las puertas y también respecto a las escaleras que unen la prime-
ray la segunda fila. No s6lo ornamental en este segundo caso, pues pue-
den impedir o limitar las caidas. ;Se disefi¢ asi originalmente?

Parece también defendible afirmar que esos cuatro apoyamanos sin
sillas corresponderian originariamente a dos sillas, sumandose dos a dos.
En ese caso tendriamos dos sillas més en la fila segunda. (Y nos seguiria
faltando una silla en el lateral izquierdo si hubiera, como es esperable,
simetria).

Otra incognita es el apoyamanos sin tallar, el numerado 1a, de la fila
segunda. ;Por qué se dejo sin tallar por una cara y si se tall6 la otra? El
investigador, que debe hacerse insistentemente preguntas sobre todo lo
que observa, debe aceptar en muchas ocasiones no encontrarles respues-
ta. Incluso encontrar nuevas preguntas que parecen salir convocadas por
las primeras que se hizo. No siempre los monumentos nos regalan sus
respuestas. A estos efectos, tan misterioso es que se dejara ese vacio en
el primer apoyamanos de la fila segunda, el 1a, como que se tallara boca
abajo la cara de la luna del dltimo apoyamanos, 35b, de esa misma fila.
Y misterio por misterio, no sabriamos decir cudl lo es mas.

En los apoyamanos de la segunda fila encontramos talladas tres de
las cuatro figuras del Tetramorfos. Falta la figura del Ledn alado del evan-
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gelista San Marcos. Esa ausencia refuerza la sospecha de que actualmente
la silleria estd incompleta.

Asi, pues, nos encontramos una silleria que parece incompleta y de
la que no se han encontrado documentos sobre su construccidn, traslados,
recolocaciones, restauraciones, etc. ; Estd realmente incompleta? ; En qué
medida? ;Desde cuando? ;A causa de qué? ;Influyé en esto la posterior
construccioén del 6rgano?

No podemos sino dejar planteadas aqui nuestras preguntas relativas
al disefo original del coro de la Colegiata. Y desear que alguien, en el
futuro, acierte a hacerse la pregunta correcta para encontrarle oportuna
respuesta.

Elementos de los que se componen los asientos de esta silleria

Las sillas de la fila primera y las de la fila segunda del coro de la
Colegiata tienen una serie de elementos comunes y otros diferentes segiin
sean de una u otra fila.

Los elementos comunes son los siguientes: misericordia, apoyama-
nos, capitelillos sobre los apoyamanos y apoyabrazos o brazal. Es a la altu-
ra de los respaldos donde los asientos de la primera fila se diferencian de
los de la segunda.

Los asientos de la primera fila tienen un breve respaldo vertical rec-
tangular, coronado por un estrecho dosel rectangular con una inclinacién
de cuarenta y cinco grados, que sirve de pupitre a quienes ocupan la segun-
da fila, cuyo suelo entarimado estd a la altura de los apoyabrazos de las
sillas de la primera fila. La separacion entre los respaldos de esta prime-
ra fila estd marcada por sencillas molduras que se inician a la altura de
los brazales y que acaban en su parte superior en canetes sobre los que
apoya el dosel como lo harfa la cornisa o el alero de un tejado (fig. 6).

Los asientos de la seguna fila tienen un alto respaldo vertical rec-
tangular coronado por una breve cornisa de madera lisa. La separacion
entre los respaldos estd marcada por columnas de madera que se inician
a la altura de los brazales y que acaban en su parte superior con capite-
les, semejantes a los correspondientes al orden jonico, en los que apoya
la cornisa. Pero se trata de un respaldo construido con posterioridad.

50



6. Coro. Asientos de la primera fila.

El adorno en el coro de la Colegiata

El adorno con motivos geométricos, vegetales, animales y huma-
nos estd tallado en los apoyamanos y en los capitelillos sobre los apo-
yamanos. Los canetes de los respaldos de la primera fila y los capiteles
de los de la segunda se adornan muy sencillamente con roleos acompa-
flados de un motivo vegetal inidentificable consistente en unas como
hojas ascendentes del tipo de las que suelen identificarse como hojas de
acanto.

Entre un tipo de adornos y otro hay una marcada diferencia que dela-
ta el paso del tiempo entre la realizacion de unos y otros. Mientras que
los adornos de los apoyamanos y capitelillos sobre los apoyamanos per-
tenecen aun al mundo del Gético, los adornos de los respaldos (canetes
y capiteles) pertenecen ya a un mundo artistico muy posterior. De todas
formas, importa sefalar que algunos de los motivos decorativos de los
apoyamanos (especialmente roleos y cruces) también participan ya de una
estética posterior a la del mundo gético.
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El adorno de los apoyamanos

Vamos a dar cuenta de la identificacidn y ubicacién de todas las tallas
presentes en los apoyamanos del coro. Esta identificacion y ubicacion de
los motivos ornamentales del coro es la aportacién fundamental que pre-
tendemos hacer. El resto no serd nunca sino un intento de dar respuesta
a las preguntas que nos suscita la contemplacion de esa realidad artistica
cuyo impacto en nuestra sensibilidad ha generado en nosotros el deseo de
comprenderla para disfrutarla méas y mejor.

El plano del coro resultard de gran ayuda para la buena comprensién
de cuanto sigue (fig. 17a).

Consta la sillerfa de dos filas de sillas, una primera de 19 asientos y
otra segunda de 32, lo que hace un total de 51 asientos.

El adorno vegetal estd tallado en los apoyamanos y en un espacio
que denominaremos «capitelillo sobre el apoyamanos».

Apoyamanos de la primera fila: 26: 26a + 26 b = 52 figuras. Apo-
yamanos de la segunda fila: 35: 35a + 35 b = 70 (pero 69) figuras.

Total de apoyamanos: 61. Con 121 figuras en total. (Uno de ellos,
el numerado 1a de la segunda fila, se dej6 totalmente liso: de ahi las 69
de la segunda fila en vez de las esperables 70).

Se nos ha dicho que el coro estd construido en madera de roble. La
sillerfa parece haber sufrido deterioro a lo largo de su historia desde su
construccioén, pues dos apoyamanos estdn casi totalmente rotos (segunda
fila, 2a y 2b) y 38 apoyamanos estan deteriorados en menor o mayor medi-
da: 17 de la primera fila (1, 3,4, 7b, 12a, 13, 14b, 15, 17,26) y 21 de la
segunda fila (2, 3, 5b, 6b, 9, 11, 18, 20, 21, 22b, 24, 29, 32a). El conjun-
to del coro sufre ataque de carcoma.

No sabemos si se construyeron originariamente respaldos altos
para los asientos de la segunda fila. Es decir, si los que actualmente
vemos sustituyeron a otros anteriores o si fueron éstos los primeros en
construirse, mucho mas tarde que el resto del conjunto.
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Figuras talladas en los apoyamanos

Se trata de figuras geométricas, vegetales, animales (fantasticos) y
humanas.

Geométricas: nueve apoyamanos con figuras geométricas. Todas en
la primera fila.

Cinco roleos en la primera fila en 1a, 3a, 11b, 20b y 22b y cuatro
cruces en la primera fila en 5b, 7b,16b, 24b. Estas cruces son una varian-
te de las llamadas resarceladas.

Animales: seis apoyamanos con figura animal. Todas en la segunda
fila.

Dos figuras de dragén en la segunda fila: 14a 'y 32b. Un centauro en
20a. Una cara de fiera en 31a. Mds las dos emblemadticas de los evange-
listas: toro de San Lucas en 10a y dguila de San Juan en 19b.

Humanas: trece apoyamanos con figura humana. Todas en la segun-
da fila.

Siete figuras femeninas: cuatro rostros femeninos con lunas decre-
cientes en 14b, 17b,24b y 35b. Y tres rostros femeninos en 4a, 19a 'y 25b.

Ocho figuras masculinas: una cabeza con casco en 2b (rota), una
cara en 4a, dos caras barbadas en 12b y 13a, un misico que tafie una man-
dorla en 16b, dos caras en 26b y 32a y el dngel emblemadtico del evange-
lista San Mateo en 29b.

Vegetales: 29 figuras que se repiten: en 43 tallas en apoyamanos de
la primera fila y en 49 tallas en apoyamanos de la segunda fila. Total: 92
figuras vegetales en apoyamanos. Hay, pues, un claro predominio de la
figura vegetal: 92 frente a las 21 restantes.

Estas 92 tallas vegetales se resumen en 29 figuras, de las cuales cinco
son identificables por sus modelos reales en la naturaleza y seis son figu-
ras estilizadas que no parecen responder a un modelo real.

Las cinco figuras vegetales identificables las identificamos como:

* Rosa, diecinueve veces (cinco veces en la primera fila, en 6a, 8b,
13a, 25a y 26a; 14 veces en la segunda fila, en 2a, 3a, 5b, 7a, 12a, 15a,
16a, 21a, 25a, 27b, 30b, 31b, 33b y 34b).

* Cardo, catorce veces (todos en la segunda fila, en 6b, 7b, 8a, 8b,
10b, 18b, 21b, 22a, 23a, 23b, 28a, 29a, 30a y 33a).

54



* Majuelo, siete veces (todos en la fila segunda, en 5a, 9a, 15b, 20b,
22b,26ay 27a).

* Acanto, cinco veces (todos en la segunda fila, en 3b, 6a, 17a, 34a
y 35a).

e Clavel, cuatro veces (todos en la fila primera, en 6b, 8a, 13b, 25b).
* Vid, cuatro veces (todos en la segunda fila, en 9b, 13b, 18a y 28b).

Las seis figuras vegetales estilizadas se encuentran todas en la pri-
mera fila. Las nombramos como: follaje, flor, hoja, «lirio», «girasol».
Estas dos ultimas por su leve semejanza a las flores de esas plantas. Se
distribuyen de la siguiente forma:

* Follaje, doce veces (en 4a, 5a, 7a, 9a, 10b, 12b, 15a, 16a, 17b, 18a,
23ay 24a).

* «Lirio», siete veces (en 9b. 10a, 12a, 15b, 17a, 18b y 23b).
¢ Flor, cinco veces (en la, 2b, 14b, 19a 'y 21b).

* «Girasol», cinco veces (en 3b, 11a, 20a, 22a y 26b).

* Hoja, cuatro veces (en 2a, 14a, 19b y 21a).

Breve comentario estilistico

Las figuras vegetales de la rosa, el cardo, el majuelo, el acanto y la
vid no estén talladas en este coro con los mismos trazos. Tenemos cinco
tipos de rosa, tres de cardo, cinco de majuelo, dos de acanto y tres de vid.
Esas diferencias en las tallas denotan seguramente la participacion de dis-
tintas manos, queremos decir distintos artistas, en la realizacién del ador-
no de la sillerfa de la Colegiata. Esto es interesante para el estudio de las
condiciones concretas de realizacion del arte de la época.

Un maestro asumia la realizacién del encargo y contrataba a quie-
nes le ayudarian a realizarla. Estos otros maestros o aprendices acepta-
ban una distribucién de tareas para la que se tenia en cuenta entre otras
cosas su capacitacion general, pero también su especial habilidad en la
talla de tales o cuales figuras. Por otro lado, se difundian plantillas con
las cuales se trazaba el contorno de la figura que se habia decidido tallar.
El uso de la misma plantilla por distintos artistas no aseguraba un resul-
tado final exacto en todos los casos. Ni mucho menos cuando éstas fue-
ran utilizadas por aprendices. Esto vale tanto para las figuras vegetales
como para el resto de figuras, incluidas —acaso especialmente— las geo-
métricas.
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Pueden extraerse algunas conclusiones del exdmen detenido de la
decoracion vegetal de un coro gético.

En el caso de los apoyamanos de esta silleria, la posible influencia
de los maestros que trabajaron en la de la catedral de Tarazona no llegd
al extremo de posibilitar, por ejemplo, la talla de hojas con vanos aéreos,
calados, como los que podemos ver alli. ;Quienes tallaron esas estupen-
das hojas en Tarazona no trabajaron en Borja o lo hicieron con menos
interés (o por menos dinero) aqui? También pudieron decidir que no
correspondia intentar conseguir ese efecto (la luz que pasa a través de los
vanos de las hojas) en la Colegiata de Borja.

En cuanto a las hojas talladas en esta silleria, es interesante fijarse
en las diferencias de traza entre las que representan las hojas de majue-
lo, todas ellas en apoyamanos de la fila segunda. Porque encontramos un
apoyamanos en el que éstas aparecen representadas de acuerdo a un cri-
terio de naturalismo (5a) y a cuatro formas distintas de geometrizaciéon o
esquematizacion de las lineas de ese tipo de hojas (en 9b, 11b, 22b y tres
veces la misma variante en 20b, 26a, 27b). Se podria hacer una secuen-
cia, de mayor a menor naturalismo: 5a, 15b, 20b, 9b, 22b. Las dos ulti-
mas tallas estdn ya entrando en un mundo figurativo préximo a la geo-
metrizacion. { Fueron talladas en ese orden cronolégico? ; Cudntas manos
las tallaron? ;Habia distintas plantillas o también una forma distinta de
encarar la tarea, consecuencia de una distinta formacion?

Puede que parezca excesivo descender a estos detalles. Para los
amantes del arte de las sillerias géticas nada es excesivo en el empeiio de
intentar comprender y en la voluntad de disfrutar al médximo en su obser-
vacion.

Figuras talladas en los capitelillos sobre los apoyamanos

Los capitelillos sobre los apoyamanos son 26 en la primera fila y 35
en la segunda. En total, 61. Todos ellos decorados.

Todos estos capitelillos estdn tallados, la mayoria (con una sola
excepcion) con hojas de roble y de cardo. Lo mds significativo es la evi-
dencia de que los mejor tallados, con diferencia, son los que estin sobre
los apoyamanos en los que estdn representados los emblemas de los evan-
gelistas (10, 19 y 29 de la segunda fila).

Es dificil, en ocasiones, determinar si representan una u otra espe-
cie vegetal de las mencionadas, dada la similitud de sus formas. Se obser-
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van dos tipos de hojas: una ondulada y mas natural y otra rigida y mas
geometrizada.

La primera es muy mayoritaria y la segunda se presenta en capiteli-
llos de los rincones tanto de la primera como de la segunda fila (10 y 24,
respectivamente). Resulta muy dificil precisar hasta qué punto estas dife-
rencias entre roble y cardo y entre rigidez y ondulacién denotan varias
manos que trabajan en el coro.

La excepcion vegetal en estos capitelillos es muy interesante y tam-
bién significativa: en el correspondiente al apoyamanos 10 de la segun-
da fila, en el que estd representado el toro emblematico del evangelista
Lucas, la hoja no es de cardo ni de roble, sino de majuelo, o espino albar,
(Crataegus monogyna). ;Se trata de una realizacion arbitraria o denota
cierta predileccién por este evangelista? No nos apoyariamos nunca en
un detalle tan minimo para defender ninguna conclusion, pero si es opor-
tuno recordar, de un lado, el especial contenido mariano del evangelio de
Lucas y, de otro, la especial vinculacién simbdlica del majuelo con la Vir-
gen Maria.

(Hasta qué punto se pudo tener en cuenta en el siglo XV elementos
de este tipo a la hora de ordenar que se tallaran unas pequefias hojas en
un lugar imperceptible de un pequefio coro? El andlisis de la monumen-
tal silleria gética de la catedral de La Seo de Zaragoza proporciona ele-
mentos de juicio a este respecto. En ella, junto a elementos de gran dise-
o, también hay detalles se dirfa insignificantes que se revelan altamente
significativos y que ayudan a la comprensién del plan rector de la cons-
truccidn de un coro goético.

Simbologia vegetal

No tenemos en cuenta, en este apartado, la lejana semejanza que tie-
nen las figuras que hemos nombrado «lirio» y «girasol». Estos nombres
tienen mas que ver con la necesidad de nombrar y ubicar unas figuras del
coro que con la necesidad de identificar la reproduccion artistica de unas
plantas.

Atendiendo a las frecuencias de su aparicion en los apoyamanos,
pueden hacerse tres parejas de vegetales: rosa y cardo, majuelo y acanto,
clavel y vid. Cada una de estas parejas integra un elemento simbdlica-
mente vinculado a la figura de la Virgen (rosa, majuelo, clavel) y un ele-
mento vinculado a la figura de Cristo (cardo, acanto y vid).
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7. Coro. Apoyamanos 6b de la fila 1.%: Clavel.

Es muy interesante la presencia del clavel en este coro, entre otras
cosas porque no es frecuente encontrar esta flor representada en apoya-
manos de sillerfas. Pero su interés radica en la doble simbologia religio-
sa que asumi6 en la Edad Media: en alusion a Jesucristo y en alusion a la
Virgen Maria.

El clavel (Dianthus) no aparece mencionado en la Biblia, ni era cono-
cido en la antigiiedad latina. Vino a Europa de Oriente por Ttinez, a fina-
les del siglo XIII. Inmediatamente rivalizé con rosas y lirios tanto en su
uso ornamental y en su representacién en el arte como en su capacidad
de alusién simbdlica (fig. 7).

El clavel tiene por nombre latino Dianthus, flor de Dios, y ello lo
vinculaba ya a la persona de Jesucristo, en referencia a su sangre y, mas
aun, a los clavos de la Pasion, de los que incluso se dice (equivocada-
mente) que toma el nombre castellano. En realidad lo tomé en razén de
la semejanza de sus flores y de su olor a las de la especia clavo (Eugenia
caryophillata).

La simbologia del clavel relacionada con la Virgen nace de leyen-
das medievales como aquella que cuenta cdmo las ldgrimas de Maria, a
la vista de su Hijo crucificado, se transformaron cayendo al suelo en forma
de claveles blancos. Pero también del uso del clavel (a partir de costum-
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bres holandesas) como flor que lleva la novia el dia de la boda y que
entrega a su futuro marido. Retratos flamencos de los siglos XV y XVI,
como el Retrato de joven esposa de Bruyn el Viejo, son cuadros conme-
morativos de la promesa de matrimonio.

El clavel se difundi6 en la Europa occidental por medio de los ara-
bes y de los cristianos que volvian de las Cruzadas. Su nombre francés,
oillet, alude al disefio de su corola, lo que alimentaba la creencia de que
el clavel era curativo de las enfermedades de los ojos.

La vinculacién de la rosa (Rosa sp.) a la Virgen y a Jesucristo fue
inmediata entre los comentaristas cristianos de los primeros tiempos, los
Padres de la Iglesia Oriental. Partia de la exégesis hebrea del Cantar de
los Cantares. Soy un lirio de Saron, una rosa de los valles (Cn 2,1). Asi
se traducia este verso, leyendo lirio y rosa, indistintamente, en las voces
havatzéleth y sosanah,y entendiendo que estas flores aludian, no sélo a
la Esposa, sino a la Asamblea de Israel segin estuviera regida por la Cle-
mencia (lirio blanco) o por el Rigor (rosa roja).

Ya hemos hablado del problema de la traduccién de estas palabras
del texto hebreo (y de sus consecuencias) cuando comentdbamos la tabla
de la Anunciacidn del retablo de Zahortiga. La Virgen puede ser rosa o
rosal, y en ese caso Jesucristo es la flor del rosal. La rosa fue pronto sim-
bolo religioso. Y con el tiempo daria lugar el nacimiento de un término
cristiano para un tipo de rezo, que se fue conformando en el siglo XIII,
el Rosario, a partir de ese mismo simbolismo floral (fig. 8).

Maria José Lopez Terrada lo explica muy bien en unos parrafos de
su articulo Las plantas ornamentales del maravilloso libro Jardin y natu-
raleza en el reinado de Felipe I cuya cita completa damos en la Biblio-
grafia. Dice as{ esta investigadora:

La afinidad de las rosas rojas con la sangre y las nociones de rena-
cimiento y victoria sobre el dolor y la muerte que esta asociacion impli-
ca, estdn en el origen de la significacion funeraria que se le dio a estas
flores durante la Antigiiedad. El simbolismo cristiano asumio estas con-
notacionesy convirtio la rosa en un stmbolo de la Pasion de Cristo. Desde
el siglo 1V, la literatura piadosa hizo referencia a la rosa como imagen
de la sangre de Cristo. La rosa canica o silvestre, a la que se atribuian
grandes poderes curativos, fue, en concreto, la que los teélogos medie-
vales convirtieron en atributo de Cristo, pues sus cinco pétalos se inter-
pretaron como las cinco heridas que sufrio en la Cruz. Por la misma
razon, la iconografia cristiana se sirvio de la rosa roja para simbolizar
la sangre de los tormentos de los mdrtires, mientras que las rosas blan-
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8. Coro. Apoyamanos 27b de la fila 2.%: Rosa.

cas, al igual que las azucenas, se asociaron a inocencia y pureza. Asi se
explica su presencia en las guirnaldas de flores con que se suele coronar
a los mdrtires en la pintura religiosa. Esta metdfora, que fue repetida-
mente utilizada por los teclogos medievales, también aparece en un pasa-
je del Paraiso (XXXI, 1-3) de la «Divina Comedia», de Dante:

En la forma pues de una cdndida rosa
se me mostraba la milicia santa
desposada con Cristo con su sangre.

No obstante, la conversion de la rosa en un simbolo cristiano no
puede explicarse solamente por sus connotaciones funerarias. Los pri-
meros cristianos también convirtieron la flor de Venus en un simbolo del
amor divino y, desde entonces, se refirio especialmente a la Virgen Maria.
Es interesante considerar que durante los siglos XII y XIII, Occidente
experimento uno de los momentos de mayor auge en el culto mariano. El
principal teélogo que inspiro este movimiento fue San Bernardo de Cla-
raval (1090-1153), que interpreto el «Cantar de los Cantares», lleno de
alusiones vegetales, como si fuera una complicada alegoria en que la
novia se identifica con la Virgen Maria. Esto explica que la pintura reli-
giosa recogiera en su iconografia muchas de estas flores simbdlicas y las
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incluyera en escenas como la Asuncion o la Coronacion de la Virgen. Sin
embargo, fue la rosa sin espinas la imagen mariana que mejor reflejo el
misterio de la Inmaculada Concepcion. El origen de esta metdfora se
encuentra en un relato de San Ambrosio (ca. 339-397) que explica como
adquirieron las rosas sus espinas. Segiin este autor, antes de que las flo-
res crecieran en la tierra, la rosa lo hizo en el Cielo y no tenia espinas,
porque era una flor pura y sin engaiio. Pero, después de la Caida del
Hombre, la rosa crecio en la tierra con el tallo espinoso para recordar,
con su fragancia y belleza, el esplendor del Paraiso y con sus espinas, el
pecado que habia cometido. Como referencia a esta leyenda, Maria Inma-
culada fue llamada ‘rosa sin espinas’, porque fue la tinica humana que
estuvo exenta del Pecado Original.

Roble (Quercus sp.) y majuelo (Crataegus monogyna) constituyen
una de las parejas vegetales mds repetidas en los programas iconografi-
cos del Gético y del primer Renacimiento. Se trata de dos plantas con
importante carga simbdlica en el &mbito de la tradicion cristiana.

Tradicién que, en cuanto al roble, acaso tenga que ver con un recur-
so al Antiguo Testamento, en el cual la primeras epifanias de Yahvé tie-
nen lugar, precisamente, cerca de encinas:

Abrahdn atraveso el pais hasta la region de Siquén y llegé a la enci-
na de Moré (...) El Sefior se aparecio a Abrahdn y le dijo: A tu descen-
dencia le daré esta tierra. El construyo alli un altar en honor del Seifior,
que se le habia aparecido. (Gn 12,6y 7). El Sefior se aparecio a Abra-
hdn junto al encinar de Mambré. (Gn 18,1).

Roble (o encina) y majuelo pueden estar aludiendo, respectivamen-
te, a la Cruz y a la Corona de espinas. El majuelo, o espino albar, y en
general todos los arbustos de la especie Crataegus, son rosdceas espino-
sas. El majuelo no es planta que aparezca en la Biblia, pero pronto susti-
tuy6 en Occidente (en traducciones, textos originales y representaciones
figurativas) a otras espinosas si mencionadas en ella (fig. 9).

También pueden estar aludiendo a Cristo (el roble) y a la Virgen (el
majuelo). En Inglaterra el majuelo se establecié en la baja Edad Media
no sélo como simbolo mariano sino como simbolo de la cristiandad. El
Gético difundiria la figura de sus hojas por toda Europa. Un estudioso de
la talla de Pevsner sefiala la coincidencia de la difusién del majuelo en el
arte cristiano con la difusién del uso de este arbusto espinoso como seto
o valla natural en los campos ingleses del siglo XIII.

Col (Brassica sp.) y cardo (Carduus sp.) son dos plantas humildes,
pero de importante carga simbdlica.
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9. Coro. Apoyamanos 20b de la fila 2.*: Majuelo.

La col tampoco es una de las 110 plantas mencionadas en la Biblia,
pero adquirié gran difusion en la escultura gética religiosa: los efectos de
su ingestién se vincularon (no sin razén) a la excitacion de la libido, por
lo que pronto adquirié esta planta capacidad de alusién al pecado, espe-
cialmente al pecado de indole sexual. La sencilla realidad de la col (pero
su gran importancia en la dieta de los monasterios) la hizo también sim-
bolo de la humildad, como lo fueron otras hortalizas.

Lo que nos parece aqui acanto puede identificarse también como col
rizada. Procuraremos no ser en eso, ni en ninguna otra cosa, fanaticos. Por
otra parte, a efectos simboélicos hay entre estas dos plantas franca seme-
janza. Con la salvedad de que el acanto, ademads de aludir a la Pasién
alude también a la Gloria de la Resurreccion.

La vinculacién col-cardo puede, pues, aludir a la virtud de la humil-
dad. Pero también puede aludir a la victoria de uno de los dos elementos
sobre el otro: la del cardo (planta alusiva a la Pasién y, en general, a la
penitencia e ideas afines) sobre la col; es decir, a la victoria de la virtud
sobre el vicio y las pasiones humanas.

De ser acanto y cardo, apoyaria la interpretacion de la pareja roble
y majuelo como simbolo alusivo a la Pasion (Cruz y Corona de espinas).
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10. Coro. Apoyamanos 4b de la fila 2.”: Cardo.

Se trataria, entonces, en el conjunto, de una insistencia en el mismo men-
saje, la Pasion, con materiales distintos, una verdadera reduplicacién sim-
bélica (fig. 10).

La simbologia eucarfstica de la vid es de todos conocida. Parte de
las palabras de Jesucristo en el evangelio de Juan: Yo soy la vid verdade-
ra (Jn 15,1), que a su vez aluden a pasajes del Antiguo Testamento, espe-
cialmente pasajes como el Canto a la vifia del profeta Isafas (Is 1, 5), En
la tierra: vid frondosa del profeta Oseas (Os 10, 1-8), La vid inuitil del
profeta Ezequiel (Ez 15) y el Salmo 80, en los que la vid simboliza al pue-
blo de Israel (fig. 11).

Téngase también en cuenta que cuando se construyé esta silleria con-
vivian en Borja tres comunidades, de cristianos, judios y musulmanes.
Para todos ellos estas plantas entrafiaban una simbologia enraizada en una
semejante vivencia de la tierra y las plantas y una misma tradicién sim-
bélica basada en un origen cultural y religioso comtn. Nada sabemos de
los constructores del coro de la Colegiata, pero si sabemos que por aque-
llas fechas artesanos judios, moros y cristianos (y, desde luego, conver-
sos sinceros o forzados) compartian tareas en las obras de iglesias y
monasterios de Aragén. Por supuesto, a las érdenes de autoridades ecle-
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11. Coro. Apoyamanos 13b de la fila 2.": Vid.

sidsticas y de maestros cristianos, que establecian la concepcion general
de la obra y los detalles de su realizacion.

El Tetramorfos

Las figuras del Tetramorfos (las cuatro formas, emblemaéticas de los
cuatro evangelistas) provienen, como es sabido, de las visiones que escri-
bieron el profeta Ezequiel (I, 1-14, X, 9, XIV y XV) y el evangelista Juan
(Apocalipsis, 1). Ezequiel los nombra en este orden: el Hombre, el Ledn,
el Toro y el Aguila. Juan los clasifica asi: el Le6n, el Toro, el Hombre y
el Aguila. En la famosa y ya cdsica obra de Louis Charbonneau-Lassay,
El bestiario de Cristo, encontrard quien lo desee una muy extensa y docu-
mentadisima explicacién de la historia e importancia simbdlica de las
cuatro figuras del Tetramorfos.

Padres y Doctores de la Iglesia fijaron la simbologia del Tetramor-
fos, siempre referida a Jesucristo, que se expresa en los cuatro evange-
lios. Un precioso texto que Charbonneau-Lassay cita en su obra nos dice
muy claramente la significacion del Tetramorfos. Se trata de un poema
de Hildelberto de Lavardin, arzobispo de Tours en el siglo XII, que puede
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12. Coro. Apoyamanos 10a de la fila 2.": San Lucas.

traducirse asi: Cristo es Hombre, Cristo es Ternero, Cristo es Leon, Cris-
to es Ave; en Cristo puede expresarse todo. Es Hombre cuando vive, Buey
cuando muere, es Leon cuando resucita y Ave cuando sube a los cielos.

En el coro de la Colegiata estdn cinceladas con especial esmero y
resaltan entre las demds, creando un mundo propio entre ellas. Cada una
presenta la figura (toro para Lucas, dguila para Juan y dngel para Mateo)
acompafiada de una filacteria (banda con inscripciones que en ocasiones
acompafia a las figuras), en estos casos sin ninguna inscripcion.

Estan ubicadas en los siguientes apoyamanos: Lucas en el 10a, Juan
en el 19b y Mateo en el 29b (fig. 12). Por tanto, no siguen ni el orden de
Ezequiel ni el de Juan. ;Se debe a una recolocacion de los asientos en la
que se perdi6 el disefio originario de la segunda fila?

La ausencia del ledn del evangelista Marcos da razén a la suposi-
cién de que el coro estd incompleto. Puede plantearse también la duda
sobre si su ausencia se debe a una consciente omision. Pero ésta es muy
rara, siendo la norma la presencia de las cuatro figuras. Ademds, esa
supuesta exclusion deberia fundamentarse en alguna razén defendible,
fuera cual sea el elemento de su defensa.
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Recuérdese que el ledn alado de Marcos es emblema de la resurrec-
cion y del Cristo resucitado. Ningun cristiano aceptaria la omisién cons-
ciente del misterio glorioso de la Resurrecciéon de Jesucristo, ni mucho
menos su negacion. No es imaginable, pues, tal exclusion. El Le6n de
Marcos estuvo en el coro de la Colegiata. ;D6nde?

Figuras humanas profanas

Todas las figuras humanas y animales se encuentran en los apoya-
manos de la segunda fila.

Una cara humana se intuye en lo que queda de una cabeza con casco
en el apoyamanos 2b (lamentablemente mas de medio apoyamanos estd
roto). Si estamos tras una pista razonable, se tratarfa de una alusién al
verso del Cantar: terrible como escuadron a banderas desplegadas, en
alusién a la Esposa, a la que se acaba de comparar con la luna y con el
sol. El escuadron del verso puede entenderse —y asi lo han hecho duran-
te siglos cientos de comentaristas hasta nuestros dias— como el conjun-
to bien ordenado de las estrellas en el firmamento. Mds adelante (en el
apartado Las [unas) insistiremos en esta interpretacion.

Encontramos rostros emparentados en los apoyamanos 4a y 25b. Son
dos figuras muy delicadamente talladas, ambas de bellos rasgos y serena
y placida expresion. La primera parece de vardn, pero igualmente podria
ser de mujer: el corte de pelo «a lo paje» dificulta la identificacion. La
segunda es claramente la de una mujer de ondulada melenita. Nos incli-
namos a pensar que se trata de una pareja de varén y mujer unidos por su
elegante belleza y separados por 21 asientos, cada uno de ellos reinando
en una y otra ala del coro, como reinan el sol y la luna respectivamente
durante el dia y la noche (fig. 13).

Dos de las figuras humanas claramente profanas estdn cubiertas
ambas con sendas caperuzas: la del misico que taiie mandora (2%, 16b) y
la del centauro que muestra unas bolas (2%, 20a).

Como se ha dicho mds arriba, su figura es muy similar a la de las figu-
ras de los apoyamanos del coro de la catedral de Tarazona. Al musico lo
encontraremos alli en los apoyamanos 17b de la primera fila y 9b y14a de
la segunda. Al centauro en los apoyamanos 2a y 9a de la segunda fila.

Las dos caras masculinas de los apoyamanos 12b y 13a estdn muy
bellamente cinceladas: muy semejantes entre si, muestran largas melenas
y barbas cuyo pelo, en ambas, parece mds peinado con rizos que natu-
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13. Coro. Apoyamanos 25b de la fila 2.": Cara femenina.

ralmente rizado. La expresion de los rostros es serena. Los grandes ojos
parecen contemplar algo ante lo que se entreabre la boca por efecto de
cierta perplejidad. Son dos cabezas «leoninas» o «solares». De ahi que
nos atrevamos a indicar que pudiera haber en ellas una posible alusion al
sol, coherente con la representacion de las lunas. Si as{ se concibieron por
los artistas del coro, resulta interesante sefialar que en el ala frontal de éste
habria dos soles y dos lunas. Lo que estableceria cierta simetria o corres-
pondencia con la presencia en cada una de las alas laterales de las cabe-
zas de varén y mujer que menciondbamos mds arriba (fig. 14).

Hay algunas caras mds en este coro: dos humanas, las de los apoya-
manos 26b y 32a, las tres anchas y de amplios rasgos. Tienen un lejano
parentesco con todas las demads caras de esta silleria, pero se diferencian
claramente del resto. En cuanto a la cara del apoyamanos 31a (que nom-
bramos en el plano «fiera»), la expresion agresiva de su boca y el pena-
cho central la distinguen y singularizan en el conjunto de las tallas.

Las lunas

En los apoyamanos 14b, 17b, 24b y 35b hay talladas unas caras feme-
ninas unidas las tres primeras a la figura de una luna creciente mientras
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14. Coro. Apoyamanos 13a de la fila 2.”: Cara masculina.

que la dltima —que es la ultima figura del dltimo apoyabrazos de la fila
segunda— estd unida a la de una luna decreciente, con la curiosidad de
que ésta ademads estd tallada cabeza abajo. Por supuesto, la union entre
cada cara y su luna (en la que ésta hace como de cabellera) completa las
figuras de lunas llenas (fig. 15).

Recordamos la suposicion de que faltan asientos en este coro y que,
por tanto, careceriamos de una vision total del conjunto de su decoracidn.
Lo cual dificulta una bisqueda interpretativa o impide una interpretacién
defendible al cien por cien. Sin embargo, se trata de una suposicién que
nadie ha documentado (como tampoco se han encontrado documentos de
su construccidén) mientras que ante nuestros 0jos tenemos un grupo de
sillas colocadas en un determinado orden, lo que nos permite e incluso
nos obliga a que le hagamos preguntas al coro por si pudiera él contes-
tdrnoslas. De ser asi no estaria tan mermado ni tan falto de piezas ni tan
desordenado. Ya se dijo antes que todo cuanto proponemos como inter-
pretacién no es sino eso, propuesta y sugerencia, y que no debe tomarse
por seguro sino como mera via de aproximacion a la realidad.

Volvamos a la luna, y encontrémonos con ella en el Cantar de los
Cantares: ;Quién es ésa que se asoma como el alba / hermosa como la
luna y limpida como el sol, terrible como escuadron a banderas desple-
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15. Coro. Apoyamanos 14b de la fila 2.*: Luna.

gadas? (Cn 6, 10). Los comentaristas cristianos pronto vieron en estos ver-
sos una alusién a la Iglesia y a la Virgen Maria como ya antes los comen-
taristas hebreos vieron una alusién a Israel y a la Esposa del Cantar. El
primero que interpret6 la luna como referencia a la Iglesia fue Origenes.
Segtn €I, la luna recibe su luz de Cristo, el sol, y la transmite a los fie-
les. Tras Origenes serian muchos los que asi lo entenderian. San Jerdni-
mo, por ejemplo, aludird a la Iglesia en su comentario al profeta Isafas,
recordando precisamente los versos del Cantar: et nos tropologice pos-
sumus dicere, ecclesiam quae pace et persecutionibus crescit atque
decrescit, et oppressa temptationum tenebris rursum pristinum lumen
assumit, habere splendorem a sole iustitiae. (Comentario a Isaias, 18, 66).

Acaso inspirado en el texto del Cantar, San Juan escribe en el Apo-
calipsis: Una gran seiial se abrio en el cielo: una mujer revestida de sol,
la luna bajo los pies y en la cabeza una corona de doce estrellas. Esta-
ba encinta y gritaba de dolor en el trance del parto. Aparecio otra seiial
en el cielo: un dragon rojo enorme (...). El dragon estaba frente a la mujer
en parto, dispuesto a devorar la criatura en cuanto naciera (Ap 12,
1-6). En el apoyamanos 14 de la segunda fila encontramos la luna y el
dragdn, tallados cada uno en una cara (fig. 16). Y ya se indicé que la otra
figura de dragdn presente en este coro hace pareja con la de una cara mas-
culina en el apoyamanos 32 de la segunda fila.
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16. Coro. Apoyamanos 14a de la fila 2.": Dragén.

Gran nimero de comentaristas cristianos han identificado a la mujer
del Apocalipsis con la Iglesia y con la Virgen Maria. Nuestro biblista y
mds insigne hebraista del siglo XX, Luis Alonso Schockel, también reco-
ge esta tradicional conexion entre la luna del texto del Cantar y la luna
de la mujer del Apocalipsis. De ahi que entre los simbolos de la perso-
na de la Inmaculada estén dos que hacen referencia al sol y a la luna,
Pulchra ut luna y Electa ut sol, que suelen representarse con una cara
del sol y una cara de la luna, como los vemos en la bella puerta de la
sacristia de esta misma Colegiata.

No vamos a entrar aqui en el papel fundamental de la luna y el sol
(y las estrellas) en las civilizaciones antiguas y en el entramado de sus
mitologias y cultos religiosos. Pero no se debe nunca perder de vista el
entrecruce de elementos paganos de diverso tipo con elementos de la tra-
dicién judia, cristiana o musulmana, un didlogo (en general a gritos pero
también en susurros) entre civilizaciones que nunca han dejado de man-
tener contactos e influencias mutuas. No, desde luego, en toda la Edad
Media espafiola. La herencia cultural recogida por Plinio no sélo influy6
en la cdbala hebrea, el sufismo musulman y el misticismo cristiano. Tam-
bién las ramas doctrinalmente mas ortodoxas de las tres religiones mono-
tefstas reconocieron sus vinculos y sus luchas con un pasado en el que los
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astros del firmamento funcionaron como elementos de la experiencia
humana, religiosamente reelaborados. Lo cual dejamos simplemente
apuntado, por si pudiera servir al desciframiento de la presencia de estas
cuatro lunas en la sillerfa de la Colegiata.

El orden secreto del coro

Vamos ahora a entrar en el secreto al que aludiamos més arriba. Aten-
deremos ahora a los elementos aritméticos implicitos en el ordenamien-
to del adorno de los apoyamanos de esta silleria. Ellos serdn los que nos
ayuden a comprender en cierta medida cdmo se construye un coro goti-
co (fig. 17b).
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17b. Coro. Plano de la fila 1.%. Orden simétrico.
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Nos fijamos en las relaciones espaciales entre los motivos orna-
mentales presentes en los apoyamanos de la primera fila. Obsérvese el
plano. Reparese en la ubicacion de cinco modelos de apoyamanos a lo
largo de la primera fila.

Modelo A: apoyamanos 2, 14, 19, 21.

Modelo B: apoyamanos 3, 11, 20, 22.

Modelo C: apoyamanos 4,9, 10, 12y 15,17, 18, 23.
Modelo D: apoyamanos 5, 7, 16, 24.

Modelo E: apoyamanos 6, 8, 13, 25.

Si se atiende a la relacion aritmética entre las numeraciones de los
apoyamanos se vera que éstas establecen exactas correspondencias:

Modelos Ay E: A: 2(+12) 14(+5) 19(+2) 21
E: 6(+2) 8(+5) 13(+12) 25

Modelos B y D: B: 3(+8) 11(+9) 20 (+2) 22
D: 5(+2) 7(+9) 16(+8) 24

Por su parte, el modelo C cumple sus correspondencias en su inte-
rior mismo: 4(+8) 12(+3) 15(+8) 23 — 9(+1) 10y 17(+1) 18.

Todas estas relaciones aritméticas no hacen sino representar numé-
ricamente unas relaciones espaciales de simetria. Unas relaciones gracias
a cuya exactitud podemos conocer el diseflo original de la fila primera de
este coro.

Coda final. Arte y Creacion

El estudio de la ubicacién de los motivos vegetales en los apoya-
manos de la sillerfa de la Colegiata nos permite acercarnos al nicleo
de la concepciéon misma del arte medieval, en el que la nocién de orden
es dominante. Como ya lo era desde mucho antes la nocién de un Ser
creador de un cosmos o universo perfectamente ordenado. Desde los
lejanos tiempos de la geometria presocrdtica, la observacién del orden
de la naturaleza habia invitado a establecer una relacién entre ésta y su
Creador, un Ordenador, esencialmente un Gedmetra. El arte humano,
si queria ser digno de la Creacidn en la que se inscribia intencional-

72



mente, debfa asumir como propias las leyes de la geometria, el orden
intrinseco a la materia y acaso al espiritu, expresion vital del Espiritu
Creador.

A la intimidad de esa misteriosa y asombrosa geometria se vincula-
ria la nocién de un orden de otra magnitud, el orden moral, emanado de
un Dios Justo inspirador de la bisqueda de la Justicia. Vendria después
Jesucristo a dar testimonio de un Dios amante de sus criaturas, cuya Cre-
acion proclamaria eternamente que el dnico orden esencialmente divino
es el mucho mas misterioso ain orden del Amor.

Los constructores de las sillerias géticas vivieron en su época los
hechos de la vida del mundo natural y de la humanidad con parecida per-
plejidad a la que hoy pueda sobrecogernos. Y a esa perplejidad ante la
aparente evidencia del caos respondieron acudiendo a un orden cuyo
amparo pudiera restablecer la confianza en un camino de ida y vuelta de
las criaturas desde y hacia su Creador, un &mbito en el que, como expre-
sarfa San Pablo, el ser humano pudiera recordar siempre que El es el
modelo y fin del universo creado, él es antes que todo y el universo tiene
en él su consistencia. (Col. 1, 17). Himno éste que desde hace siglos han
cantado y cantan en los coros de la cristiandad creyentes de todo el
mundo, para quienes todos los poderes celestes o sobrehumanos que
pueda descubrir o imaginar el hombre, y a los cuales se siente someti-
do, son en realidad criaturas del Mesias y le estdn sometidas. Como en
el Antiguo Testamento sol, luna y estrellas recibian un poder subordi-
nado, eran huestes o ejército de Dios, asi lo son de Cristo los sefiores y
las soberanias. (Luis Alonso Schokel: Salmos y Cdnticos del Breviario,
p. 489).

Historia de un pequeiio jardin

Imaginemos por un momento que con las plantas representadas en
el coro de la Colegiata se hiciera realmente un jardin. O, dicho de otra
forma: que este conjunto de plantas estuvieran aqui representando un jar-
din realmente existente. Por ejemplo, en la Borja de finales del siglo XV.

Se tratarfa de un pequefio jardin de recreo, un huerto-jardin pura-
mente medieval dedicado tanto al recreo como al aprovechamiento de
los frutales y las hierbas culinarias, aromdticas y medicinales. En este
pequefio jardin dominarian las rotundas copas de hoja perenne de los
robles o encinas y los anchos brillantes pAmpanos de la parra. El majue-
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lo acaso seria la planta emblematica (y especialmente querida por su
duefio, que se alegraria cada primero de mayo con su maravilloso flore-
cimiento), rosales y claveles adornarian con su colorido y su perfume y
los acantos aportarian la frescura de sus grandes cldsicas hojas y el curio-
so florecer de sus erguidos exoticos bohordos. Realmente, parece un jar-
din de verano, apropiado para guardarse de los rigores de la més célida
estacion.

Imaginemos un poco mds, imaginemos un pequeflo jardin, casi un
refugio discreto inserto en el barrio judio de la ciudad. Su duefio no
tiene ya edad de salir por los huertos a los campos familiares ni puede
disfrutar de la compaiifa de su mujer, difunta en tan adelantada hora,
en cualquier caso la hora en la que su Sefior la llamé, bendito sea, que
tan buena compaiiera le dio durante tantos afios. Es alli, en el pequefio
recinto del jardin que formd junto a ella y atendiendo en casi todo a
sus deseos, donde pasa las tardes ensimismado en recuerdos. jQué pron-
to han pasado los afios de la vida, llenos de sorpresas! {Qué poco ima-
gind estos dias de ahora cuando rezaba los versos del salmo en el que
se convoca a alabar al Sefior a los jovenes y también las doncellas, los
viejos junto con los nifios. Alaben el nombre del Sefior, el tinico nom-
bre sublime. Ella y él fueron joven junto a doncella, hoy €l es viejo y
junto a los nifios canta su alabanza. Pero ella, su querida Susana, es
decir, su blanca Azucena, no estd en casa, ni ve un afio mas florecer el
jardin. Ahora son la corderilla Raquel, la abeja Débora y la gacela Sil-
via, sus tres nietas, las que algunas tardes vienen a pasar un rato
con él.

Cuando mira el espino en flor piensa en la zarza ardiente del Sinai:
escuch6 que tal vez era ésta la planta que alli ardia para dar a Moisés
nocion de su destino y del destino del pueblo de Israel. Rosa y clavel su
mujer, tan hermosa y sencilla, promesa de nuevas vidas. Y el cardo para
recordar los amargos dias del cautiverio. Bajo la parra de nuevo cargada
de racimos, al anciano el acanto le hace sofiar con antiguas historias del
helenismo alejandrino. Acaso alguno de sus antepasados formo parte del
grupo de traductores de la Tordh en hebreo al griego de aquellos nuevos
tiempos. Y esas amadas encinas, descendientes de las de Mambré, cudn-
tos secretos guardan, cudntos deseos personales realizados, cudntos dese-
os colectivos por realizar, ;llegara el dia?

Imaginemos que mientras el anciano esperaba el dia de la Promesa
llegd aquél otro, infausto, en 1492, en que la comunidad judia de Borja,
trescientas sesenta y dos personas, hubo de abandonar la querida tierra
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del Moncayo al mismo tiempo que todos los judios salian de la querida
entera tierra de Sepharad. Poco después, el ocho de agosto de ese afio, los
mismisimos reyes Isabel y Fernando se hospedarian dentro de los muros
de Borja.

Imaginemos que cuando, afios después, en octubre de 1495, se repo-
bl6 aquel barrio dando a los moros las casas que los judios hubieron de
deshabitar, la casa y el jardin de aquel anciano pas6 a manos de una fami-
lia musulmana, feliz de recibir por orden del alcaide, jAld sea con él
siempre misericordioso!, lo que nunca hubieran sofiado poseer. All{
mismo, a la sombra de aquellas encinas, las fiestas familiares serian mas
alegres. Y algo verian en el sencillo disefio del jardin: espino y rosas, car-
dos, claveles y acantos, que lo cuidaron de nuevo devolviéndole su ante-
rior detalle. Han plantado una higuera, eso si. También ellos esperan el
dia en que la higuera y la vid daran en paz sus frutos, el dia en que cada
hombre invitard a su vecino bajo su viiia y su higuera, como anunciaron
los profetas.

Tampoco llegé ese anhelado dia. En junio de 1610, el jueves dia del
Corpus de los cristianos, a las siete de la mafiana, hubieron de presentar-
se todos los moriscos de Borja, sus barrios y Bureta, en la Cruz de Albel-
ta, preparados para marchar, so pena de la vida. Sin oponer resistencia,
mil trescientos treinta y dos moros, entre mayores y niflos, salieron de
aquella tierra en la que tanto habian disfrutado y a la que tantos esfuer-
zos habian entregado.

Imaginemos otra vez el jardin. ;Quién lo cuid6 a esa hora? ;A qué
manos pasé? ;Qué cristiano lo cuidé en adelante, quién atendid el deta-
lle de su pequefia herencia de frescor y hermosura? ;Quiénes lloraron a
su abrigo las desgracias de tantas sucesivas guerras? ;Vivirdn algtn dia
hombres, mujeres y nifios dias de verdadera paz a la sombra hermanada
de su higuera y su vid?

Imaginemos que nos hacemos todas estas preguntas en el silencio del
coro de la Colegiata. ;{No es apropiado romper ese silencio para cantar
nuestro deseo de un mundo mejor?
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ADDENDA: ADORNO VEGETAL EN LA CAJA DEL ORGANO

En la decoracion del magnifico érgano de la Colegiata (cuyas her-
mosas voces hemos tenido la dicha de escuchar, con motivo de alguna de
las celebraciones) hay estrechos frisos dorados con figuras, algunas de
ellas vegetales. Segtin la doctora Isabel Romanos Cdlera, el érgano fue
contratado en 1568 por los escultores Juan Sanz de Tudelilla y Milldn
Ximénez, decordndose con guirnaldas, ‘puttis’, medallones con bustos, y
dos hornacinas con las tallas de San Pedro y San Pablo. En la caja del
organo se lee la fecha 1569 en grandes cifras doradas.

Nos interesan especialmente dos hornacinas rectangulares inscritas
en la caja del 6rgano, a izquierda y derecha de la cabina del organista, en
las que hay dos preciosas guirnaldas frutales talladas en madera y dora-
das. Se trata de dos conjuntos similares pero no idénticos, compuestos
ambos por una calavera alada y un grupo de frutas (figs. 18 y 19).

Para la guirnalda de la hornacina de la izquierda se tallaron peras,
membrillos y granadas. Para la guirnalda de la hornacina de la derecha,
mucho mads copiosa, se esculpieron pepinos, calabazas, habas, alcacho-

18. Coro. Organo. Hornacina izda.
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19. Coro. ()rgano. Hornacina dcha.

fas, granadas, higos, limones, membrillos, pifias, peras, uvas, manzanas
y otras frutas que no acertamos a identificar.

Vid, higuera y granado son tres plantas muchas veces mencionadas
en la Biblia, sobre todo en el Antiguo Testamento, por lo que adquiririan
pronto especial relevancia simbdlica.

El caso de la granada es, entre ellas, un caso especial, porque entre
sus numerosas menciones estdn las que se hacen de ella en el Cantar de
los Cantares, libro cuya interpretacion simbdlica influyé muy pronto en
la mistica hebrea y posteriormente en la mistica cristiana.

Dedicamos un capitulo al granado (Punica granatum) en el libro El
huerto de piedra: Flora esculpida en el claustro gotico del Monasterio
de Veruela. Como su fruto, la granada, estd representado muchas veces
en la Colegiata, le dedicamos ahora una especial atencion.

El granado es un arbusto de tallo rugoso y abundantes vastagos lisos
y de color grisaceo, de hojas caducas, opuestas, sencillas, lisas, de forma
lanceolada, lustrosas y de color verde brillante. Sus flores aparecen en las
terminaciones de las ramas, solitarias o en grupos de dos o tres. Los sépa-
los adquieren forma de campana y son persistentes, carnosos y de color
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rojo, como los pétalos. Florece el granado de mayo a junio, y el fruto
madura entre septiembre y octubre. Su corteza es gruesa, dura, y de color
rojizo. Estd dividido interiormente en compartimentos membranosos
donde se hallan las semillas, que son poliédricas. A este fruto se le cono-
ce con el nombre de balausta.

El granado vive en estado silvestre en toda la cuenca mediterranea,
en los mismos hébitats que la vid y el olivo. Crece espontdneamente en
lugares soleados, resguardados del viento y el frio. Cultivado, se le suele
reservar un emplazamiento soleado, apoyado en la cercania de los muros.
Necesita ciertos cuidados, como riego en verano y podas de aclareo en
invierno.

Sus propiedades medicinales se conocieron desde tiempos remotos.
La corteza de su raiz se empleaba para la expulsion de la tenia y todo tipo
de gusanos intestinales. También su fruto, sobre todo el del granado agrio,
elimina las lombrices intestinales. Dioscérides escribié sobre esta cuali-
dad, conocida y aprovechada por los egipcios 2000 afios antes que él
mismo.

El nombre de Punica granatum se le dio en latin atendiendo al ori-
gen cartaginés que le atribuyeron los romanos, y a su cualidad de granar
bien, siendo su fruto abundante en granos. Antes se le llam6 Punica arbor
y Malum punicum.

En Egipto decoraba los jardines, los fenicios utilizaban sus frutos en
las ceremonias religiosas, los griegos lo apreciaban como puede leerse en
la Odisea, y en las leyendas de los romanos y en sus ceremonias aparece
también nombrado.

En el Antiguo Testamento se le menciona muchas veces, siempre
con especial relevancia. En dos textos especialmente importantes, el
Cantar de los cantares y Exodo, aparece el granado. En el primero
se menciona la planta entre las que dornan su jardin cerrado: Tus bro-
tes son jardines de granados con frutos exquisitos (Cn 4, 13) y con su
fruta se comparan las sienes de la Esposa: Tus sienes, por entre el velo,
dos mitades de granada (Cn 6, 4) y mds adelante ésta convocard a su
Amado en el campo donde, si las vides ya florecen, si ya se abren las
yemas y si echan flores los granados, alli te daré mi amor (Cn 7, 13).
Miés adelante, la Esposa dice: te daria a beber vino aromado, licor de
mis granados (Cn 8, 2). Como puede verse, no se trata de una mera
mencion.

En el Exodo el mismo Yahvé da instrucciones a Moisés en las que
estipula el uso de la forma de la granada para la ornamentacidon del san-
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tuario y del manto del sumo sacerdote: En la orla del manto, todo alre-
dedor, pondrds granadas de pirpura violdcea, roja y escarlata, y alter-
nando con ellas, cascabeles de oro; cascabel y granada, todo alrede-
dor (Ex 28, 31-35 y 39, 22-26). Tampoco aqui es precisamente una
mencion sin importancia. En Nimeros se nos narra como los explora-
dores enviados por Moisés al pais de Canaan cortaron un ramo con un
solo racimo de uvas, lo colgaron en una vara y lo llevaron entre los
dos. También cortaron granadas e higos. (Nm 13, 23). Tierra de trigo
y cebada, de viiias, higueras y granados, tierra de olivares y de miel,
asi es la tierra prometida de la que Javhé habla a Moisés en el Deute-
ronomio (Dt 8, 8),y asi se lo transmite €l a su pueblo tras darles a cono-
cer el Decdlogo en el famoso pasaje de Escucha Israel. Dificilmente
pudieron quedar olvidadas ya esas plantas y sus frutos en la memoria
judia.

Por lo demds, la civilizaciéon mediterranea siempre las tuvo entre sus
plantas distintivas mds preciadas. La agricultura cldsica, de la mano de
Teofrasto, Plinio y Columela, transmiti6 las propiedades del granado y las
técnicas de su cultivo, noticias que transmitieron sus continuadores medie-
vales. Continuadores que tuvieron también la tradicién drabe en donde
beber noticias y contrastar técnicas, pues los drabes habian recibido el
granado directamente de su lugar de origen, Persia. Nuestros andalusies
trataron ampliamente del granado en sus escritos agricolas, especialmen-
te sabios de la talla de Abu L-Jayr y Awwam (s. XI). Este recuerda que
el propio Mahoma habia dejado escrito: Cuidad el granado y comed la
granada, pues ella desvanece todo rencor y envidia.

Como se sefiald, pronto la granada adquirié una gran calidad sim-
bdlica en los escritos de los Primeros Padres de la Iglesia. Su vinculacién
a la Virgen fue instantdnea merced a esas menciones del Cantar, y de ahi
paso naturalmente a simbolizar a la Iglesia.

Tengamos también en cuenta el uso de la granada en Espafia como
emblema de la Reina Isabel la Catolica, tras la toma de la ciudad de Gra-
nada a los drabes en lo que se llamé la Reconquista. La granada conse-
guirfa vincular por primera vez ante los ojos de la Espafia de los Reyes
Catolicos las nociones de Altar y Trono en un concepto global de lo cris-
tiano victorioso, concepto que seria utilisimo a los ideales de la Contra-
rreforma, que no dejaria de entenderse como una reconquista en el inter-
no ambito espiritual de la misma cristiandad.

Quizas por todas estas razones encontraremos representada la gra-
nada por todos los rincones de esta Colegiata.
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Volvemos a las dos guirnaldas del 6rgano. Son, a nuestro parecer,
los dos conjuntos frutales mds bellos de toda la Colegiata, y eso que los
hay muy bonitos. La imponente presencia de las calaveras transforma
estas promesas de abundancia en dos vanitas frutales, aviso de la fugaci-
dad de la vida en la tierra. Desde el oscuro fondo del templo, estas dora-
das guirnaldas parecen oponer su severo mensaje a la luminosa exhube-
rancia del colorido frontal del altar mayor.
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3. EL FRONTAL DEL ALTAR MAYOR (S. XVII)

El frontal del altar mayor es una de las joyas de la Colegiata, la mds
florida y colorida. En su género, es una verdadera obra de arte de la que
Borja puede sentirse justamente orgullosa.

Daremos, en primer lugar, una descripcion del frontal, que procura-
remos llevar hasta el menor detalle. En segundo lugar, hablaremos de la
técnica con la que pudo hacerse este frontal y otros relacionados con él.
Por dltimo, enmarcaremos la obra del frontal en las de su estilo y en el
marco mds amplio de la representacion de la flora en el arte europeo del
siglo XVII.

DESCRIPCION

El frontal es una pieza entera de forma rectangular, que tiene a la
vista las siguientes dimensiones: 350 cm de largo, 93 cm de altoy 7 cm
de grosor. Su altura debid de ser en origen de un metro: resulta evidente
que el embaldosado que se colocé a sus pies oculta una franja a todo lo
largo, estimable en 7 cm. Las medidas totales de largo y alto serian de
350 cm por 100 cm.

Las figuras se disponen sobre un fondo negro, enmarcadas en lo que
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serian dos rectdngulos inscritos. Las lineas rectas de los rectdngulos limi-
tan y geometrizan un oscuro espacio en el que las luminosas formas vege-
tales y animales imponen las lineas curvas creando un apropiado efecto
de naturalidad y de aparente espontaneidad. El espacio resultante se dis-
tribuye, como es costumbre en este tipo de obras, en un amplio rectan-
gulo central, una frontalera superior y dos caidas laterales. El centro lo
ocupa un luminoso gran jarrén de asas, sobre podio como de marmol jas-
peado (fig. 20).

En ese podio central, a la izquierda de la base del jarrdn, hay escri-
to: Ambrosius Mariesque / Natione Veneciana fecit ano 1688. Luego vere-
mos hasta qué punto esta firma nos informa sobre su autor.

La decoracién del frontal se organiza en torno a un eje vertical de
simetria y reproduce a ambos lados de €l las mismas figuras, como refle-
jadas en un espejo. Sin embargo, el artista esquivé la tentaciéon de una
estricta simetria total, especialmente con la disposicién de las flores del
jarrén (fig. 21). El eje de simetria tiene la particularidad de afectar, a su

21. Frontal del altar mayor. Detalle: jarron central, con tulipan, lirios,
bella de dia, jazmines, ... y mariposa.
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paso, a una pequeia flor y a una pequefia mariposa en vuelo. Y asi hace
de ellas, (y, por cierto, de cada una de las flores del jarron) seres tinicos;
esto es, sin reflejo.

La composicion juega con diversos efectos dpticos cuya influencia
solo se advierte al disfrutarla con calma, pues se concibieron precisa-
mente para cumplir sus objetivos lo mds inadvertidamente posible. Acaso
el mds patente sea el efecto de volumen que produce el podium sobre el
que descansa el jarrén: las lineas convergentes de su perspectiva conflu-
yen en la lejania, y asi consiguen influir en el conjunto, dotdndole de un
fondo que la oscuridad se encarga de reforzar: al otro lado de las ramas
y las flores se intuyen otras ramas y otras flores ocultas en el pliegue
impenetrable de la noche cerrada. Tal es el efecto de esta densa oscuri-
dad, que no resulta extrafio que los breves tallos sobre los que estdn posa-
dos los dos pdjaros centrales no tengan continuacién y aparezcan sus-
pendidos en el aire. Los ojos suplen el evidente disparate de la
artificiosidad con la remisidn a un efecto natural al que estdn acostum-
brados: lo que falta de esos tallos estd instalado en el oscuro vientre de
la noche, del que sélo esos extremos han salido a la luz.

Admiramos, asf, la luminosidad de una vegetacion sobre la que cay6
la oscuridad de la noche, como si de nuestro lado, desde el lado de los
espectadores, les llegara la luz. Un farol en la mano del visitante nocturno
de un jardin, o la luna llena de julio a sus espaldas, produciria un efecto
similar: el de haber sorprendido a sus criaturas en un momento de especial
intimidad. Jardin nocturno, pues, en el que las mariposas se afanan en su
busqueda alimenticia entre las flores, los pdjaros hacen lo propio respecto
de las mariposas y las plantas se abren al aire de la noche y reciben el riego
vivificador. (Pero si es de noche, ;cdmo es que permanecen abiertas las azu-
les corolas de las bellas de dia, que solo se abren por la mafnana?).

Insectos y pdjaros han sido sorprendidos en posturas que implican
el desarrollo de una accién, y ello dota su presencia de una notable vive-
za. ;Atrapardn los pdjaros con sus picos a las grandes mariposas? ;Se
mecerdn, al peso de las mariposas pequeiias, la hojas en las que se aca-
ban de posar? Una suave brisa mueve los pétalos de las grandes flores,
cuyas corolas vencen con su peso los extremos de los ramajes. Y el esta-
llido de luz de algunas de esas flores, ;a qué se debe? Se diria que hay
reflejos de agua en el jardin, un agua en la que acaso estemos viéndolo
reflejado como en un espejo.

La disposicion de los ramajes tiene la gracia de la naturalidad y, sin
embargo, es precisamente su artificioso disefio lo que los dota de su atrac-
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22. Frontal del altar mayor. Detalle: lado izquierdo: flores y distribuidores.

tivo. Apenas hay nada simétrico en la distribucion de estos tallos, y cuan-
do lo hay, un elemento corrector —otro tallo impar, una vuelta inespera-
da, una flor de mas— limita el efecto. En esta disposicion de los ramajes
tienen especial protagonismo unos elementos que actian como «distri-
buidores». Se trata de un tipo de flor totalmente artificial, inspirada leja-
namente en el lirio, cuya genealogia formal arranca del Renacimiento. Su
presencia aqui es determinante, pues proporciona la estructura del con-
junto, al que dota de sus puntos de referencia fundamentales. La hiper-
trofia de dos de estos elementos les otorga casi categoria de macetones o
floreros (fig. 22).

Estos ramajes se ondulan ante nuestros ojos muy discretamente,
dejando el protagonismo a la flores a las que sirven. Y sin embargo son
ellos los que orientan la mirada sin forzarla. Las hojas, por su parte, que
no se atienen estrictamente a la morfologia de sus modelos naturales,
actdan como difusores de volumen y de luz, multiplicando la sensacién
de exhuberancia.

Por tltimo, la impactante presencia de estas flores nos hace olvidar
la incoherencia que supone la evidente diversidad de sus especies brotan-
do de un mismo tallo: bellas de dia, tulipanes y jazmines nacen aqui a lo
largo de una misma rama, sin que tal cosa sorprenda especialmente. Y ahi
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23. Frontal del altar mayor. Detalle: entre el realismo y la invencién.

creemos que radica la clave de interpretacion de todo este conjunto floral:
la naturalidad con la que muestra la artificiosidad de su disefio, la artifi-
ciosidad con la que presenta este universo natural. ;Qué decir de los vivos
colores de sus pétalos, de sus raros botones? Nada en estas flores les ha
sido dado directamente por la Naturaleza, salvo la inspiracién esencial de
sus formas. No hay trampa en esto, pues sus mismos elementos constitu-
tivos predican la contradiccién y la proponen como ejercicio estético. No
se pretende una representacion naturalista ni se extralimita la estilizacion
a tal punto de hacerla extrafia al mundo natural al que remite (fig. 23).

En esto muestra este frontal de altar la estirpe artistica de la que pro-
viene, la tradicién en la que se inserta. Que no es otra que la de las tara-
ceas de marmol y piedras preciosas, elegantes construcciones ornamen-
tales que, nacidas en la Antigiiedad, resurgieron con la impronta de su
exquisitez en el Renacimiento e inspiraron, ya en tiempos del Barroco,
estas simulaciones de yeso de impactante resultado evocador.

Identificacion de las figuras

Hay un total de 157 figuras en este frontal —sin tener en cuenta las
hojas ni los tallos—, de las cuales 73 se duplican y 11 no. Esas 157 figu-
ras incluyen flores mds o menos reales (58 parejas y 10 dnicas), eviden-
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24. Frontal del altar mayor. Detalle: extremo izquierdo.

tes falsas flores (diez parejas), pdjaros (dos parejas), mariposas (dos pare-
jas, otras dos parejas, y una Unica, la central).

Las 68 flores del frontal estdn inspiradas en la flora del siglo X VII,
de la que mas adelante hablaremos. No se trata, como ya seflaldbamos,
de una representacion naturalista de la flora, en la que se cuiden los deta-
lles y las caracteristicas concretas de cada planta. Por eso encontramos
flores de cuatro, cinco y seis pétalos, cuyas formas se contradicen con su
color, lo que hace imposible una identificacion certera (fig. 24).

Nos parece que, en conjunto, en la realizacion de este frontal de altar
han primado elementos puramente decorativos por sobre los elementos
de observacioén o fidelidad botanica. El autor ha preferido una represen-
tacion estilizada, inspirada, en algunos casos, en flores realmente exis-
tentes, pero incluso en esos casos le han importado més los aspectos for-
males y compositivos que los rasgos presentes en la realidad vegetal.
Especialmente, esos grandes botones florales que ostentan buena parte de
las flores nos desorientan. Junto a las cabezas de las cotorras parece ser
un capullo, o un fruto lo que se presenta, en el extremo de un tallo. Si se
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tratara de un fruto, su posicién resulta antinatural: su propio peso abati-
ria el tallo. También los pétalos de algunas de estas flores nos parecen arti-
ficiales, y por supuesto las hojas, que tienen una funcién estrictamente
decorativa, como los tallos.

Todas las figuras de estas flores estdn tratadas de forma que sus ras-
gos se adecdan a un estilo en el que cobran una vida independiente de la
que pudieron tener en la vida real. Pese a todo, y aun a riesgo de equi-
vocarnos, daremos algunas identificaciones que permitan hacerse idea del
mundo vegetal al que alude este frontal. Los modelos florales en los que
se inspirarian muchas de estas flores serfan los siguientes: alheli amari-
llo (Cheiranthus cheiri L.), anémona (Anemone coronaria L.), bella de
dia (Convulvulus tricolor L.), jacinto (Hyacinthus orientalis L.), jazmin
(Jasminum officinale L.), juliana (Hesperis matronialis L.), lirio (Iris sp.),
lirio martagén (Lilium martagon L.), narciso (Narcissus pseudonarcissus
L.) y tulipan (Tulipa sp.).

Las cuatro figuras de pdjaros responden a dos modelos (figs. 25 y
26). Una pareja parece inspirada en alguna especie de loro, cotorra o papa-
gayo. La otra pareja, junto al jarrén, parece totalmente un producto ima-
ginario, aunque recuerde lejanamente alguna especie de ave exdtica de

25. Frontal del altar mayor. Detalle: pajaro y mariposa.



26. Frontal del altar mayor. Detalle: pajaro y mariposa.

27. Frontal del altar mayor. Detalle: mariposa.
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29. Frontal del altar mayor. Detalle: tulipanes, lirios, jazmines y jacintos.
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30. Frontal del altar mayor. Detalle: lirio martagon.

las selvas de Africa o América tropical. Las siete figuras de mariposas
(figs. 27 y 28) responden a dos modelos, sin correlato en ninguna espe-
cie de mariposas reales, segin nos confirma nuestro amigo el reputado
entomdlogo zaragozano Victor M. Redondo Veintemillas. El exotismo de
la fauna y flora de este tipo de obras es una constante a lo largo de su his-
toria. Gustaban las rarezas, la novedad, incluso lo imposible: todo aque-
llo que aludiese a las maravillas encontradas en los descubrimientos geo-
graficos y los intercambios botanicos en curso desde el siglo XVI (figs.
29 a 31). Mas adelante hablaremos sobre este asunto.

EL AUTOR, LA OBRAY LA FECHA

No hemos encontrado atin ninguna documentacién sobre este fron-
tal del altar mayor de la Colegiata. Por ahora s6lo podemos atenernos a
los datos que proclama la firma que se escribid en el propio frontal: que
lo hizo en 1688 Ambrosius Mariesque, veneciano. Pero estos tres datos,
aparentemente muy concretos, no lo son tanto a poco que nos pregunta-
mos por cada uno de ellos.
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31. Frontal del altar mayor. Detalle: tulipanes, anémonas, jacinto y jazmines.

De Ambrosius Mariesque no tenemos ninguna noticia. ;Quién era,
cudl era su oficio, qué relacion tuvo con Borja, quién le encargd este tra-
bajo, qué otros hizo en Aragén, en Espafia o en su Italia de origen? ;Se
trata de un apellido espafiolizado, un Marieschi veneciano adaptado a la
pronunciacién espafiola? No seria imposible, ni mucho menos: en esa
época muchos artistas italianos, afincados mds o menos permanentemente
en Espafia, lo hacian. En ese caso, este Marieschi pudiera pertenecer a una
familia de artistas venecianos cuya figura mas relevante fue Michele
Marieschi (1696-1743), pintor pero sobre todo grabador de renombre.
(Fue Ambrosius Mariesque antepasado de Michele Marieschi? En estu-
dios realizados por profesores italianos sobre artistas venecianos del siglo
XVII, en los que se mencionan hasta doscientos de ellos, no aparece nues-
tro Ambrosius, ni siquiera en el amplio estudio de Rodolfo Pallucchini
La pittura veneziana del Seicento. Tampoco en el colosal diccionario de
artistas Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, comenzado por
Ulrich Thieme y Felix Becker.

Tampoco podemos asegurar qué queria decir, a la altura de aquellas
fechas y referido a una obra de estas caracteristicas, el fecit de la firma:
se refiere al disefio, al trabajo en su totalidad, al acabado final? No sabe-
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mos a ciencia cierta cudl era el papel del artista o artesano, ni si habia otros
que realizaran tal o cual fase de la tarea. Y ésta, ;debia realizarse in situ,
o por lo menos en la localidad de la iglesia en la que se instalaria, o en
un taller desde el que se transportaria una vez realizada? ;Qué proceso
habrian de seguir los materiales, qué utensilios y herramientas se utiliza-
ban, etc.? Todas estas preguntas, y mds, tenemos que hacernos, pues no
sabemos exactamente los detalles de la realizacién de un frontal de este
tipo.

Si después de leer estas lineas el lector considera, con razén, que
tiene ante si a un Ambrosius Mariesque misterioso, ain se lo parecerda
mucho més cuando lea las pdginas que siguen.

En cuanto a la fecha, se supone que indica la del acabado del fron-
tal. ;Eso incluye su acoplamiento al altar? ;O pudo acabarse en 1688 e
instalarse mas tarde? La fecha no dice donde se realizé la obra, si en Borja,
o en otra ciudad de Aragén, o del mundo.

Borja, por esas fechas, era una poblacién de unos setecientos veci-
nos, que habfa contribuido en 1682 a los ejércitos del rey en la guerra con-
tra Francia con una compaiifa de 50 hombres, segtin nos informa el siem-
pre detallista Rafael Garcia, del que tomamos unos pocos datos mas. En
1683 se comenzd a construir el retablo mayor de la Colegiata por los her-
manos Mesa, y en 1685 se constituyd la cofradia del Carmen, del gremio
de los sastres. En 1687 se reconstruyé la fuente que existia en el campo
del Toro. Ese mismo afio, la langosta asolé los campos de Mallén y causd
bastantes destrozos en los de Borja. Noticias no muy especiales, rastro de
la pequena historia de una pequefia ciudad. De todas formas, el impulso
que lleva a contratar la construccién de un nuevo retablo mayor para la
Colegiata y a construir buen nimero de capillas en su claustro parece sin-
toma de una coyuntura local positiva.

Esta fecha de 1688, por otra parte, debe recordarnos que Espafia
entera estaba pasando una mala época, en los afios finales del reinado de
Carlos II, con los que acababa el siglo. Una época sobre la que escribid
en 1700 su famoso pérrafo el marqués de Villena: La justicia abandona-
da, la policia descuidada, los recursos agotados, los fondos vendidos, la
religion disfrazada, la nobleza confundida, el pueblo oprimido, las fuer-
zas enervadas y el amor y el respeto al soberano perdidos.

El prestigioso historiador Bartolomé Benassar, en su obra La Espa-
ia de los Austrias (1516-1700) resume as{ la situacion del pais, bajo un
epigrafe que titula Tiempos de miseria y violencia: Todos los historiado-
res admiten hoy en dia que el periodo mds oscuro de la historia moder-
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na de las Espaiias corresponde a los aiios 1640-1685. Todos los factores
negativos se acumularon para generar el desencanto y la angustia de los
hombres: la guerra, el bandolerismo, las nuevas ofensivas de la peste, la
exasperacion del tifus o las cosechas desastrosas. Y la desesperacion ali-
menta las rebeliones.

En su reciente libro Esparia en 1700, Ricardo Garcia Carcel y Rosa
Maria Alabris Iglesias intentan matizar los juicios: Bajo los irrefutables
conceptos de decadencia y desengaiio final, tan patentes en el reinado de
Carlos 11, se larvan en estos aiios otras cuestiones, la del debate entre
centro y periferia, entre modelos enfrentados de politica economica, pro-
teccionista y librecambista, entre planteamientos absolutistas y constitu-
cionalistas. Lo que para unos es la sima mds profunda del nostdlgico
Imperio, para otros es la apertura de unas posibilidades economicas ilu-
sionantes. Lo que para unos es el fin, por otros se contempla como la
transicion hacia la esperanza. Dos miradas confrontadas: la pesimista y
la posibilista, que se han prolongado a lo largo de la historiografia.

En cualquier caso, lo cierto es que al poco de fallecer Carlos II se
desencadenaria en Espafia una Guerra de Sucesién en la que Aragén per-
derfa mucho. Borja la vivié desde el lado de los Borbones y sufri6 el ase-
dio de los austracistas. Con aquella guerra darfa comienzo una nueva
época de la historia de Espana.

UN FRONTAL DE ESTUCO PINTADO

Quien por primera vez, que sepamos, dio noticia del frontal del altar
mayor de la Colegiata fue Belén Boloqui en 1980, que en su apasionan-
te articulo Construccion y reforma del retablo mayor de la Asuncion de
la excolegiata de Santa Maria de Borja. Gregorio y Antonio de Messa
(1683-1704), y Santiago Marsili y Diego Diaz del Valle (1782-1783),
publicado en Seminario de Arte Aragonés, n.° XXI, escribia: Al decora-
do sotobanco de los Mesa se le quité el adorno y se dejo la madera lisa
imitando mdrmol. Mds vale (sic) que el bellisimo frontal de estuco poli-
cromo se respeto, y que la obra de Ambrosius Maries, fechada en 1688,
permanecio en su lugar original. De ejecucion perfecta, el veneciano con-
siguio dar al estuco la calidad de una taracea de mdrmoles de induda-
ble buen gusto, cuyo fondo negro destaca sobre brillantes colores de los
elegantes motivos florales.

En nota al pie, la profesora transcribe la firma: En medio del fron-
tal hay una inscripcion que dice: ‘Ambrosius Maries que / Natione vene-
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ciana fecit ano 1688’. Belén Boloqui opt6 por leer Maries como apelli-
do del autor, sin dar razén del gue que le sigue. Realmente, el espacio que
separa un tramo de otro de la escritura deja un resquicio a la duda, si bien
creemos que la lectura correcta es Mariesque, pues no tendria ningtin sen-
tido ese que auténomo y desvinculado. Mds adelante volveremos sobre
la expresioén frontal de estuco policromo.

Poco después, con fecha de ese mismo afio 1980, los profesores Isa-
bel Alvaro Zamora y Gonzalo Borrds Gualis aludirian al frontal en su
texto Arte bajo la voz Borja del tomo Il de la Gran Enciclopedia Arago-
nesa, en el que ya citan el articulo de Boloqui. En este texto escribirfan:
El frontal de la mesa-altar es una excelente imitacion de taracea de mdr-
moles, hecha en estuco pintado, con decoracion floral y firmada ‘Ambro-
sius Mariesque, natione veneciana, fecit, ano 1688’. Importa, a nuestros
propdsitos, retener la expresion hecha en estuco pintado con la que estos
dos profesores definen el tipo de obra del que se trata.

En 1987 Manuel Gracia Rivas, en su Guia para una visita a la Ciu-
dad de Borja, se referia también al frontal con las expresiones imitacion
de taracea de mdrmoles y hecha en estuco pintado.

No es nuestra mision dedicarnos a tales definiciones, ni mucho
menos entrar en el intringulis de las materias y técnicas con las que se
han realizado las obras que comentamos, en las que tan sdlo intentamos
describir la presencia de elementos vegetales y dar alguna idea sobre el
sentido de su presencia en ellas. Pero si se lee lo que sigue acaso se com-
prenda por qué ha acabado por ser una verdadera obsesion despejar esta
incognita. Ante la belleza de este frontal de altar (y de los que més ade-
lante comentaremos) nos hemos preguntado una y otra vez: una obra de
estuco pintado, ;cémo se realiza?

En el libro Las técnicas artisticas, coordinado por Corrado Malte-
se, hay un capitulo titulado Incrustaciones, a cargo de Gabriella Gallo
Colonni y Edi Baccheschi, en el cual se resume con mucha claridad el
nacimiento y desarrollo, en los siglos XVI y XVII, con especial éxito en
la region Italiana de Emilia, del estuco de escayola pintado imitando mar-
mol. La scagliola se emplearia para dos tipos distintos de decoracion:
podria imitar simples marmoles o bien crear la ilusién de incrustaciones
de piedras duras. Cuando se imitaban trabajos de ensamblado de piedras
duras podia realizarse la obra siguiendo dos técnicas distintas: pintar sobre
el yeso todavia himedo y dado sobre una placa sustentante, fijando luego
los colores por medio de calor y finalmente abrillantdndolo; o incrustar
trozos de yeso, coloreados de antemano en la forma deseada, en una super-
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ficie de escayola en la que se habrian preparado las cavidades adecuadas
para acogerlos.

Basicamente asi se explican estos trabajos en estuco de yeso en los
demads libros que hemos consultado y que se citan en la bibliografia del
capitulo. Se trata de obras que tratan sobre técnicas artisticas del vidrio,
los metales, ebanisteria, mosaicos, tejidos, marmoles, etc., en los que, por
cierto, apenas se dedica un breve espacio a la técnica del estuco de yeso,
siempre en relacion con las mas prestigiosas técnicas de incrustacion de
marmoles y piedras preciosas, cuyos resultados intenta imitar.

Hemos consultado también la tnica obra espafiola actual sobre tra-
bajos de estuco de yeso, el libro recientemente publicado Artes del yeso,
escrito por el arquitecto Ignacio Gérate Rojas con la colaboracion del qui-
mico Demetrio Gaspar Tébar y el maestro estucador Luis Prieto Prieto.
Se trata de una muy amplia obra de caricter eminentemente técnico, sobre
el increiblemente amplio mundo de los yesos, sus mezclas, tratamientos,
herramientras, aplicaciones artisticas y restauraciones. En este libro, pues,
encontrara el curioso toda la informacidn necesaria sobre el particular,
ademds de una extensa bibliografia y una interesantisima antologia de
textos referentes a los yesos y sus précticas en Espaifia durante los siglos
XVII al XX.

En el capitulo 3, Yeserias y estucos, el apartado 3.2 se dedica a los
estucos. En la pagina 121 se habla de los morteros de estuco liicido: Estdn
constituidos por una pasta de cal grasa, y carbonato cdlcico, que puede
ser una fina molienda de mdrmol, o bien polvo de alabastro, todo ello de
finura impalpable. Puede afiadirse en la composicion un pequefio por-
centaje de yeso finamente molido que favorece el endurecimiento del estu-
co y su trabajabilidad. A continuacién proporciona varias composiciones.
Y concreta la técnica a emplear: La aplicacion del estuco liicido puede
hacerse sobre un enfoscado de cal de drido grueso talochado o uno de
yeso, se aplica cuando esté el soporte completamente seco. Primero se
extiende una fina capa de una pasta de cal blanca apagada mezclada con
polvo de mdrmol algo granuloso para mejorar la adherencia en propor-
cion 1:1. Esta pasta servird a su vez para regularizar el plano del enfos-
cado de las discontinuidades o defectos que tuviere. Sobre este plano se
aplica el mortero de estuco liicido con paleta de laton, después de seca-
do se corrigen los defectos de planitud que atin se observen. Finalmente
se aplica la plancha de hierro caliente que carbonatard con rapidez la
cal de composicion. (...) Sobre la capa obtenida de estuco liicido se puede
pintar a la témpera y manipularlo para obtener calidades de esmaltes o
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marmoraciones y proceder después a nuevas aplicaciones de la plancha
caliente para obtener aspectos mds liicidos de acabado.

En la pagina 131 comienza al apartado Scagiola o taraceas. En él
escribe: Los estucos taraceados son quizd las técnicas mds complejas de
los estucos de yeso. La palabra italiana para designarlos es ‘scagliola’.
Sobre un soporte de color homogéneo, se dibuja el motivo y con herra-
mienta punzante se abre una hoquedad de milimetros donde se introdu-
cirdn yesos tefiidos de los motivos decorados. Después se pulird el con-
junto. (...) El valle italiano de Intelve y su capital Carpi dio los mejores
ejemplos de esta técnica, cuya aplicacion era compleja, (...). Un poco
mads adelante habla de los Estucos a la brocha: Cierto tipo de formas no
son acometibles con estucos elaborados en masa por lo que es necesario
ejecutarlos con estucos liquidos elaborados con yesos especiales (...).
Esta técnica solia emplearse en estucos taraceados. Se taraceard una vez
que se ha acabado el otro estuco, es decir, una vez pulido el anterior, que
serd el fondo de la composicion. El pulimento se complica dada la difi-
cultad mucho mayor de encontrar las piedras adecuadas y del notable
aumento de trabajo.

De todas las técnicas explicadas en este libro (que son muchisimas),
sOlo éstas podrian ser las que posiblemente se emplearan en la realiza-
cion del frontal de altar de la Colegiata y de las obras con él relaciona-
das que comentamos a continuacién. Pero ninguna de estas explicacio-
nes nos convence. Inmediatamente se vera por qué. Sélo la opinién de un
experto como el maestro estucador Luis Prieto Prieto podra sacarnos de
dudas.

EL FRONTAL DE LA COLEGIATA, «<PADRE» DE OTROS
FRONTALES

Dejamos por un momento este frontal del altar mayor de la Colegiata.
Hubo y hay otras obras en la provincia de Zaragoza que parecen haberse
realizado con la misma o similar técnica y siguiendo su modelo decora-
tivo, y eso nos ha importado sobremanera.

Iglesia de San Miguel (Borja)

Hubo al menos otro frontal de estuco en Borja, en el altar mayor de
la iglesia de San Miguel. Destruido a principios de los afios sesenta del
siglo veinte, el entonces adolescente Manuel Gracia Rivas guardd un
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32. Frontal de la iglesia de San Miguel (Borja). Resto conservado.

pedazo de entre los que fueron arrojados a la escombrera. En su memo-
ria visual queda la imagen de un frontal muy semejante al del altar mayor
de la Colegiata. Seria realmente importante encontrar alguna fotografia
en la que apareciera, siquera parcialmente, aquel frontal. El resto con-
servado es un pedazo irregular trapezoidal de unos quince centimetros de
largo por nueve de alto, y unos cuatro centimetros de grosor. Ha sido
entregado a la petréloga de la Universidad de Zaragoza Pilar Lapuente
para su anélisis (fig. 32).

Lo importante es que gracias a ese resto puede verse como fue rea-
lizado, con qué técnica, ese frontal. En éste de San Miguel es evidente
que hubo una preparacion del yeso, en el que se realizé un bajorrelieve
de las formas antes de pintarlas, mientras que en el de la Colegiata no
podemos saber si se realizo tal cosa. Por eso, a la vista del pequefio trozo
de lo que fue el frontal de altar de la iglesia de San Miguel de Borja, nin-
guna de las explicaciones que hemos leido nos deja totalmente conven-
cidos, pues en él vemos una superficie en la que parece que las figuras se
hubieran perfilado previamente en bajorrelieve, y en esos estudios no se
hace mencién de nada semejante.

Intentaremos explicar lo que creemos que fue el proceso de realiza-
cién del frontal de la iglesia de San Miguel, teniendo a la vista ese peque-
fio trozo rescatado.

En lo que serd la cara exterior de un bloque de yeso de unos 4 cm
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de espesor, se ha preparado una capa especial, de unos 5 mm. Esta capa
es evidentemente menos porosa y mds dura que el resto del bloque y desde
luego perfectamente lisa en su cara exterior.

En esta ldmina se ha realizado el dibujo de las figuras vegetales,
seguramente utilizando una gufa para el trazado de las lineas, se tratara
de una plancha (;de madera?) con las figuras recortadas o se tratara de
una tela o papel con las lineas punteadas de agujeritos para permitir pasar
polvillo de carbdn vegetal.

Por esas lineas se ha pasado posteriormente un instrumento cortan-
te, de forma que han quedado incisas en la ldmina de yeso. Las lineas
exteriores, y algunas interiores, de las figuras se han sefialado con mayor
profundidad. Las exteriores, con una profundidad de hasta dos milime-
tros de profundidad, lo que ha convertido los contornos de las figuras en
un bajorrelieve. En esos espacios mds profundos resultantes entre las figu-
ras se ha dejado una superficie con altibajos. Seguramente era necesaria
una superficie rugosa para que agarrara mejor en ella la pasta de finisi-
mo polvo negro (;de yeso?, ;de marmol?) con la que se han rellenado esos
huecos, de forma que resulta en conjunto una superficie lisa, en la que
apenas se distinguen al tacto las lineas.

Posteriormente se aplicarian los colores, que no siguen los contor-
nos sino que colorean de forma aparentemente arbitraria unas u otras
zonas de las figuras. El relleno negro daria como resultado el fondo gene-
ral sobre el que destacan, con su policromia, las figuras.

A la superficie lisa resultante, y una vez dados los colores, posible-
mente se le aplicaria algtn tipo de material (;colas, ceras, barnices?) y se
le sometiera a algtin tratamiento gracias al cual el resultado exterior final
resultara tan brillante y exquisitamente liso como lo vemos en el frontal
de la Colegiata.

Anadiremos que el fragmento de la figura vegetal que puede verse
en este resto del frontal de la Iglesia de San Miguel presenta unos rasgos
claramente distintos de los de las figuras del frontal de la Colegiata. Res-
ponde mas bien a un disefio renacentista. En cualquier caso, se trata de
un trazo mucho menos realista (todavia) que el de las flores de este otro
frontal.

Catedral de Tarazona

También la memoria de Manuel Gracia Rivas nos llevé a la capilla
de San Andrés de la catedral de Tarazona, en la que hay dos jarrones,
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33. Catedral de Tarazona. Capilla de San Andrés. Jarron.

practicamente idénticos entre si, realizados con la misma técnica que el
frontal de la Colegiata, con el mismo fondo negro, un repertorio floral
semejante y con idéntica traza general. Si no los realiz6 el mismo Ambro-
sius Mariesque debid de tratarse de alguien intimamente vinculado a su
labor. Como puede apreciarse en las fotografias, su parecido con el jarrén
del frontal de la Colegiata es absoluto (figs. 21 y 33).

Las paredes de esa capilla (la central de la girola) estdn revestidas
en su parte inferior de estucos de yeso que imitan la taracea de marmo-
les (fig. 34). Estos estucos, sin embargo, estdn realizados con distinta téc-
nica que la empleada en el frontal de la iglesia de San Miguel y también
con la que se realizé el frontal de la Colegiata. Se trata de una capa muy
fina de pintura aplicada a una preparacion de yeso. La destruccion que ha
obrado en algunas de ellas la humedad permite observar sus caracteristi-
cas y compararlas con las de las planchas en las que se pintaron los jarro-
nes, en las que se realizé una preparacién distinta del material, con un
resultado no sélo més bello sino también més consistente.
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34. Catedral de Tarazona. Capilla de San Andrés. Estucos.

Iglesia del Real Seminario de San Carlos (Zaragoza)

Una indicacién del profesor Arturo Ansén nos puso ante otro fron-
tal, el del altar de la Capilla de San José, de los Duques de Villahermo-
sa, en la iglesia del Real Seminario de San Carlos Borromeo de Zarago-
za. Alli nos llevamos una gran sorpresa: se trata de una obra francamente
inspirada en la del frontal de la Colegiata, aunque en este caso el fondo
es blanco, de un blanco increiblemente blanco.

Sobre ese fondo blanco se disponen la figuras siguiendo una orde-
nacion del espacio similar a la que tenian en el frontal de la Colegiata, en
el que evidentemente se inspira éste de San José. En este frontal hay 117
figuras: 109 flores (54 se repiten y una central no), 6 mariposas (dos pare-
jas y una pareja) y dos pdjaros (uno, repetido). El espacio central que en
el frontal de la Colegiata ocupaba el jarron, en €ste lo ocupa el escudo del
Ducado de Villahermosa, flanqueado por dos estrechas cenefas vertica-
les que simulan un estuco de marmoles jaspeados. El repertorio floral es
el mismo que el del frontal de la Colegiata, con el afladido del girasol, en
ubicaciones muy destacadas: en la frontalera, en el centro del eje de sime-
tria y en lugar central y preeminente de cada uno de los rectdngulos late-
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35. Iglesia del Real Seminario de San Carlos Borromeo (Zaragoza).
Capilla de San José, de los Duques de Villahermosa. Frontal de altar. Vista general.

rales. Se dirfa que en este caso se ha tenido en cuenta la alusién simbdli-
ca de esta planta a la resurreccién y a la eternidad (fig. 35).

Hay un detalle que nos llama la atencién: en este frontal se repre-
senta cuatro veces la flor del lirio martagén (Lilium martagon L.), que
veiamos también cuatro veces representado en el frontal de la Colegiata.
Pero en éste las flores estdn en una posicion totalmente antinatural: con
la corola hacia arriba, y el nimero de sus estambres (muy pantentes tanto
en la realidad como en esta pintura) varia: en dos casos tiene siete y en
otros dos tiene cinco. En el frontal de la Colegiata estas flores presentan
su posicion natural de inclinacidn hacia el suelo y el nimero de sus estam-
bres es siempre el mismo, seis, que es su nimero real. También es curio-
so observar que en ninguno de los dos frontales esté presente el estilo
—del gineceo— tan patente en estas flores (fig. 36).

Puede parecer una nimiedad, pero este detalle de la posicion de la
corola y del nimero de los estambres, seria el tinico que nos haria dudar
seriamente que la autoria de los frontales fuese la misma en ambos casos:
seria raro que quien pint6 esta flor en el frontal de la Colegiata con sufi-
ciente naturalismo se olvidara totalmente de hacerlo asi en el de la Capi-
1la de San José.
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36. Iglesia del Real Seminario de San Carlos Borromeo (Zaragoza).
Capilla de San José, de los Duques de Villahermosa. Frontal de altar. Detalle.

Pero tenemos atin mucho que aprender sobre la representacion de las
plantas en este tipo de obras como para atrevernos a proponer nada al res-
pecto. Sélo queremos, en todo caso, dejar constancia de lo que vemos,
por si pudiera ser ttil en el futuro. Porque también aqui nos desorientan
las posiciones en las que se presenta lo que parece ser un gran capullo
aun cerrado, o un fruto, semejante al que vimos en el frontal de la Cole-
giata. De las cuatro veces que aparece, dos de ellas (en ambas caidas) lo
hace, como el lirio martagén, con el pedinculo totalmente girado hacia
lo alto, mientras que en los recuadros centrales lo hace, en una posicién
mds verosimil, hacia abajo.

Denotaria, pese a lo dicho, una misma autoria el hecho de que la
semejanza de trazos y rasgos en la representacion de flores, péjaros y
mariposas en estos dos frontales es notabilisima, al punto de parecer
haberse realizado con planchas o modelos aplicados en ambos casos,
auque un exdmen detallado demuestra que no fue asi. El disefio de las
mariposas es parecidisimo, pero no idéntico (por ejemplo, es distinto el
angulo de sus alas), y algo semejante ocurre con todas las flores. Tam-
poco es el mismo el disefio de los ramajes del frontal de la Colegiata que
el de éste, que es mucho mads sencillo y en el que los lirios distribuido-
res han desaparecido.
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Si los dos frontales fueron realizados por el mismo artista, éste man-
tendria sus rasgos de estilo en ambos, pero trabajaria de nuevo en todos
los detalles para la realizacion del segundo. En ese caso, nos queda
—entre otras— esta pregunta: ;por qué el frontal de la capilla de los
Duques de Villahermosa no fue firmado? (;Fue totalmente excepcional
la firma del frontal de la Colegiata? De hecho, no hemos visto ningin
otro frontal firmado).

Francisco Abbad, en el volumen dedicado a la provincia de Zarago-
za del Catdlogo monumental de Espariia, dice del frontal de esta capilla:
El frontal del altar es de estuco, con el escudo ducal de los fundadores y
unos dibujos de flores y pdjaros, todo ello en estuco de colores muy vivos.
(Abbad, Catdlogo..., 1957, p. 115). La capilla de Villahermosa fue lo dlti-
mo construido de todo el conjunto de San Carlos, en 1692, fecha que
puede verse inscrita en grandes cifras doradas en el lateral izquierdo de
su retablo. ;Serfa por entonces cuando se colocara este frontal?

A ambos lados del frontal hay otras dos obras, dos cuadrados tam-
bién de estuco de yeso, de similar factura, pero distintas del frontal al que
acompafian no sabemos desde cudndo. Son aparentemente iguales entre
ellas dos y distintas del frontal, no tanto por el repertorio floral (aunque
se aflade un jarron con frutas) cuanto por el trazo con el que se represen-
tan hojas y flores, y por su colorido (fig. 37). Hacen, frontal y acompa-
fantes, un maravilloso conjunto de belleza inusual.

Decimos que estos dos cuadrados laterales son aparentemente igua-
les entre si, y lo decimos muy adrede. Pues, para nuestra mayor sorpre-
sa, si el de la izquierda estd realizado con piezas claramente distinguibles
como las de un rompecabezas, en el de la derecha —a primera vista idén-
tico— las figuras estdn realizadas con la que parece ser la misma técni-
ca con la que se realizaron las figuras del frontal de esta capilla y el de
la Colegiata. A tal punto son semejantes los cuadrados que s6lo en una
segunda visita, mds detenida, pudimos advertir la diferencia.

En realidad, sdlo gracias a los pequefios deterioros que han sufrido
tanto el frontal como estos cuadrados adjuntos podemos estudiar las dife-
rencias en su realizacién. Un estudio detallado de esos deterioros por un
especialista podrd entregarnos la clave de estas diferencias. Por ahora sélo
podemos asegurar que la realizacion préctica de una y otra obras es dis-
tinta y que radica seguramente en una preparacion distinta del material
sobre el que se aplica la pintura. Incluyendo en esa preparacién, en un
caso, la realizacion de una verdadera taracea de yeso y en otro caso no,
sino (como explicamos) un bajorrelieve.
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37. Iglesia del Real Seminario de San Carlos Borromeo (Zaragoza).
Capilla de San José. Frontal de altar. Cuadrado lateral izquierdo.

La decoracion de estos dos cuadrados adjuntos al frontal guarda un
notable parecido con la de las hornacinas laterales de esta capilla, en las
que, frente a frente, se presentan las efigies orantes de alabastro de los
Duques de Villahermosa, que Abbad comenta de buena factura y de fina-
les del siglo XVII, de factura muy italiana. La decoracién interior de las
hornacinas es una labor de pintura en yeso: guirnaldas que enmarcan esce-
nas que no hemos podido ver bien. Ansén y Boloqui dicen al respecto que
son vistosas hornacinas de jaspes policromados. El repertorio floral es
semejante (tulipanes y anémonas, principalmente, pero también rosas,
peonias, claveles y otras).

Este mismo repertorio floral, pero realizado con rasgos francamen-
te realistas, es el que decora también unas amplias cenefas, sobre el reta-
blo, en la béveda de la cabecera, presidida por una escena de la Anun-
ciacion.

Por tltimo, los muros de la capilla estan decorados, como dice Abbad,
con riquisimos estucos de brillantes colores. La decoracion de estos otros
estucos se reduce, como es habitual, a diversas formas geométricas.

Es posible que en los archivos de los Duques de Villahermosa se con-
serve alguna documentacion sobre este frontal de la Capilla de San José.
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En otra capilla de esta iglesia del Real Seminario de San Carlos, la
del Santo Cristo, también llamada de las Reliquias, encontramos otro
frontal de yeso realizado, al parecer, con la misma técnica que el de la
capilla de San José y el de la Colegiata. Su repertorio floral es similar a
los ya comentados, pero su realizacion es algo mds realista, sin llegar al
realismo total que se impondra unas fechas mds adelante en este tipo de
frontales. (Los veremos en las capillas del trascoro de la Seo). En los
jarrones hay tulipanes, jacintos, rosas, claveles, lirios, campanillas, ané-
monas. Los acompanan dos preciosos jilgueros.

La Seo de San Salvador (Zaragoza)

Un mes después de haber visto el frontal de la capilla de San José
en la iglesia del Real Seminario de San Carlos, exactamente el dia de san
Valero, acudimos a la Seo. Acudimos porque era su fiesta. Y San Valero
nos hizo un regalo inesperado: en una de las pequeiias capillas del tras-
coro vimos un frontal de altar que recordaba al de la capilla de San José
del Real Seminario de San Carlos.

Se trata de la capilla de San Pedro Nolasco, antes de Santa Ana. En
su pequefio altar hay un frontal de yeso (fig. 38). Sobre fondo blanco se
ha distribuido el espacio como en los otros dos frontales que ya hemos

38. Catedral de la Seo de San Salvador (Zaragoza).
Capilla de San Pedro Nolasco. Frontal de altar.
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comentado, auque en éste la frontalera y las caidas son en conjunto pro-
porcionalmente mds amplios y presenta ademds una cenefa exterior
enmarcando todo el conjunto. Tanto esta cenefa exterior como la fronta-
lera y las caidas tienen una decoracidn a base de volutas de inspiracion
vegetal. En la cenefa exterior se trata de un largo tallo como de enreda-
dera enroscado en las tres lineas rectas. En frontalera y caidas son amplias
y carnosas volutas, en las que se incluyen ocho grandes figuras florales
inspiradas en lirios y en narcisos, todo ello en perfecta simetria. Como en
los anteriores frontales, el centro del eje de simetria afecta, en la zona
superior, a una flor tnica (no repetida en el reflejo), en este caso un gira-
sol (con tallo y hojas), ain mas definido que el que vimos en el frontal
de la capilla de los Villahermosa.

En el centro del rectdngulo principal vemos el escudo del Cabildo
Metropolitano de Zaragoza

A ambos lados del escudo se repite simétricamente la imagen de un
ave (también inspirada en alguna especie de cotorra) posada en una rama,
en este caso una ancha rama lefiosa cuyos extremos aparecen como des-
gajados, de la que nace un brote con hojas y frutos bicolores. El ave estd
rodeada de flores, entre las que identificamos tulipanes, bellas de dia y
jacintos. El niimero de flores de este frontal es muy inferior al de los otros
dos que hemos comentado: catorce repetidas y una tnica.

En el Archivo Capitular de la Seo, en el Libro de afios 1688-1700
de los Gesta Capituli Metropolitani Caesaraugustani encontramos unas
pocas alusiones a esta capilla y a su frontal.

En el acta de la reunién del Cabildo ordinario del viernes 8 de octu-
bre de 1694 se recoge, en la resolucion 4, una noticia relativa a los reta-
blos instalados en esa capilla: Dio permiso el Cabildo para que por orden
de unos devotos se puedan quitar los retablos de S. Antonio Abad y de la
Sefiora Sta. Ana, y renovar y modernar retablos y capillas a su disposi-
cion.

En el acta de la reunién del viernes 9 de julio de 1695 se recoge lo
siguiente: Que se vea en la Junta, si las capillas de Sta. Ana y San Anto-
nio Abad, que han ilustrado los SSres. Serrate y Veldzquez mudando los
titulares de ellas, en san Blas y San Pedro Nolasco han de quedar asi.
Vuelva a Cabildo.

En el Armario de Privilegios, Letra V, folio 42, vuelto, de 1695, se
consigna la Visita del Santo Templo de San Salvador hecha por el Exmo
Sr. Arzobispo D. Antonio Ibéiiez de la Reina Herrero. Y en el texto se dice,
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referido a esta capilla: Avia ante altar de una pasta labrado con diferen-
tes labores. Esta frase pudiera referirse al frontal que comentamos.

En el acta correspondiente a la reunién del Cabildo ordinario del
viernes 6 de noviembre de 1697 se lee: C. Sta. Ana: Resolvié el Cabildo
se mejore la capilla de Sta. Santa Ana como dispondrdn los SS. Amad y
Exea.

Estas son las tnicas noticias que hemos encontrado en el Archivo
Capitular de la Seo relativas a la capilla en la que se halla el frontal y a
las fechas de su probable instalacion.

Por lo demads, en ningtin estudio sobre el templo de la Seo hemos
encontrado noticias sobre este frontal, ni en general sobre el conjunto de
frontales de altar que adornan las capillas del trascoro, la mayoria de ellos
con bella decoracion floral pintada sobre madera, en los que se utilizé un
repertorio similar al que venimos comentando, pero realizada con un deta-
lle naturalista exquisito. El Unico, pues, realizado en yeso es éste de la
capilla de Santa Ana, hoy de San Pedro Nolasco.

La realizacion del frontal de altar de la Colegiata de Borja parece
haber producido un impacto en las retinas de diversas autoridades del
momento, de tal forma que influirfa inmediatamente en la decoracién de
altares de otros monumentos religiosos importantes de la provincia zara-
gozana. De confirmarse documentalmente, podria hablarse con toda auto-
ridad de una «familia» de frontales de altar nacida en Borja a raiz de la
realizacion del frontal de 1a Colegiata por el veneciano Ambrosius Maries-
que. Orgullosa puede estar Borja, en cualquier caso, del frontal del altar
mayor de la Colegiata.

En cuanto a la figura de Ambrosius Mariesque, coincidira el lector
con nosotros en que reclama una investigacion que nos ofrezca el perfil
de su figura, hoy desvanecida en la mds densa bruma. Algo sabemos de
él: que fue un artista capaz de crear la maravilla del frontal de la Cole-
giata y que era consciente, pues firmé su obra, del valor y categoria de
su arte.

LA ESTIRPE ARTISTICA DEL FRONTAL

La estirpe del frontal del altar mayor de la Colegiata, y de las demds
obras que hemos comentado, es la de aquellas obras de arte que se inspi-
ran en la naturaleza para la creacidon de nuevos seres cuyas caracteristi-
cas participan tanto de lo natural como de lo artificial y muestran en ellos
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francamente la impronta de la intervencion humana. No se plantea en
estas obras la copia directa del natural, ni mucho menos la reproduccién
de cada detalle de esa realidad vegetal o aninal, sino la conquista de un
ambito figurativo propio en el que las figuras rivalizan, en cuanto a su
belleza, con las realmente existentes.

Estas dos tendencias, naturalismo y estilizacién, han existido siem-
pre y han interferido sus busquedas formales, de manera que los logros
en uno u otro campo han servido para sostener nuevos logros en el campo
contrario. Técnicas y recursos han ido facilitando tanto el detalle de la
reproduccidn fidedigna como el vuelo libérrimo de la imaginacidn.

A finales del siglo XVII ambas tendencias coexisten y ocupan los
mismos espacios. Aprovechando las conquistas técnicas de una impren-
ta al servicio de la difusion de imdgenes del mundo natural, compar-
tiendo el interés cientifico y vibrando ante las novedades sobre flora y
fauna de los lugares mas remotos del planeta, habian nacido y se habian
desarrollado rdpidamente los géneros de pintura que se llamarian natu-
ralezas muertas, bodegones, o floreros. En estas obras compartian el
espacio lo habitual y cotidiano con lo sorprendente y exdtico, la tradi-
cién con la novedad, la evidencia de los rasgos concretos de los vegeta-
les con la sutileza de la alusién simbdlica. Alegoria u obviedad, lo repre-
sentado (flores, frutos, insectos, instrumentos diversos) aparece tan
dotado de categoria moral como de utilidad cientifica y de capacidad
ornamental.

Obras maestras de la Botdnica y obras de arte de la pintura coinci-
den en el tiempo con obras literarias como las de Pedro de Espinosa (1578-
1650), autor del Salmo a la perfeccion de la Naturaleza, obra de Dios:

/Quién te ensefio, mi Dios, a hacer flores
y en una hoja de entretalles llena
bordar lazos con cuatro o seis labores?
/Quién te enseiio el perfil de la azucena,
o quien la rosa coronada en oro,

reina de los olores?

;Y el hermoso decoro

que guardan los claveles,

reyes de los colores,

sobre el boton tendiendo su belleza?
¢;De qué son tus pinceles,

que pintan con tan diestra sutileza

las venas de los lirios?
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Los artistas estudian los repertorios florales de los botanicos, algu-
nos tan famosos como la Flora del jesuita Giovan Battista Ferrari (1584-
1655), en la que se recogen nuevas especies que adornan el Jardin del
Quirinal, creado por el cardenal Francesco Barberini, familiar directo de
Maffeo Barberini, elegido Papa en 1623 con el nombre de Urbano VIII.
Este magnifico herbario impreso, publicado en Roma primero en latin en
1633 y en italiano en 1638, tendria una influencia directa en las obras de
taracea de marmol que adornarian las capillas de muy principales igle-
sias de Italia.

Otros herbarios habian ido reclamando el interés de artistas, de los
que citaremos algunos:

Herbarum vivae eicones, Estrasburgo, 1532, de Otto Brunfels.

Codex Fuchs, también llamado Codex Vindobonensis Palatinus o
Vienna Codex, Tiibingen, 1536-1566, acaso el mds importante de todo el
Renacimiento, del médico Leonhart Fuchs.

De historia stirpium commentarii insignes, Basilea, 1542, también
de Leonhart Fuchs, y tan interesante y tan bello que ha tenido ediciones
facsimiles cada cierto tiempo, la dltima en 1999.

Kreuterbuch, Estrasburgo, 1546, de Hyeronimus Bock, el tercer
padre de la medicina por las plantas junto con los dos antecitados.

Herbarz, Praga, 1562, del famoso comentador de Dioscérides, Pier
Andrea Mattioli, que también publicaria los Commentarii... in sex libros
Pedacii Dioscoridis, Venecia, 1565.

Plantarum seu stirpium historia, Amberes, 1576, del flamenco Mat-
hias Lobel, que trata flora europea y exética (por ejemplo de China, pero
ésta sin reparar en que ya los drabes habian introducido muchas especies
en la regién mediterranea).

Kreuterbuch, Frankfurt, 1582, de Adam Lonicer, en la que habla de
plantas de América.

Rariorum aliquot stirpium...storia, Amberes, 1583, y la Rariorum
plantarum storia, Amberes, 1601, de Carolus Clusius o Charles de I’Es-
cluse, consejero del emperador Maximiliano II, interesado especialmen-
te en las plantas de la region de los Alpes y en avances de la horticultu-
ra, para lo que se hacia llegar noticias desde todos los lugares del mundo.

Le jardin du Roy, Paris, 1608, de Pierre Vallet, jardinero real, en la
que se recogen las especies plantadas en los jardines reales del Louvre.

Hortus Eystettensis, Nuremberg, 1613, de Basilius Besler, la gran
110



obra barroca de ilustracion botdnica, que documenta al detalle y a todo
color, como ninguna otra, el repertorio de un jardin de la época, el del cas-
tillo de Willibaldsburg, del principe-obispo de Eichstitt, Johann Conrad
von Gemmingen (fig. 39).

Flora, Roma, 1638, de Giovan Battista Ferrari, de la que hemos
hablado mds arriba, repertorio modelo para muchos artistas.

Carnet de croquis y Libre des tulipes, Paris, 1650 y 1655 respecti-
vamente, de Nicolas Robert, obras muy bellas no de caricter cientifico,
centradas en las plantas ornamentales de moda en su época, como tam-
bién lo seria el Florilege du prince Eugéne de Saboie, Paris, 1670, que
recoge la flora de los jardines reales de Francia. Hoy constituye uno de
los tesoros de la Biblioteca Central del Museum d’Histoire Naturelle de
Paris.

Mucha mds informacion al respecto, y espléndidas ldminas, encon-
trard el curioso en la obra de H. Walter Lack, Garden Eden: Masterpie-
ces of botanical illustration.
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39. B. Besler: Hortus Eystettensis. Nuremberg, 1613. Tulipanes.
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En alguna de las pédginas de esos tratados de botdnica pueden verse
floreros compuestos tal y como harian los mejores pintores del género
del momento y, desde luego, su mismo repertorio floral. También los
reproducirdn en marmoles y piedras policromas los maestros marmora-
ri, stagliatori di marmori, intagliatori marmorum (que con estos térmi-
nos se identifican en los contratos italianos), que embellecian nuevamente
las capillas basdndose en disefios que preparaba un responsable, miem-
bro de la orden religiosa que contrataba la obra. El éxito de alguna de estas
maravillosas obras ornamentales hard que aqui y alld se desee tener una
réplica o, al menos, algin detalle ornamental idéntico. Lo explica muy
bien Maria Giuseppina Mazzola, referido a Sicilia, en su articulo 1/ moti-
vo decorativo: dalla natura all’anedo, en el libro Splendori di Sicilia, en
el que Ciro D’Arpa, Maria Pia Pavone Alajmo y Donald Garstang estu-
dian al detalle la ornamentacién en marmol realizada en capillas de igle-
sias de Palermo.

Sobre la dilatada influencia en Espana de obras de Boténica del
Renacimiento pueden estudiarse los articulos La Botdnica en el reinado
de Felipe 11, de José Maria Lopez Pifiero y Marfa Luz Lépez Terrada y
Las plantas ornamentales de Maria Luz Lépez Terrada, ambos en la estu-
penda publicacion Jardin y Naturaleza en el reinado de Felipe 11, junto
con la homdénima que recoge las actas del Congreso Internacional Jardin
y Naturaleza en el siglo XVI, dirigido por Carmen Afién Feliu, gran dama
espafiola de los estudios sobre jardines historicos.

Esa influencia de la ilustracion botanica en la pintura europea serd
de largo alcance e inspirard obras maestras del arte de los bodegones de
pintores flamencos y holandeses como J. Brueghel (1568-1625), A. Boss-
chaert (1565-1622), R. Savery (1577-1639), D. Seghers (1590-1661), F.
Snyders (1578-1657),J.D. de Heem (1606-1683) o D. Bailly (1584-1657);
italianos como Giovanna Garzoni (1600-1660) y E. Baschenis (1607-
1677); franceses como A.F. Desportes(1661-1733); alemanes como G.
Hintz (1660-1700); espaiioles como Juan Sdnchez Cotdn (1560-1627), J.
van der Hamen y Ledn (1596-1631), J, de Arellano (1614-1676) y Val-
dés Ledl (1622-1690).

Al mas importante de los especialistas en pintura de flores espafio-
les del siglo XVII, Juan de Arellano, le dedicaron sus alabanzas los poe-
tas contempordneos. Uno de los cuales, Pedro Alvarez de Lugo escribi6
estos versos:

Aquesas hermosas flores,
del natural trasladadas,
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tan bellas son, que pintadas
no es posible ser mejores.
Bien, Arellano, en primores
imitais al Criador

que les concedio el primor
nativo, pues se ven tales
que para ser naturales

solo les falta el olor.

Van der Hamen, por su parte, los tendria nada menos que de Lope
de Vega:

Si cuando coronado de laureles,
copias, Vander, la Primavera amena,
el lirio azul, la cdndida azucena,
murmura la ignorancia tus pinceles:
Sepa la envidia, castellano Apeles,
que en una tabla, de tus flores llena,
canto una vez burlada, Filomena,

y libaron abejas tus claveles.

Pero si las historias vencedoras,

de cuanto admira en vnicos pintores,
no vencen las envididas destructoras,
y callen tus retratos sus favores;
vuelvan a ti, Vander, tantas Auroras,
que te coronan de tus mismas flores.

De las obras botdnicas y de los lienzos de estos grandes artistas pasa-
rian las imédgenes vegetales a los bocetos de las obras de ornamento en
mdrmoles. La recientemente inaugurada exposicioén Las colecciones rea-
les espaiiolas de mosaicos y piedras duras, en el Museo de Prado, ha reu-
nido piezas de varias colecciones espafiolas, dando asi cabal idea del desa-
rrollo de las técnicas del arte con piedras duras desde el siglo XVI al
XVIII.

También influirdn en las que se realizarian en estuco de yeso, como
lo harén en los talleres de las magnificas manufacturas textiles de la época,
de las que saldrdn ornamentos litirgicos directamente vinculados a este
tipo de obras en cuanto a su disefio. Las particularidades de la realizacién
técnica de los disefios de taraceas de marmol y de obras textiles influy6
también en la forma de resolucién pldstica de las realizaciones en estu-
cos de yeso.
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Un artista como Ambrosius Mariesque tendria en sus retinas el
recuerdo de las obras en mdrmoles de su Italia natal, las ricas sedas y los
ricos bordados de motivo vegetal de las iglesias europeas, el repertorio
de los muy famosos pintores flamencos y también italianos, las magnifi-
cas obras botdnicas ilustradas, en las que bien pudo haberse inspirado
especialmente.

Lamentablemente, no hemos encontrado estudios sobre frontales de
altar en estuco de yeso de la época del de la Colegiata, por lo que no
podemos contrastar todavia nuestras impresiones con las de algin espe-
cialista. Sobre frontales de altar en marmoles policromos acaba de apa-
recer un interesante articulo de Juan Jesus Lopez-Guadalupe Mufioz en
la revista Goya n.° 281, Mdrmoles policromos y mobiliario litiirgico en
el Barroco granadino: Los frontales de mesas de altar, en cuyo primer
pérrafo leemos: En los frontales de mesas de altar se cumplen algunos
de los fines ornamentales e iconogrdficos mds importantes del mobi-
liario litiirgico en el Barroco espaiiol. Sobre todo en el Setecientos, se
opera en estas piezas una importante renovacion de codigos ornamen-
tales junto a una inédita valoracion cromdtica del material, lo que las
convierte en conjuntos de indudable atractivo, aunque con frecuencia
olvidados y sin estudiar. Resulta extrario el hecho de no haber recibido
hasta ahora una atencion epecifica, incluso en las reproducciones foto-
grdficas de los retablos se omite con frecuencia su mesa de altar. Lo
que puede aplicarse, seguramente ampliado, al mundo de los frontales
de altar realizados en yeso, un material mucho menos rico y prestigio-
so que el marmol.

Los frontales de altar constituyen un universo artistico muy especial.
Los hubo construidos en diversos materiales: piedra, madera, tela, cuero,
marmol, yeso. Fue habitual en todas las épocas decorarlos con figuras
vegetales y animales, especialmente aves, trasunto artistico del Paraiso
nuevamente bendecido por la presencia del Seflor cuyos misterios de
Redencidn se celebran en el ara. La historia del altar cristiano (su forma,
su sentido, sus usos, su simbologia) es una historia realmente apasionan-
te, de la que sélo es un breve capitulo el de la construccién de frontales
y, dentro de éste, el de los frontales de estuco de yeso ocupa sélo un ins-
tante.
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EL TULIPAN EN EL ARTE DEL S. XVII Y EL FRONTAL DE
LA COLEGIATA

El repertorio floral del frontal del altar mayor de la Colegiata es
absolutamente moderno, en el sentido de que recoge la variedad de flo-
res que en su época estaba de moda. Un repertorio en el que primaban las
bulbosas (lirios, jacintos, narcisos, tulipanes), las flores conocidas de anta-
o, pero sometidas a transformaciones importantes (rosa) y flora exdtica
recibida de América y de Oriente (girasol, ciclamen, malva real, damas-
quina, capuchinas). Los jardines europeos estaban dando un gran cambio
hacia lo grandioso y lo excepcional, en el que las novedades de la flora
funcionaban como principal atractivo. Lo raro y lo curioso competian con
los bello y espectacular.

Otro rasgo de modernidad de este frontal es la yuxtaposicion de flo-
res que se abren en distintas estaciones del afio, de forma que en el arte
adquieren el don no sélo de la coincidencia sino el de la intemporalidad.
Asi el ambito artistico remite al Paraiso eternamente florecido y feraz, una
de las ideas mds antiguas de la humanidad, pero siempre renovada con
cada nueva indagacion artistica. Este objetivo se intentaba conseguir, en
lo posible, en la realidad, organizando jardines concebidos como jardi-
nes-reloj, en los que las flores abrian sus corolas a distintas horas a lo largo
del dia, escalonadamente. Lo artificioso era entonces una via de busque-
da no sélo de la originalidad sino de una belleza complementaria y acor-
de con los misterios admirables de la naturaleza, que en esos afios se
investigan con mds instrumentos cientificos que nunca hasta entonces.

El gusto de la época pretende hacer de los jardines verdaderos cua-
dros vivos, sometidos a las leyes de la geometria y aun de la fisica (y
desde luego de la hidrédulica), adecuando su ordenacion y la ubicacién de
las plantas a los dictados de una taxonomia vegetal cada vez mas exi-
gente. Los jardines de la nobleza y los grandes jardines reales acogen una
horticultura en manos de genios cuya colaboracién se disputan principes
y monarcas de toda Europa, deseosos de reescribir la historia natural de
sus reinos: vastas extensiones cambian su fisonomia y nuevos ingenios
de todo tipo generan fertilidad y proporcionan recreo. Se estd realizando
un arte a gran escala, el paisajismo: los jardines de Versalles se comien-
zan en 1662, a mayor gloria del Rey Sol Luis XIV, y otros competirdn
con ellos en villas italianas como la de Garzoni o Frascati, en la Herren-
hausen junto a Hanover, en Westbury junto a Bristol o en Hompton Court,
donde Enrique VIII hace construir unos jardines a la gloria de los Tudor.
Este disefio de zonas naturales dard lugar a espacios concebidos como
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ambitos artisticos, culturales, cientificos y simbdlicos, ambitos de inves-
tigacion e instruccién y, desde luego, retiros privilegiados para la medi-
tacion, el debate, la creacién artistica, literaria y filoso6fica.

La pintura, por su parte, construye verdaderos jardines virtuales. En
la pintura de flores se mostraran las flores despeinadas, sometidas al
soplo invisible pero perceptible del aire y rodeadas de vida: insectos y
otros pequefios animales (arafias, anfibios y reptiles y, por supuesto, pdja-
ros) pululan entre sus tallos o se avecinan a sus corolas y establecen otra
linea de relaciones vitales que afecta no sélo a la composicién formal del
cuadro sino también a su posible interpretacion conceptual.

La tradicién occidental incluye todos estos elementos (flora, dise-
flo, naturaleza ordenada) en su corriente simbdlica, de antigua raigam-
bre cristiana. Pero ahora también atiende a esa otra corriente que, sin
buscar ni esperar transcendencia, se abre francamente a admirar luces y
sombras del misterio de la vida desde una perspectiva simbdlica. De
forma que la confluencia de corrientes simbdlicas laicas, paganas y cris-
tianas (y también judias) permite nuevas aproximaciones artisticas a la
reflexién esencial: jarrones, bodegones, naturalezas muertas, asumen el
reto de lo simbdlico e integran en sus disefios la alusion a otras realida-
des conceptuales y morales. La naturaleza, de nuevo, remite a la con-
templacion.

La tulipomania

Dentro del repertorio floral de la Edad Moderna, adquirieron total
protagonismo los tulipanes, porque a su exotismo y belleza sumaban una
gran dosis de misterio. Procedentes de Turquia e integrados en los jardi-
nes europeos hacia 1560, reciben en la tierra de Holanda un suelo parti-
cularmente propicio a su desarrollo. Desde finales del siglo XVI la hor-
ticultura holandesa conseguird muy rapidamente mas de cien variedades
de tulipanes, lo que resulté absolutamente asombroso a los ojos de todo
el mundo. (Hoy se conocen unas cuatro mil variedades). Pronto comen-
zardn a valorarse como verdaderos tesoros, porque a la variedad de sus
formas y colores se afiadia lo inverosimil, el colmo de la rareza, lo impre-
visible, pues un mismo tulipdn variaba de colores a lo largo de los dias.
Este fendmeno —que hoy sabemos que se debia a la intervencién de un
virus, transmitido por los insectos, en el bulbo— resultaba literalmente
magico, de manera que se vendian junto con los tulipanes conjuros y for-
mulas con las que producir o facilitar esas transformaciones cromaticas
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que enorgullecian tanto cuanto preocupaban a sus poseedores. ;Qué mas
se podia pedir?

Durante unos afios la rosa perdi6 su corona y reind el tulipan, monar-
ca absoluto que impuso incluso sus reglas a la economia europea. El deseo
generalizado de tulipanes devino en fulipomania, una verdadera fiebre
coleccionista, una moda arrasadora que invadié floreros, macetas y jar-
dines, y también los cuadros, los bordados y en general todas las artes
decorativas. Aqui y alld se recortaba ufana la silueta del tulipdn. Y eso
que, salvo una variedad (Tulipa sylvestris L. spp. sylvestris), los tulipa-
nes carecen de olor.

La tulipomania produjo un verdadero mercado con una industria pro-
pia. Holanda fue el pais que mds apostd en esa direccidn, centrando por
un tiempo su economia en la produccién y comercializacion de tulipanes.
El tulipén concentrd ingentes sumas de capital. Se llegé a crear una nueva
unidad de peso para sus bulbos y se organizé un propio mercado de bolsa,
que descalabr6 el conjunto de la econonomia holandesa cuando sobrevi-
nieron las primeras grandes crisis del sector. En 1637 la tulipomania alcan-
z6 su méaximo explendor. A partir de ahi los increibles precios de los tuli-
panes cayeron, arruinando a muchos accionistas. A pesar de ello, atin se
mantuvieron precios exagerados para algunas variedades.

Un poeta espafiol, Pedro Soto de Rojas (1584-1658), supo expresar
bellamente el triunfo insélito del tulipan en su Paraiso cerrado para
muchos, jardines abiertos para pocos:

Grande de Espaiia el tulipdn sediento,
entre inmensas riquezas de colores,

la virtud olvido de los olores,

y entre tantos placeres,

maravillas hicieron mercaderes.

Para entonces el tulipan habia entrado de lleno en la historia bota-
nica occidental, en la que comenz6 llaméndose lilionarcissus. Mattioli,
Gerard, Camerarius el joven, Parkinson, Clusio, Besler, etc., las mejores
cabezas de esa ciencia lo estudiaron y se comunicaron sus investigacio-
nes, en las que subrayaban esa curiosa cualidad cromética de sus pétalos,
en los que podian verse muchos colores combinados. En los catdlogos de
venta se idearon nombres altisonantes para sus variedades, tales como
Semper Augustus, Viceroy, General Pottebacker, Belle Gabrielle, La Bella
Sultana, con los cuales, de paso, se adulaba a las autoridades del mo-
mento.
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Algunos pintores de la época lograron la fama con su especializa-
cién en la pintura de tulipanes: Judith Leister, Pieter Holstein, Anthony
Claes, y sobre todo Jacob Marrel (1614-1681), pintor de dlbumes de tuli-
panes. También naci6 toda una vasta produccion publicista de denuncia
de la tulipomania, una campafa moralizante y didactica contra la fiebre
del tulipdn. Una campaia de tintes religiosos y en la que no se ahorraron
epitetos y condenas contra la falsa diosa Flora. Al parecer, durante algtin
tiempo el tulipdn no entrd en los repertorios iconograficos vinculados al
arte religioso, permaneciendo como un valor laico.

En este dmbito su simbologia podia aludir a la juventud y a la sen-
cillez. También asumié como propio el antiguo dicho Flos vita homini est,
alusivo a la brevedad de la vida, e integrando emblemas con el sentido
de memento mori o vanitas. Pero la idea mas vinculada al tulipan fue la
idea de transformacion, que parecia implicita en su extraordinaria mor-
fologia. Una morfologia que hizo escribir a Chesnée de la Monstereuil a
mitad del siglo XVII, en su Le floriste francais, que el tulipan era la flor
mds bella del Paraiso Terrenal, la obra de arte de Dios.

La idea de transformacién se represent6 habitualmente vinculando
al tulipan con insectos, especialmente lepiddpteros en estado de larva:
como éstas se transformarian en mariposas de bellos colores y formas, asi
el tulipan se transformaba en su policromia. Una asociacion insecto-flor
de antigua raigambre, pues ya Plinio recogia la convicciéon de que los
insectos nacian de la gotas de rocio de las corolas de las flores (Historia
Natural, 1, XI, c XXXVII). Esta idea de transformacion o metamorfosis
pronto tom6 mayor densidad, aludiendo a la perfeccién moral.

En el debate intelectual del siglo X VII sobre Arte y Naturaleza, cen-
trado en cdmo ésta necesitaba o no del arte para transformarse, el tulipan
tuvo también su protagonismo, pues como el abad Filippo Picinelli escri-
birfa en su Mondo Simbolico (Mildn, 1669), el mundo del jardin era el
lugar de la variedad: en los juegos de agua, en la distribucién de los espa-
cios, en la prictica del injerto, encontraba una forma de expresion del
Arte que transforma a la Naturaleza. En esa transformacién no estaba
claro, y ahi era oportuno el ejemplo, si los cambios producidos en el tuli-
pan los producia la Naturaleza o el Arte.

Asi pues, entre 1560 y 1640 el mundo civilizado integré al tulipan
en el Olimpo de sus mitos florales, del que ya nunca sali6. El arte del
siglo XVII recogeria ese impacto y, a su vez, lo expandiria mas alld de
los limites formales anteriormente conocidos. El género de la pintura de
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flores permitiria a algunos artistas investigar nuevas propuestas formales
hasta alcanzar verdaderas obras de arte para la eternidad.

El frontal de la Colegiata es un producto concreto del fecundo cruce
de toda esas busquedas botanicas, jardinisticas, pictéricas y simbdlicas con
las de nuevos soportes materiales al arte y la decoracién, como el mar-
mol o el yeso, que tuvieron como motivo la flora renovada de su época y
como protagonista indiscutible al tulipdn. Viéndolo ante nuestros ojos,
podemos disfrutar de una belleza que es también testigo de toda una era
de la cultura europea.

Quienes contrataron su realizacién y lo vieron instalar, a finales del
siglo XVII, participaban de la contemporaneidad y se sabian parte inte-
grante de una amplia corriente cultural de fuertes raices en la Antigiiedad
y amplias nuevas ramas en Holanda, Italia, Alemania o Francia, con las
que Ambosius Mariesque se sabia comunicado. Y seguramente aquellas
personas se sintieron legitimamente orgullosas de hacer de Borja una sede,
entre otras espaiiolas, de la Modernidad.
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41. Casulla. S. X VIII.
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ADDENDA: ORNAMENTOS LITURGICOS Y PLATERIA

Guarda la Colegiata un tesoro de ornamentos litirgicos de los siglos
XVII al XX: frontales, capas, dalmadticas, casullas, cubrecalices, corpo-
rales, palios, etc., ternos completos de bellos tejidos, muchos de ellos
delicadamente bordados, en los que el adorno floral contribuye notable-
mente a su belleza. Con la ayuda de Luis Sdnchez Ruiz hemos podido dar-
nos una idea del contenido de este tesoro textil.

El adorno floral de los ornamentos ofrece la ocasién de admirar en
detalle obras en las que se ha representado la flora en todo su esplendor,
sin escatimar detalle de disefio o colorido (figs. 40 y 41). Flores y frutos
muestran todos su encantos tanto si aparecen reproducidos con absoluto
respeto a la realidad como si lo hacen utilizando algtin tipo de estiliza-
cion.

Entre las flores, reinan la rosa y el clavel, los lirios, tulipanes, petu-
nias y anémonas. Pero también cunden las violetas, margaritas, otras flo-
res silvestres y flores de almendro. En alguna ocasion, el girasol. Entre
los frutos, como no podia ser menos, el trigo, la vid y la granada; pero
también la fresa y, como contraste, el cardo.

Nos parece que seria interesante recabar la opinidn especializada de
quienes puedan apreciar en su justo valor estas piezas celosamente guar-
dadas en la Colegiata, que sin duda podrian exhibirse al publico en con-
diciones de museo, junto con la plateria, a cuyas piezas puede accederse
facilmente hoy gracias al inventario que en 1999 hicieron Emilio Jimé-
nez Aznar y Luis Sanchez Ruiz.

El profesor Domingo Buesa Conde nos dio ya una primera valora-
cién general y su opinién sobre algunos detalles del conjunto, que le agra-
decemos.
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1. FLORA EN EL TEMPLO

Las tierras de Borja fueron siempre tierras feraces, en las que se cul-
tivaron cereales, la vid, el olivo, el lino y otras plantas textiles, ademds
de buen nimero de especies frutales. Los ojos de los borjanos llevan siglos
observando las formas de muchas plantas, las que surgen en los campos
y en los montes de forma espontdnea y las que dan sus frutos a fuerza de
muchos esfuerzos, cuidados y sabiduria. Generacion tras generacién han
reparado en detalles insignificantes de la naturaleza, de sumo interés para
la supervivencia.

Son, acaso, estos tiempos de ahora en los que sus 0jos no estdn tan
atentos a lo que crece en la tierra. Las formas de vida cambian, ;cambiardn
nuestros ojos? ;Olvidardn alguna vez la estilizada y vibrante silueta del
junco junto a las acequias? La diversa rotundidad del melocotén y del
albaricoque, de la ciruela y de la cereza, ;perderan a los ojos de nuestros
descedientes sus contornos diferenciadores? ;Distinguen todavia nues-
tros hijos un membrillo, reparan en la corona de las granadas, saben del
lento madurar de los perales? Recorriendo las capillas del templo y del
claustro de la Colegiata, nos preguntamos si todo ese mundo natural que
encontramos reproducido en el yeso de sus paredes, en la madera de sus
retablos o en la tela de sus cuadros tendrd en el futuro unos ojos atentos
a esas formas vegetales que remiten a otras, las verdaderas, las que viven,
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crecen y se reproducen incesantemente todavia en campos en los que la
mano humana se esfuerza en conseguir un fruto agradable y ttil.

Cada mayo, Borja entera reza, canta y vitorea en sus calles pidién-
dole a la Virgen de la Peana, como antafio, que proteja las cosechas de
las malas tormentas del verano, en ocasiones tan catastroficas. Se acude
a la Virgen porque los pavorosos nublados y desbordados elementos, haci-
an presagiar la pérdida de todos los frutos, como leemos en el libro que
Manuel Gracia Rivas dedic6 al Primer Centenario de Ntra. Sra. de la
Peana en 1889.

Pues bien, a esos 0jos borjanos de labradores y viticultores de ahora
me dirijo en general en todo este libro, pero muy especialmente a partir
de estas paginas. Porque hay algo en el arte conservado en la Colegiata
que es particularmente suyo. Ellos sabran, mejor que quien aqui escribe,
distinguir las formas de las plantas y las frutas que adornan este singular
monumento. Ya me adelanto a pedirles excusas si alguna vez he visto
peras donde siempre hubo manzanas, girasoles donde margaritas, cirue-
las donde cerezas o trigo donde cebada. Excusen, pues, los fallos. Quie-
ro creer que por encima de ellos sabrdn ver la buena intencién y, sobre
todo, compartirdn conmigo el gusto de ver ramas, hojas y frutos en tan-
tos y tantos rincones, compartiendo el espacio con las imdgenes que embe-
llecen esta maravillosa obra de los siglos, el fervor y el arte que es la
Colegiata.

k ok sk sk ok

En este recorrido por las capillas del templo no vamos a describir
exhaustivamente los retablos ni ninguna otra obra en la que reparemos por
encontrarse en ellas alguin tipo de adorno vegetal. Daremos los minimos
elementos descriptivos necesarios para localizar ese adorno. Ni mucho
menos entraremos en el detalle de las atribuciones y dataciones. Tan s6lo
trasmitiremos muy resumidamente (y si viene realmente a cuento) lo que
hayan dejado establecido quienes estudiaron antes estas obras, cuyos cri-
terios y conclusiones no pondremos en duda y cuyos estudios citamos en
la Bibliografia del capitulo correspondiente.

Por supuesto, las valoraciones que podamos hacer no serdn sino
expresion de nuestra sensibiliad personal, sin especial cuidado de cote-
jarlas con las que los expertos hayan dado de las mismas. Ya dijimos en
la Introduccién que este libro no es, ni quiere ser, una gufa de arte. Lo
cual tiene sus limitaciones, pero también nos permite ciertas libertades.
Esperamos que sean comprendidas unas y otras.
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Ademads, conste aqui (pudimos advertirlo también al comentar el
frontal del altar mayor) que no habia nunca dedicado mi atencién a la
flora y la fauna representada en obras de arte realizadas del siglo XVI en
adelante, época en la que se realiz6 la mayor parte de las obras que vamos
a mirar ahora. Por lo que he podido escuchar y leer, no soy la tnica per-
sona en el mundo a quien el entusiasmo de Manuel Gracia Rivas ha con-
seguido meter en berenjenales infrecuentes o imprevistos. No se entien-
da esto como un desvio de responsabilidades hacia él, sino como una
confesion de mi falta de experiencia en estas otras lides y como nueva
expresion de mi agradecimiento hacia su persona, que me puso ante un
mundo de imédgenes que ya me ha cautivado. Tampoco se crea ver en estas
lineas ni la mds minima intencién de presentarme con modestia, ni con
lo que suele llamarse «falsa modestia». Es la pura verdad, y prefiero mani-
festarla claramente.

Se me ocurre que serd sin duda interesante la lectura de los estudios
sobre el patrimonio artistico religioso de la comarca de Borja que ha ido
publicando en los tltimos afios el Centro de Estudios Borjanos: Fuende-
jalon, Pozuelo de Aragén, Alberite de San Juan, Albeta y Novillas se atien-
den en los primeros cinco titulos de una coleccién en la que Pedro Luis
Hernando Sebastidn y José Carlos Sancho Bas han ido entregando sus
investigaciones. En estas guias se estudian retablos realizados en la misma
época que los que vamos a visitar en la Colegiata, por lo que la opinién
de estos dos jovenes investigadores resultardn instructivas y enriquece-
doras.

Esta advertencia vale también para el capitulo del recorrido por las
capillas del Claustro, por lo que el autor no habra de repetirla entonces,
pero si convendrad que el lector la recuerde.

El plano de la Colegiata, que se reproduce con el permiso de sus
autores, servird para ubicar las distintas obras a lo largo del recorrido (fig.
42).
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CAPILLAS CLAUSTRO CAPILLAS NAVE CENTRAL
A San Fellpe Nerl. San Esteban.

1
B San Isidro Labrador (1564). 2 N.*S.* de la Peana.
C Santa Lucia (1652-1656). 3 Capllla post-dbside (1691).
D Santo Cristo (1590). 4 Sala capitular (1608-1691).
E De las Almas. 5 Del Rosario (1587).
F Santo Cristo del Huerto, 6 Del Corazén de Jesas (1585).
G Bautismal. 7 San Anton Abad (1523).
H Virgen del Carmen. | Sacristria.
I Virgen de las Nieves. Il Atrlo (entrada norte).
] N.*S.t de los Dolores (1587). 1l Claustro.
K N.*5.* del Pilar. IV Entrada sur.

L Sto. Cristo del Arca.

M S. Ramén Nonato (1735).
N San Roque.

O San José (anterior a 1625).
P Sto. Cristo de la Columna (1652).
Q Sto. Cristo de la Cruz,

R Ecce Homo.

S San Francisco Javier (1689).
T Santa Lucia.

m CORO
---— CRIPTA

Planta General. Distribucién y niveles, segin C. Bressel y R. Marco

42. Plano general de la Colegiata de Borja.
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1.1. RETABLO DE LA CAPILLA DE SAN ESTEBAN

La pila bautismal tiene una decoracién que recuerda lirios y rosas,
flores que acompaiiaran la vida del cristiano desde su bautismo hasta su
segundo y definitivo nacimiento, tras el que alcanzard a ver con nuevos
ojos el Lirio y la Rosa del Edén (fig. 43).

En este magnifico retablo dorado, todo él una monumental hornaci-
na, hay una curiosa mezcla de detalles estrictamente naturalistas con otros
de franca fantasia. En conjunto, la impresion es de una gran exhuberan-
cia vegetal. Se adecua al estilo imperante a finales del siglo X VII, del que
veremos varias otras muestras en la Colegiata.

Hay en el cuerpo del retablo flores de girasol, narcisos y rosas, éstas
también en guirnaldas. Y granadas, peras, manzanas, membrillos y pifias.
Impresiona la guirnalda frutal del arco superior, con grandes granadas
abiertas, acompafiadas de peras, manzanas, higos, melocotones y limo-
nes, guirnalda que nace a ambos lados de la cornucopia que rodea el escu-
do central. Esta imponente cornucopia se adorna con flores de narciso,
membrillos y racimos de uva. No hemos identificado qué flores o frutos
son los que asoman en el arco inmediato al de las granadas, entre hojas

43. Capilla de San Esteban. Pila bautismal. Detalle: lirios.
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44. Retablo de San Esteban. Detalle: peras.

estilizadas de acanto. En el arco superior de la hornacina, ocho figuras
estofadas en oro simulan otras tantas rosas de ocho pétalos, adornadas
con un botdn central y ocho estilizadas hojas de acanto. En el centro de
unas nubes de las que surgen haces de rayos luminosos, el emblema de
Maria sobre fondo rojo es una simulacién vegetal.

El marco del cuadro del santo se adorna con lirios y girasoles y unos
extrafios frutos que no identificamos. En el lienzo, el santo esta repre-
sentado arrodillado al aire libre. Tras él, un paisaje cuyo lateral izquier-
do lo dominan altos y copudos drboles que parecen frondosas, como fres-
nos u olmos.

Es notable el extremado naturalismo de las peras de los laterales del
cuerpo del retablo (fig. 44). Las figuras de las columnas, sobre grandes
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45. Retablo de San Esteban. Detalle: narcisos y girasol sobre fondo de lirios.

hojas de acanto, estdn acompafnadas de frutos y flores: peras con la Fe y
lo que podrian ser limones con la Prudencia, ademds de unas estilizadas
irididceas, acaso lirios. Hay también, tanto en el cuerpo como en el banco,
dorados estofados de jarrones con flores que semejan lirios. En ambos
laterales, esta impresion se refuerza con la presencia de sendos jarrones
que parecen dotar de volumen al plano dibujo esgrafiado (fig. 45).

Merece la pena dedicar ya unas lineas al girasol, cuya flor veremos
adornando muchos retablos de la Colegiata.

El girasol fue una de las plantas que irrumpieron en las artes plés-
ticas del Renacimiento y del Barroco, gracias no sdlo a su cualidad de
girarse o volverse hacia el sol, sino a la espectacular forma del girasol
americano Helianthus annus L., (mucho mds grande que la del helio-
tropo europeo, también llamado girasol o tornasol). Habia sido fécil
apoyar en esa cualidad del heliotropo una simbologia alusiva a la muer-
te y resurreccion, que la similitud del girasol con la forma de represen-
tar los rayos de luz del astro solar vino a reafirmar y a difundir univer-
salmente.

Esa irrupcion de plantas nuevas en las artes plasticas europeas fue
casi simultdnea a su propia implantacién en los jardines, de lo que tam-
bién habra un rastro interesantisimo en las obras literarias de la época. En
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el famosisimo Suefio de Polifilo de finales del siglo XV el elenco floral
que se menciona es alin plenamente europeo: malva (Altea rosea), agui-
lefia (Aquilegia vulgaris), lirio de los valles (Convalaria majalis), cicla-
men (Cyclamen), clavel (Dianthus), gladiolo (Gladiolus segetum),lavan-
da o espliego (Lavandula officinalis), iris (Iris germanica), violeta o
pensamiento (Viola tricolor). Medio siglo después los jardines del Car-
denal Alejandro Farnese han integrado un nimero notable de plantas lle-
gadas de América y de los tropicos asidticos en barcos espafioles y por-
tugueses: la Acacia farnesiana, la yuca (Yucca aloifolia), el estramonio
(Datura stramonium), el dgave (Agave americana), la pasionaria (Passi-
flora), la tupinamba (Helianthus tuberosum).

Como escribia el botdnico Francesco Stelluti (1577-1655) al Princi-
pe Francesco Barberini, sobrino del Papa Urbano VIII, el jardin iba a
experimentar cambios con la llegada di questa moltitudine di piante venu-
te di lontano que sembrano differenziarsi moltissimo dalle nostre e ad
essa sovrapporsi in quantita no facilmente assimilabile. No s6lo seran
plantas exdticas por sus lejanos lugares de procedencia, sino que mere-
cerdn en adelante tal adjetivo con la intencién de sefialar la rareza de sus
formas, colores y olores, con los que cambiardn para siempre la antigua
paz de los jardines. Su exhuberante belleza les abrira rapidamente todas
las puertas. También, ya lo hemos visto y lo veremos de nuevo mds ade-
lante, las del arte y las de la simbologia religiosa.

Y no sdlo su belleza, sino su utilidad, en el caso de plantas alimen-
ticias. Imaginese lo que debié de suponer la entrada en los puertos de
Espaia de plantas como el maiz, el cacao, el tomate, el aguacate, el gua-
yabo, el kaki, la pifia, el mamey, chumberas y piteras, guayaco, zarzapa-
rrilla, la coca y el tabaco. S6lo un detalle: los mejores jardines de la Sevi-
lla imperial se apresuraron a adornarse con una esbelta y bella planta
recién llegada de las Indias, el maiz.

Un siglo después del descubrimiento de América, en 1592, publica-
ba Gregorio de los Rios en Madrid su obra fundamental: Agricultura de
Jjardines, dedicado a Felipe 11, el rey antofilo, amigo de las plantas. Entre
las 133 plantas y arboles que menciona de los Rios ya se cuentan buen
nimero de las americanas. Hemos nombrado al rey Felipe II. La recien-
te celebracion de su IV Centenario ha servido para profundizar en las
investigaciones sobre las trasformaciones que en la botanica, la horticul-
tura, la jardineria y el paisajismo espanoles impulsé este monarca.

El aragonés Lupercio Leonardo de Argensola escribiria en 1634 asi
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del Aranjuez creado por Felipe 11, en el que se decia que habia, ya en vida
de éste, mds de 200.000 plantas:

Hay un lugar en la mitad de Espaiia
Donde Tajo a Jarama el nombre quita,
Y con sus ondas de cristal lo baiia,
Que nunca en él la yerba vié marchita
Elsol(...)

Sobre sus bellas flores, que adornando
El suelo como alfombra africana,

Las estdn con mil lazos esperando

Las calles largas de dlamos y llanas.
Envidias pueden dar a las ciudades
Que estdn hoy de las suyas muy ufanas.

Y Lope de Vega rimard asi sobre la frecuentada Casa de Campo en
su comedia La gallarda toledana:

Cebando los libres ojos

En violetas, con narcisos,
Rosas, azucenas, salvias,
Retamas, claveles, lirios,
Todos con hermosas fuentes,
Y de labores vestidos

De afectadas ajedreas

De romeros y tomillos.

Mas adelante iremos nombrando diversos frutos al hilo de la obser-
vacion de estos retablos y de las capillas en los que se encuentran. Muchos
de ellos muestran patentes los rasgos de su especie; otros no tanto, y duda-
mos en su identificacién. Sucede que también en ocasiones parece claro
que el artista no tuvo especial interés en mostrar tal o cual fruto: se atuvo
a unos rasgos generales o emple6 una plantilla para la talla en madera o
un molde para el vaciado en yeso, sin darle mayor importancia. ; Sin darle
mayor importancia? Esa es la pregunta que siempre nos asaltard, con los
ojos fijos en estas formas frutales cuya historia en la tradicién cultural
mediterrdnea dotd de carga simbdlica y de una tremenda capacidad evo-
cadora. La propuesta es intentar siempre identificar y ver qué sentido ten-
dria tal fruta en tal lugar, en el conjunto de cada obra. Y, por supuesto,
tomarnos con naturalidad la presencia de esas frutas, tan naturalmente
como hacemos en la vida cotidiana. S6lo que acaso si nos preguntamos
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el por qué hallemos respuestas interesantes. Incluso puede que nos lle-
VEmos sorpresas.

Este tipo de obras no entrega sus secretos a una primera mirada. Sélo
un mirar y remirar atento consigue atrapar aqui y alld el detalle de su
adorno y la esencia y gracia de su composicién general. A nuestro gusto,
éste de San Esteban es un retablo muy equilibrado, bello y elegante. Uno
de los mds hermosos de la Colegiata.

1.2. RETABLO DE LA CAPILLA DE SAN ANTON

Dicen Bressel, Lomba y Marco en su Borja, arquitectura y evolu-
cion urbana que ésta es la primera capilla de la que se tienen noticias y
que fue erigida en 1523 por cuenta de D. Pedro de Erla bajo la advoca-
cion de San Agustin. (B.L.M., p. 46).

(En adelante citaremos siempre como B.L.M. las referencias a este
libro sobre las dataciones de las obras de las capillas, que ellos docu-
mentan detalladamente con documentos de diversos archivos locales).

Sobre la hornacina que cobija la imagen del santo, dos grupos de
tres capullos de azucenas o de lirios blancos surgen de una decoracién
geometrizada, falsamente simétrica en cuyo centro domina una gran flor,
que bien pudiera ser la flor del Cantar de los Cantares: de seis pétalos,
roja y blanca, de la que se habl6 en extenso al hilo del comentario de una
tabla del retablo de Zahortiga. Si estuvo siempre aqui la imagen de San
Antén no lo sabemos, pero en caso afirmativo este patente adorno alu-
dirfa a la virtud de la pureza, muy adecuada alusién en este caso. Es obvia
la relacién entre la defensa de esta virtud con la tradicional invocacién
al santo como protector de las enfermedades de transmision sexual, como
la sifilis.

En las columnas hay narcisos, rosas y girasoles, y otro tipo de flo-
res de dificil identificacion: ;son anémonas las grandes flores sobre los
capiteles? (fig. 46). Hablaremos ahora de los narcisos.

El narciso es una planta de la familia de las Amarilidaceas que muy
pronto convocd la imaginacién de cuantos observaban la belleza de las
flores blancas y amarillas del Narcissus pseudonarcissus, el narciso trom-
petero, con esa corona en forma de trompeta, tan distintiva. Y desde anti-
guo se supo que en su flor, y sobre todo en su bulbo, contenia una sus-
tancia narcética y paralizante, peligrosa para el ganado y para el ser
humano. Plutarco y Plinio comentan como el olor de dichas flores oca-
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46. Retablo de San Ant6n. Detalle.

siona el suefio en quienes las huelen. Dioscérides describié muy detalla-
damente sus virtudes y peligros.

Pero lo que dio fama perdurable al narciso fueron las leyendas de la
Antigiiedad: la referida al rapto de Perséfone por Zeus, al acercamiento
de Plutén a Proserpina, propiciados por la somnolencia de éstas causada
por el narciso, y la mucho més difundida y turbadora, la del joven ena-
morado de su propio reflejo, transformado en la flor que tomé su nom-
bre, como narré para siempre Ovidio en sus Metamorfosis (111, 339-510).

Pero seria la mencion del narciso de Sarén en el Cantar de los Can-
tares (Cn, 2,1), lo que darfa pie a su inclusién en la iconografia judia y
en la cristiana. Segtn el botdnico judio Michael Zohary (reconocida auto-
ridad en flora biblica), el narciso (concretamente, segtin él, el Narcissus
tazetta, de flor similar a la del N. pseudonarcissus) y el pancracio (o azu-
cena de mar, o amor mio, que por estos nombres también se conoce en
Espaiia al Pancratium maritimum) se toman por el biblico lirio (en hebreo
shoshan). Sin embargo son muchas las traducciones respetables, como la
de nuestro Alonso Schokel, que asi traducen ese nombre en ese versicu-
lo del Cantar. Reconoce Zohary que dos especies de narciso son nativas
en Israel y muy frecuentes en su geografia. En cuanto al pancracio, seme-
jante al narciso y de la misma familia botdnica, dice que acertadamente
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se ha tenido a esa flor como heraldo de las lluvias. Su nombre provendria
del griego pan, todo y kration, poder, en alusién a sus amplias virtudes
curativas.

El caso es que seguramente por esa via del Cantar pudo pasar la
curiosa y bella flor del narciso a la iconografia cristiana y difundirse sin
problemas como adorno muy generalizado en los retablos barrocos. Pero
recordaremos siempre que la forma interesante o francamente espectacu-
lar de una planta, sus propiedades curativas o toxicas, mds su vinculacién
a la memoria mitolégica greco-latina, son factores importantes para que,
presente o no en la Biblia, sea bien recibida en el repertorio del adorno
vegetal del arte cristiano, cuando no elevada al rango de la simbologia.

Si nos acercamos a la simbologia del narciso, encontraremos que
adquiri6 en la Antigiiedad capacidad de aludir a la muerte, empledndose
incluso en ceremonias finebres y mds concretamente también en coronas
funerarias, lo cual no es raro, vistas sus cualidades farmacoldgicas y su
mitologia. Ya en el mundo cristiano, el narciso fue representado en esce-
nas de la Anunciacion, de la Virgen con el Niflo y de la Sagrada Familia,
en las que aludirfa al amor divino y a la promesa de vida eterna. También,
seguramente por la misma razén, aparece simbolizando a los Patriarcas,
como simbolo de la fe. La investigadora Mirela Levi D’Ancona cita un
poema anénimo medieval, titulado Gloria de los santos en el Paraiso, en
el que puede leerse:

In paradiso vivitis
Florum cordeas flectitis
Rosas miscete liliis
Ligustra cum narcissulis.

Mas cerca de la vida cotidiana del momento (del momento de la
construccién de imagenes y retablos como éstos de la Colegiata), a fina-
les del siglo XVII, la burguesia y la clases medias de Europa, incluida la
poblacidn rural, accedian al pequeiio lujo del jardin privado, jardin fami-
liar en el que florecian jacintos, anémonas, narcisos, crocus, tulipanes, pri-
maveras, flores hasta entonces reservadas a jardines siempre cerrados al
disfrute mayoritario. Mientras esto ocurria, los grandes jardines barrocos
reordenaban el espacio con nuevos disefios en manos de virtuosos de la
geometria, jardines en los que también recibirian especial trato los ele-
mentos de un repertorio floral que, como vimos al comentar el magnifi-
co frontal del altar mayor, entrd en tropel en templos y capillas dotdndo-
los de una nueva primavera artistica.
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La identificacion botdnica es el principal problema con que se encuen-
tra el observador ante obras como ésta. La propuesta implicita en este libro
es la de plantearse siempre que el artista tuvo en cuenta la realidad bota-
nica, e intentar identificar el adorno vegetal de acuerdo a pautas natura-
les. Pero es evidente que no es lo mismo decir que el artista tuvo siempre
en cuenta la realidad que decir que en toda su obra se ajuste estrictamen-
te a esa realidad. Ah{ hay un resquicio, por el que el artista deja pasar y
volar su imaginacién y genera nuevas formas no presentes en la naturale-
za. [ Con qué intencidn?; Se trata de una cuestion puramente formal? ; Hay
en el arte de los retablos del siglo XVII-XVIII una comunicacién directa
con la lectura de la Biblia, como la hubo en el de tres siglos antes?

No deja de resultar paradégico que precisamente en la época en la
que los cientificos estaban perfeccionando la taxonomia del mundo vege-
tal y animal, ordenando los conocimientos para posibilitar la claridad de
conceptos y nociones sobre los seres naturales y reconocerlos en sus ras-
gos especificos, la imaginacién de los artistas produzca un nuevo mundo
de seres indefinibles, mezcolanzas aberrantes, hibridaciones diversas.
Acaso han percibido las leyes inherentes a la naturaleza, su estrategia de
supervivencia, y la apliquen al arte, como una forma de rendirle home-
naje. Hay aqui un asunto de fondo sobre el que algunos antropdlogos,
como el ya citado Goody, han estudiado.

Lo que desorienta en muchas ocasiones es precisamente la yuxtapo-
sicién de elementos puramente naturales (nimero de pétalos, tipo de flo-
racién o forma de las hojas) a elementos irreales, sean éstos nacidos de la
estilizacion, o deformacidn de rasgos naturales, de la pura geometrizacién
de los mismos, o francamente inventados. Y desde luego, no es lo mismo
encontrarse ante una planta estilizada o deformada que ante una simple rea-
lizacién de lineas, volimenes y acaso colores con apariencia vegetal. Que
no sea lo mismo no quiere decir que sea peor. Sencillamente, genera otro
tipo de preguntas y otra direccion en las bisquedas histdricas y estéticas.
Y, por supuesto, en las busquedas de tipo simbdlico.

Porque resulta evidente que en esta época el artista construye un
mundo vegetal fabuloso, a partir de lo natural pero sélo como inspira-
cién, no comprometido con él. Si en el Gé6tico encontramos dificultad en
la identificacién de una planta, no serd, en general, porque haya un mundo
vegetal artificial presente en tal o cual obra de arte. Pero a partir del Rena-
cimiento parece desdoblarse una o mas veces el mundo natural y generar
otros, en las obras de arte, al otro lado de éste comtn y cotidiano.

Por lo que respecta a las hojas, es evidente que se recurre muchas
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47. Retablo de San Antén. Detalle.

veces a un molde o plantilla universal, una «hoja tipo» que igual acom-
pafia a una rosa que a un girasol. Se trata de una hoja lejanamente inspi-
rada en las de acanto, todo un mundo formal que ha dado lugar a estu-
dios de detalle tan serios y documentados como el de la doctora Ursula
Reinhardt en el volumen XLVI, I del Summa Artis, dedicado a Las artes
decorativas en Europa, del Renacimiento al Barroco. Vemos hojas de esta
tipologia (que son de varias formas) en éste y en casi todos los retablos
de la Colegiata (fig. 47).

Volvamos a mirar estas columnas, de arriba a abajo: nos sorprende-
rd la variedad de formas florales que se ofrecen a nuestra vista. ;Son todas
naturales? Por forzado que parezca, seguramente todas tuvieron un refe-
rente dentro del repertorio floral que se difundia en los siglos XVII-XVIII
por Europa. Si comparamos estas formas doradas de madera con las for-
mas de las flores de los grandes pintores de la época, podremos llegar a
algunas conclusiones interesantes. De esto ya hemos hablado al comen-
tar la maravilla del frontal del altar mayor. Dejémoslo por ahora.
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Acompaiian a este santo ahora en su retablo las imdgenes de Santa
Agueda y Santa Apolonia. Sus hornacinas se adornan con pequeiias rosas
bastante naturalistas y esas grandes flores solares del mismo llamativo
estilo de la que reina sobre la hornacina de San Antén.

Y en la misma capilla, a ambos lados del retablo, los bustos de San
Buenaventura y de San Nicolds. Este ultimo, por cierto, viste una bien
decorada capa en la que ademds de inclasificable flora esgrafiada en
dorado pueden verse flores de cinco pétalos rojas, blancas y azules,
todas acompaiiadas de ramitas y hojas verdes y algunas de frutos como
granadas. Y, lo que resulta sorprendente, a la espalda puede verse gra-
bada una mitra con llaves, simbolo del papado, dignidad maxima a la
que San Nicolds nunca fue elevado, sino a la de obispo de Myra, cargo
con el que se dice que asistié al Concilio de Nicea, como ya escribid
Santiago de la Voragine, dominico del siglo XIII, en su famosa Leyen-
da dorada, obra importantisima cuya lectura nunca se recomendara bas-
tante.

1.3. LOS PULPITOS

Al ir desde la capilla de San Antén hacia la del Sagrado Corazén
pasaremos por el pulpito del lado del evangelio. Este, y su gemelo del lado
de la epistola, tienen una bella decoracion vegetal, realizada a partir de
ese tipo estandarizado de hojas de acanto del que hablabamos hace poco.
No tienen especial originalidad ni representaron ninguna dificultad espe-
cial para el constructor de los pulpitos, que aprovecharia modelos gene-
ralizados, pero hay que decir que tanto el florén y el follaje frontales como
las figuras de los laterales estin muy dignamente realizados y afortuna-
damente no han perdido su gracia con los dorados de la ultima restaura-
cién (figs. 48 y 49).

Al florén suele llamadrsele rosa o roseta, sin ser lo primero y sin dejar
de ser lo segundo: cuatro grandes hojas de acanto hacen de pétalos mien-
tras que unos volimenes redondeados, que se parecen a los pétalos de
una flor, hacen de botdn floral. Merece la pena fijarse también en las figu-
ras vegetales de los laterales, porque presentan un esquema de realizacion
que vamos a encontrar en muchas obras. La impresion primera que reci-
bimos es la de un lirio de pétalos extraordinariamente desarrollados.
Luego vemos que lo que surge desde los sépalos no son pétalos de lirio
sino hojas como de acanto, que ademds, en su extremo, semejan las lar-
gas anteras tan notablemente patentes de las irididceas. No hay flor, pues,
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49. Pilpito. Detalle lateral.
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ahi, sino un engafio visual. Por lo demads, ;qué hacen ah{ esas tres boli-
tas, como frutos surgidos de un pedinculo comiin? Los ojos disfrutan
(incluso el tacto), y eso parece ser lo que mds importa. Podemos tomar-
lo como una muestra de buen humor. No todo es necesariamente solem-
ne ni severo en el interior de un templo.

1.4. INMACULADA Y SAGRADO CORAZON

Esta capilla, que primero se llamo del Crucifijo y luego del Rosa-
rio fue vendida en 1585 al infanzon Martin Francés por siete mil suel-
dos, a condicion de que la adornase. Once afios mds tarde ya estarian
puestos los azulejos que atin podemos ver. (B.L. M., p. 46).

La Inmaculada esta rodeada de lirios y en el retablo del Sagrado
Corazon hay candelabros con forma de azucenas sobre repisas con forma
de hojas de cardo. A pesar de la poca gracia del conjunto, recordamos el
verso del Cantar: Azucena entre espinas es mi amada entre las mucha-
chas. (Cn 2, 2), y sospechamos una ubicacién arbitraria, inconsecuente.

Si nos damos la vuelta y miramos hacia lo alto, vemos una sencilla
decoracion vegetal en los arcos y en el cuadrado del arranque de la bove-
da: hojas de acanto simulan guirnaldas florales y rosas. Alli también se
representan los Misterios Dolorosos del rosario, y vemos el laurel y la
palma, tan tradicionalmente unidos en el arte cristiano: galardones ambos
de la santidad y del martirio, como lo fueron antes, en general, del triun-
fo en el mundo pagano de la Antigiiedad.

Una gran lampara dorada domina el espacio (fig. 50). Toda ella es
un pequefio jardin o huertecillo suspendido en el que distinguimos azu-
cenas y lirios, pero también hojas de roble y hojas y racimos de vid. Algu-
nas hojas no pueden ser de las plantas mencionadas, sino de otras, acaso
rosdceas de las que no hemos distinguido la flor.

1.5. CAPILLA DEL ROSARIO

En 1587, Antonio Alberite manifesto al Cabildo la intencion de com-
prar un patio, situado en la plaza de Santa Maria que formaba parte del
cementerio, para construir la actual capilla del Rosario. En julio de ese
mismo aiio se le vendio dicho solar por quinientos ducados, otorgdndo-
sele el permiso para erigir la fdbrica con la condicion de adornarla, orna-
mentarla y mantenerla. (B.LM, p. 46).
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50. Capilla del Sagrado Corazén. Lampara.

El Retablo de Santo Domingo, de madera policromada, fue realiza-
do para la capilla del dominico Lépez de Caparroso, obispo de Monopo-
li, preparada para su enterramiento en la Colegiata, segin documenté Car-
los Escribano en el articulo que citamos en la Bibliografia de este capitulo.
Segtin los documentos que saca a la luz Escribano, el dorado y la pintu-
ra fue trabajo encargado en 1612 al pintor zaragozano Domingo del Cami-
no. El autor de la escultura, aunque no se han encontrado documentos, le
parece muy probable que fuera un escultor de Borja, Antén Thomas.

Es un precioso retablo en el que encontramos un adorno que alude
muy bellamente al mundo natural. En las bases rectangulares de las colum-
nas laterales del banco hay plantas (hojas, flores y frutos, todo ello delica-
damente estilizado) y pdjaros de colores, alguno picoteando en un racimo.
Esta es una imagen muy generalizada en el arte cristiano, y remite a una
mistica escena del alma del creyente disfrutando de la Eucaristia (fig. 51).

Hay muchas bonitas sorpresas para la vista en este retablo: diversos
seres fitomorfos, angelillos o putti desinhibidamente juguetones, rostros
en el interior de cartelas, flores como lirios y florones como grandes rosas.
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51. Retablo de Santo Domingo. Detalle: pajaro y vid.

Todo ello sobre dorado, con tonos azulados y rosados que crean un mundo
cromadtico propio que se nos antoja cercano al ensuefio. Hay simpatia y
alegria en estas formas convencionales y muy difundidas en la época de
su realizacion (fig. 52).

A esta forma decorativa se le ha llamado rameado, y puede definir-
se como un ensarto vegetal de hojas y flores al que se unen otros dos ele-
mentos fundamentales que en conjunto forman la trilogia temadtica del
estilo: los pdjaros y los dngeles. Los colores bdsicos son el azul ceniza,
el carmin de indias y el verde montaiia.

En Borja tuvieron comunidad los Dominicos desde 1660, afio en que
termind de construirse su convento de predicadores de San Pedro Martir.
Recordemos que Santo Domingo de Guzman fue un gran promotor de la
oracién, y especialmente difusor del rezo del rosario. En Borja, como
recuerda Ramon Borobia, se cantaba en el Empecemos el Santo Rosario:

Viva Maria,

viva el rosario,

viva Santo Domingo
que lo ha fundado.
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52. Retablo de Santo Domingo. Detalle: putti entre flora.

1.6. CORAZON DE MARIA

Este magnifico retablo renacentista no sabemos cudndo exactamen-
te, ni por qué, ni para quién, ni desde luego quién lo hizo. Magnifico reta-
blo renacentista. Lo primero por el equilibrio de su conjunto y la belleza
y elegancia de sus lineas, hasta en los mas minimos detalles, como adver-
tird el visitante a poco que repare en ellos. Lo segundo, por el estilo de
su traza general y la imagineria que nos presenta, todos esos diminutos
seres que lo pueblan (fig. 53).

Esta decoracidn de grutescos es firma y clave de toda una época del
arte, comenzando por el arte que se difunde gracias a la todavia juvenil
imprenta. Pierre Chastel, en un librito estupendo que titulé El grutesco,
da todas las pistas necesarias para mirar este tipo de obras, o mejor, este
estilo que se aduefié durante décadas de todo tipo de obras. De él citamos
un parrafo especialmente instructivo:

En primer lugar, nos encontramos con un mundo vertical definido
enteramente a través de un juego de lineas, sin espesor ni peso, mezcla
de rigor y de inconsistencia, que hace pensar en los mundos del suefio,
y sobre este vacio lineal, maravillosamente articulado, surgen y se con-
funden entre si, merced al movimiento gracioso o atormentado del orna-
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53. Retablo del Corazon de Maria. Detalle.

mento, un mundo de formas semivegetales, semianimales o de figuras
«sin nombre». Y ello produce un doble sentimiento de liberacion, frente
al mundo real extenso, en el que reina el peso, y frente al orden del mundo,
que rige las diferencias entre los seres. Un puro producto de lo imagina-
rio donde se condensan las fantasias, de una vitalidad turbadora y hui-
diza a la vez, nitidamente erotizada en sus detalles. El terreno de los gru-
tescos se sitia, pues, justamente en las antipodas del de la representacion,
cuyas reglas se encontraban definidas por la vision del espacio en «pers-
pectiva» y por la distincion e individualizacion de las especies.

Es también muy instructivo el capitulo Grutescos del profesor Alain
Gruber en el volumen del Summa Artis antes citado. Gruber defiende la
hipétesis que Andrea Mantegna (1431-1506) vio con sus propios ojos los
grutescos de la Domus Aurea en su breve estancia en la Roma del papa
Inocencio VIII, inspirdndose en esa obra de la Antigiiedad.

En la obra colectiva El retablo aragonés del siglo XVI encontramos
el detalle de muchos de los motivos ornamentales comunes a estos reta-
blos.

Vemos por todo este retablo carneros alados, basiliscos, aves y cara-
tulas diversas, seres deformes, llamativos hibridos. Y frutas en fruteros:
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54. Retablo del Corazon de Maria. Detalle: grutescos.

55. Retablo del Corazén de Maria. Detalle: grutescos.
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peras, manzanas, higos, membrillos y otros que no sabemos a ciencia cier-
ta si también verdaderos o inventados (figs. 54 y 55). Los vemos también
haciendo guirnaldas rodeando los 6culos. La mandorla, o almendra (nom-
bres que aluden a la forma que circunda una imagen, forma muy antigua
en el arte) del camarin de la Virgen tiene todo alrededor una preciosa guir-
nalda, un rosario de rosas doradas y azules.

1.7. SALA CAPITULAR

En 1608, Diia. Maria Lopez de Caparroso, hermana del opispo de
Monopoli, y en su nombre, compro el solar para, si obtuviese permiso,
levantar una capilla bajo la advocacion de los Mdrtires o de la Religion.
Al afio siguiente obtuvo del Cabildo la conformidad, con la condicion de
que dicha fdbrica no sobrepasase en altura a las vidrieras de la Capilla
Mayor e, inmediatamente después comenzaron las obras, que en 1612
habian finalizado. En 1691 se sustituye su béveda por una linterna, para
conseguir una buena iluminacion, ya que la habia perdido al construir-
se junto a ella la del transagrario. (B.L.M., p. 46).

En la decoracién frutal de sus paredes advertimos una intencion
decorativa que volveremos a encontrar en alguna de la capillas del Claus-
tro, de la que més adelante hablaremos.

En la sacristia de esta sala capitular hay una fuente y en la fuente un
escudo en el que se ven varios frutos: reconocemos granadas, membrillos
y peras, tres frutos que vemos representados en muchos lugares.

Hay recogidos en esta sala varios objetos, imaginamos que transito-
riamente. Algunos francamente artisticos, como la Cruz parroquial, en la
que hay talladas rosas y girasoles. La peana en la que reposa era la que
antiguamente se utilizaba en la fiesta del Corpus. (Hay otra cruz parro-
quial mucho més bella y valiosa, en la plateria del tesoro de la Colegia-
ta). También se guarda aqui el antiguo dosel de la Virgen de la Peana,
decorado con hojas y racimos de vid, rosas y bellotas con hojas de roble.
Estas ultimas no deben extrafiarnos. Intentaremos explicar brevemente
por qué, y de paso proponer otras via de acercamiento a la comprension
de la ornamentacién vegetal: la que ofrece la Arqueoboténica.

La joven ciencia de la Arqueobotdnica (o la que otros prefieren lla-
mar Paleobotdnica, atendiendo a matices y distingos en los que no entra-
remos) ha revelado que ya en la Edad del Bronce, hacia el segundo mile-
nio, con el comienzo de la antropizacion del paisaje (influencia en él de
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la actividad humana), acompafiaban al género humano en el espacio de
la Europa occidental plantas como la coscoja, el espino negro, la encina,
el quejigo y otras especies del género Quercus. Del primer milenio hay
rastro ya de robles en las zonas mds himedas. Las plantas cultivadas en
esa Edad del Bronce fueron los cereales como el trigo, el mijo, la ceba-
da, el panizo y la avena; legumbres como el guisante, la lenteja y el haba;
y frutales como la vid, la mora y el roble, cuyas bellotas entraban en la
dieta humana (como lo siguieron haciendo, en tiempos de penuria, hasta
no hace mucho). Crecian en esos tiempos malas hierbas en los campos
como la cizafia, la centaurea y el aciano.

En la siguiente Edad, la del Hierro, a cereales y leguminosas como
las citadas se afiadieron frutales cultivados como el olivo, el cerezo, la
zarzamora y el sauquillo. Y entre las silvestres se han encontrado el ceni-
70, la acedera mayor, la centinodia, la persicaria, la malva, el hipérico
y el apio. Arboles como el sauce, el chopo, el enebro, el pino y el ala-
dierno ya crecian junto a los cursos de agua, en los alrededores de los
poblamientos, asi como arbustos del género Citisus, empleado especia-
lemente para comenzar a hacer fuego. Se han encontrado restos de bello-
tas, pifiones, ciruelos y cerezos, avellanas, nueces, castafias. Pronto se
cultivaron la higuera, el avellano, el almendro, el moral y el trébol. Hay
rastro de frutos secos, y de uso del vino y del aceite. La granada y la
manzana no se encuentran hasta entrada la Epoca de los poblados ibé-
ricos.

Es facil darse cuenta de la influencia que una compafiia cotidiana tan
antigua pudo tener en la conformacién de la representacion artistica. De
todos estos vegetales, incluso de los méds humildes y aparentemente ind-
tiles o daiiinos, podemos ver enseguida imagenes en el arte occidental. Y
de entre ellas, el roble (o sus semejantes), la granada y la vid pasarian muy
pronto al repertorio de plantas simbdlicas en el contexto de la cultura
judeo-cristiana. Pero es que hacia mucho tiempo que se habian fijado sus
formas en la retina humana, sus utilidades en la memoria de la supervi-
vencia y su capacidad evocativa en la vivencia de las celebraciones y los
ritos. Al arte cristiano llegaron estas plantas con la fuerza de lo ancestral
y lo arquetipico y este arte intentd, precisamente por eso, domesticarlas
e integrarlas en un nuevo mundo de referencias culturales y cultuales.
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1.8. CAPILLA POST-ABSIDE O TRASAGRARIO

En 1691 se levanto el llamado transagrario, a cargo del Cabildo,
invirtiéndose en ello la suma de mil libras jaquesas. Pasados cinco afios
se hundio y volvio a edificarse en 1696. (B.L.M., p. 46).

La béveda de esta capilla estd adornada con un gran rosetén forma-
do con un grupo de hojas de acanto, recurso generalizadisimo como ya
dijimos antes. Al subir las escaleras que llevan a ella hemos visto talla-
das en su barandado hojas acompafiadas de peras o membrillos. El reta-
blo del trasagrario tiene todo alrededor flores que semejan rosas sin lle-
gar a serlo. Se recoge aqui el antiguo expositor de la Custodia (que la
feligresia de cierta edad recordarad perfectamente), con columnas salo-
monicas cargadas de hojas de vid y uvas, patente motivo eucaristico.
Encontramos también guardado en la capilla el monumento de Semana
Santa, adornado de rosas y narcisos, trigo y vid, y la figura del mistico
pelicano alimentando a sus crias con la sangre de su pecho, antiquisimo
simbolo de la Pasién de Cristo y del misterio de la Eucaristia. La corti-
nilla del monumento esta adornada con espigas de trigo y una vid en flor.

1.9. CAPILLA DE LA VIRGEN DE LA PEANA

Al acudir al retablo de la Virgen de la Peana nos fijamos en dos cua-
dros colgados en el lateral izquierdo de la capilla. Se trata de dos lienzos
de pintor desconocido, de la segunda mitad del siglo XIX, ambos estu-
diados por la doctora Maria Carmen Lacarra Ducay.

En uno se representan los Esponsales de Maria y José, y nos referi-
mos a €l por la curiosidad de que en éste no tiene san José su vara flore-
cida como si la tenia en la tabla del retablo de Nicolds Zahortiga. En el
otro cuadro se representa el encuentro de Maria e Isabel que relatan el
evangelio de Lucas (Lc I, 39-45) y el Protoevangelio de Santiago (XII,
2). En este otro si hay representada vegetacion. Suficiente para dar idea
bastante precisa de una ubicacidén urbana lindante con los campos que
rodean una poblacion, en este caso la aldea Ein Karem, cerca de Jerusa-
1én, enclavada en la montafa (fig. 56).

Los arboles del primer plano a la izquierda parecen ser frondosas
como el olmo y el fresno, al igual que los mds copudos del fondo. Tras
ésos, se ven las siluetas de lo que podrian ser acacias y el limpio tronco
de dos viejos dlamos. En cuanto a las herbéceas, la presencia del burro,
que se alimenta de ellas, no nos sacaréd de dudas.
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57. Retablo de la Virgen de la Peana. Detalle: columna con pajaros, flores y frutos.
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En ese mismo lateral izquierdo, en la escultura de un San Babil de
tamafio natural nos fijamos en su casulla, que estd decorada con bellas
flores blancas del tipo de las azucenas.

La capilla actual proviene de la unién de dos anteriores, como expli-
can Bressel, Lomba y Marco: A la de Ntra. Sra. de la Peana, conocida
como la Capilla de los Reyes en su época (mediados del siglo XVI), se le
afiadio otra mds pequeiia en su parte posterior en 1625; a ésta se le llamo
de la Resurreccion y fue costeada por el Candnigo Asensio. (B.L.M.,
p. 46).

Frente al retablo de la Virgen de la Peana, la primera impresion, en
cuanto a la ornamentacion vegetal, es la de exhuberancia, impresién que
nos confirma una observacion mas detallada.

Las rosetas de seis pétalos del frontal del altar y sus rosetas latera-
les, incluso las flores indefinidas del paifio blanco que hoy lo cubre; la vid
y el trigo del sagrario; las grandes hojas de acanto simulando seres vege-
tales con cabeza infantil, a ambos lados del retablo, en los que se agru-
pan racimos de uva, ciruelas, peras y lirios; las rosas, lirios y girasoles
que ascienden por unas columnas pobladas de pdjaros; los grupos fruta-
les a ambos lados del banco, simulando de nuevo aqui cuerpos fitiformes
con cabezas de nifios, como dngeles horticolas formados con manzanas,
membrillos, peras, granadas, uvas, rosas, alados con hojas de acanto; las
guirnaldas de girasoles que pueblan las alturas del retablo y rodean sus
oculos (figs. 57, 58 y 59).

Todo en este retablo atrae la vista como un fanal de un dorado eter-
no amanecer en el que la luz se filtrara por entre pdmpanos y frutos de un
huerto celestial en el que la imagen de la Virgen de la Peana reina en su
camarin desde donde orienta, Stella matutina, la vida y las plegarias de
los fieles borjanos que desde antiguo la veneran.

Entramos en el camarin de la Virgen y admiramos su imagen. La
estudié en detalle la doctora Carmen Morte Garcia para el catdlogo de la
exposicion de 1989 varias veces mencionado. No podemos dejar de citar
el parrafo de la profesora Morte en el que la describe:

Esta imagen procesional de Nuestra Sefiora del Rosario se debio
realizar después de 1581, a raiz de la fundacion de la Cofradia y en un
momento de sensibilidad contrarreformista que favorecia las procesiones
y el culto a las imdgenes. La iconografia y lo artistico siguen los mode-
los devocionales de este tipo, de acuerdo a la normativa del «decoro» en
contenido y formas. Maria es una mujer joven, delicada, de rostro bello
y larga cabellera rizada; lleva tiinica y manto, con pliegues dispuestos
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58. Retablo de la Virgen de la Peana. Detalle: adorno lateral.
Angel fitiforme con diversos frutos.

59. Retablo de la Virgen de la Peana. Detalle: adorno central.
Angel fitiforme con hojas, flores y frutos.
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60. Virgen de la Peana.

en suave modelado. Resulta una figura clasicista de gran serenidad y
proporciones armonicas, lo mismo que el Niiio. Si bien en éste, el escul-
tor ha tratado de plasmar un sentimiento mds festivo por medio de su
rostro sonriente. La postura de los dedos de la mano derecha de Maria
estd pensada para colocar en ellos el rosario y tal vez rosas, al igual que
en los de su hijo, hoy en parte mutilados. El juego de voliimenes pldsti-
cos queda bien resuelto por la disposicion de las dos figuras. La excesi-
va frontalidad de Maria se compensa con la postura de tres cuartos y
ligero escorzo del nifio. (Fig. 60).

Esta misma profesora explica como, a partir de 1789 la veneracion
de esta imagen adquiere gran protagonismo en Borja, de modo que en
1867 se aprueban las constituciones de la Asociacién de Maria Santisima
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de la Peana. Afios después se proyectd la actual capilla en la Colegiata y
aqui se traslado un retablo barroco primitivamente dedicado a San Pedro,
que fue restaurado para colocar la imagen de la Virgen de la Peana. En
1889 se celebrd el Primer Centenario de la proclamaciéon popular de la
Virgen de la Peana como Patrona de Borja, del que dio buena cuenta el
documentado libro de Manuel Gracia Rivas que citamos en la bibliogra-
fia. Oficialmente, seria el 25 de junio de 1948 cuando la Santa Sede decla-
raba a la Santisima Virgen Maria del Santisimo Rosario, vulgarmente
dicha «de la Peana», principal patrona celeste ante Dios del lugar lla-
mado Borja. Su fiesta se celebraria en adelante todos los afios el sabado
anterior al primer domingo de mayo.

Sélo afiadiremos que el Camarin de la Virgen fue decorado con ele-
mentos de la simbologia mariana, recogida en la Letania: estrella por la
Stella matutina, rosa por la Rosa mysthica, puerta por la Porta coeli, torre
por la Turris davidica, etc. En los laterales hay floreros con rosas y otros
con lirios. La Virgen y el Niflo visten ropas policromadas con motivos flo-
rales de rosas y lirios. En la peana también hay tallados rosas y lirios. Y
entre los dngeles y lo que la profesora Morte identifica como hojas de cas-
tafieta, hay grandes narcisos, una flor que abunda, como hemos visto, en
los retablos de la Colegiata.

1.10. RETABLO MAYOR

Estamos ante una de las joyas de la Colegiata, sin duda la més evi-
dente a los ojos del visitante. Acudimos a los articulos de la doctora Belén
Boloqui que se citan en la bibliografia. Dos articulos pletéricos de cien-
cia y de pasion, en los que, cosa no tan frecuente como deseariamos, la
profesora se interesa por el tipo de madera que se utilizara en la cons-
truccién del retablo (propone la posibilidad de que fuera de pino proce-
dente de los famosos bosques sorianos) y, menos frecuente atn en este
tipo de estudios, desciende al detalle del adorno de tipo vegetal, del que
dice, refiriéndose en primer lugar a los bocetos originales de Antonio y
Gregorio de Mesa:

Una frondosa y abundante decoracion de talla lo adorna todo casi
sin dejar espacio vacio, pero sin crear confusionismo en las didfanas line-
as arquitectonicas. Desde el sotabanco hasta el remate del dtico se dis-
ponian multitud de tarjetas y festones de variadas e ingeniosas formas
cactiformes y frutales (...). Sigue describiendo el adorno con querubines
desnudos, entre sazonados frutos y se centra en las columnas previstas:
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Ocho de las diez columnas salomonicas presentaban la consabida deco-
racion alegorica a la Eucaristia: vides, tempanillos, uvas y hojas. Mucho
mds interesante y novedosa me parece la de las dos columnas centrales
con sus curvilineas hojas en torno a las seis voluminosas espiras. No
sabemos si se trataba de hojas de acanto, ya que sus sinuosas curvas
hacen sus formas inidentificables, proximas al rococd, lo que me hace
dudar de la rigurosidad del dibujo del Marsili. De cualquier forma, el
hecho de que se tratase de un adorno de tema no eucaristico resulta sufi-
cientemente interesante como para tenerlo en cuenta, porque de haber-
las tallado en 1688, cuando se coloco parte del retablo, puede citarse a
los Messa como los primeros que introdujeron en Zaragoza este tipo de
hoja de silueta exhuberante que, en 1692, volvemos a encontrar en las
columnas del bellisimo retablo de San José o de los Duques de Villaher-
mosa, en la iglesia de San Carlos Borromeo de Zaragoza.

Completa este apartado con una descripcion del adorno del 4tico: el
dtico presenta una agradable forma piramidal, suavemente escalonada
hasta su vértice por decorativos y florales jarrones, avolutamientos de
nerviosa factura y cuernos de la abundancia en torno a la hornacina del
dtico, asi como gigantescas hojas de acanto, palmas 'y gran concha ave-
nerada rodeando al Angel de la Guarda.

En el apartado dedicado al actual retablo de la Asuncién, Belén Bolo-
qui expone: Su estado actual procede de la reforma que dirigio el tallista
italiano Santiago Marsili y el pintor Diego Diaz del Calle. Su fecha 1782-
1783, pocos aiios después del incendio que tuvo lugar en la colegial; con
ella comienza la segunda parte de la historia del retablo. Como ya hemos
sefialado anteriormente, la estructura y las imdgenes pertenecen a los
Messa, la talla a Marsili y la pintura a Diaz del Valle, e incluso a Ramon
de Urquizu, (...). La profusa decoracion churrigueresca fue sustituida por
otra muy sencilla de gusto neoclasicista en placas cajeadas superpuestas
con motivos de plantas, cintas, parios, guirnaldas, sencillos festones vege-
tales, estilizados florones, rayos, airosos grupos angélicos e incluso roca-
lla de procedencia rococo. Al decorado sotabanco de los Messa se les
quito el adorno y se dejoé la madera lisa imitando al mdrmol.

Mis adelante habla de las imdgenes de la Asuncién de la Virgen, con
un dinamismo insospechado, de las de San Pedro y San Pablo, San Juan
Bautista y un apuesto San Sebastidn, asi como de los dos agilisimos dnge-
les de decidido aire berninesco del atico y en el remate un bello Angel de
la Guarda dando su brazo a un nifio.

La descripcién y valoracién que la profesora Boloqui hace de cada
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una de las imdgenes presentes en el retablo es de sumo interés, y hard
bien el visitante leyendo a pie de altar el articulo que mencionamos,
para saborear plenamente lo que a sus ojos les ofrece tanta belleza im-
pactante.

En un segundo articulo vuelve sobre sus pasos la profesora, apo-
yandose en nueva documentacién que le facilitan en Borja D. Felipe Villar
y D. Emilio Jiménez Aznar, concretamente el contrato de capitulacion de
la obra de reforma del Retablo Mayor de la Asuncion en la parroquial
de Santa Maria de Borja (Zaragoza), llevado a cabo por el pintor y dora-
dor navarro Diego Diaz del Valle y el escultor y arquitecto italiano San-
tiago Marsily, ambos residentes en Navarra.

En este documento encuentra terreno firme para detallar la crono-
logia de la reforma del retablo, que ya asegura hay que situarla entre el
1 de agosto de 1782 y el mismo dia y mes de 1783; por tanto, durd un
ano justo.

La capitulacién de 1782 confirma a la profesora en su planteamien-
to inicial: que la actual Asuncion del retablo mayor no es de los Messa,
sino de Santiago Marsily, mientras que el resto de las esculturas, de Anto-
nio 'y Gregorio Messa, se respetaron.

Vuelve también en este segundo trabajo al asunto de la decoracion
vegetal de las columnas, sobre el que el texto del contrato decia: Que las

61. Retablo mayor. Detalle: ramillete de rosas, margarita y narcisos.

156



62. Retablo mayor. Detalle: lirio, rosas y narciso.

cuatro columnas salomonicas (del segundo cuerpo) se limpiaran de sus
ubas (...). Que las seis columnas salomonicas del cuerpo principal del
retablo se limpiara la talla y ubas que oy tiene (...). En cuanto a la poli-
cromia del retablo, sefiala que en vez de dorar todo el retablo, Diego Diaz
del Valle pinto la arquitectura imitando jaspes y estucos, reservdndose
los dorados, en oro fino que no fuese de Mildn, para las tallas nuevas,
como la guirnaldas de las columnas, floroncillos, capiteles, rayos ‘y
todas aquellas que conduzcan al mayor lucimiento de la obra’. En cuan-
to a las esculturas, se siguio el criterio de que se pintasen imitando ‘ropas

naturales’.

A esas guirnaldas de las columnas 'y floroncillos que menciona el
contrato al hablar del dorado, a esos detalles de ornamentacion vegetal,
dedicamos nosotros ahora nuestra atencion.

Se trata de unos cuantos motivos ornamentales que se repiten. En el
banco se tallaron: ramillete de rosas, margarita y narcisos, con cintas
(fig. 61); guirnalda vertical de lirio, rosas y narciso con cinta (fig. 62);
palmas entrecruzadas y rama de olivo, con cintas; roleos con pequefias
hojas. Ademas, en dos farjetas laterales se tallaron sendos pebeteros, sahu-
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63. Retablo mayor. Detalle: pebetero y lirios.

merios o incensarios, de los que surge el humo de los perfumes, y a cuyos
pies nacen unas flores que pudieran ser lirios o azucenas (fig. 63).

Estos pebeteros del altar mayor nos dan pie para comentar que en
la preparacidn del incienso para las ceremonias solemnes podian emple-
arse hasta doce o mds elementos: pulpa o pasta de papel, nitrato de pota-
sio, goma ardbiga (u otra sustancia adhesiva), agua y productos aroma-
ticos como incienso, olibano, benjui, estoraque, canela, mirra, bdlsamo,
sandalo, almizcle,... Yaen la India y en el Egipto del siglo XVI antes de
Cristo se empleaban inciensos, y otras formulas aromadticas, de donde
pasarian a las celebraciones judias, a las paganas de Roma y a las cris-
tianas de todo el mundo. En el libro del Exodo se narra como Yahvé ins-
truye a Moisés sobre como deberd construir el altar del incienso: lo
hards de madera de acacia (...). Aaron quemard sobre él el incienso del
sahumerio por la maiiana, cuando prepare las ldmparas, y lo mismo al
atardecer, cuando las encienda. Serd el incienso perpetuo que ofrecen
vuestras generaciones en presencia del Sefior. No ofreceréis sobre el
altar otro incienso, ni holocaustos, ni ofrendas, ni derramaréis sobre él
libacion ninguna. (Ex 30, 1-10). Hizo también el aceite de la uncion
santa y el incienso puro del sahumerio, segiin receta de perfumista.
(Ex 37, 25-29).
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64. Retablo mayor. Detalle: columna con guirnaldas
de rosas, lirios, jacintos y narcisos.

Por las columnas salomonicas trepan guirnaldas de rosas, lirios,
jacintos y narcisos, de notable naturalismo (fig. 64). Qué flores y frutos
haya en las alturas del retablo no lo hemos podido averiguar, y lo lamen-
tamos. El drbol al que estd atado San Sebastidn tiene todo el aspecto de
ser un cerezo (pudiera ser del tipo de los guindos, numerosos por esta
zona), y acaso no sea una mera simulacion.

En las vestiduras de la Virgen, San Pedro y San Pablo hay pintadas
hojas diversas, margaritas y lo que parecen ser malvas. La peana de nubes
del grupo de la Inmaculada tiene talladas rosas, narcisos y margaritas.
Nos vienen a la memoria unos versos de Calderdn, de su Sibila de Orien-
te, en los que establece una bella correspondencia de cielo y jardin:

claras luces, rosas bellas

que en variados resplandores,
unas sois del cielo flores

y otras sois del campo estrellas.
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1.11. PUERTA DE LA SACRISTIA

Con los comentarios de estos detalles del retablo mayor dejamos el
templo para visitar las capillas del claustro. Al pasar por delante de la
magnifica puerta de la Sacristia nos fijamos en que en sus cuarterones hay
talladas diversas figuras alusivas a la Virgen: los cuadros del ciprés, la
rosay el lirio, del sol, de la luna, de la palma y la rama de rosal; asi como
una tiara papal con las llaves y una mitra episcopal adornada con lirios,
acompafiada de la cruz y el baculo.

1.12. EN LO MAS ALTO: CAPITELES Y ROSETONES DE YESO

Volvemos la vista y la elevamos hacia la parte mas alta del templo:
contemplamos los capiteles corintios con sus grandes preceptivas hojas
de acanto (fig. 65). Y, en el centro de cada uno de los seis arcos fajones,
vemos un rosetén formado con hojas de acanto, cada uno de un formato
distinto. Todo este adorno de yeso nos prepara los ojos para lo que vamos
a encontrar en el claustro.

65. Nave del templo. Grandes capiteles de hojas de acanto.
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2. FLORA EN EL CLAUSTRO

2.1 MENSULAS DEL CLAUSTRO

El claustro de la Colegiata es de planta cuadrada y sus galerias se
dividen en siete tramos cubiertos con bévedas de cruceria sencilla. Los
nervios descargan sobre ménsulas decoradas con motivos florales muy
sencillos.

Remitimos a las obras que se citan en la Bibliografia relativa a este
capitulo, en las que el lector podrd hacerse una cabal idea de la impor-
tancia del claustro en el conjunto de la Colegiata y de las vicisitudes de
su historia desde mediados del siglo XV y la de las capillas que fueron
construyéndose en €l desde el siglo XVII. Especialmente ilustrativas son
las paginas que le dedica Cristébal Guitart Aparicio en su libro La ex-cole-
giata de Santa Maria de Borja.

Aqui nos centramos en los motivos florales de sus ménsulas.

Su estado general no es el que cabria esperar. La historia de este
claustro es la historia de su deterioro, debido principalmente a dos cau-
sas: el cierre y tapiado de los ventanales y 6culos de sus muros centra-
les y la aludida construccion de las capillas; causas que, sobre todo en
lo que concierne a la segunda, podian haber sido justamente las valedo-
ras de su buen trato, dado el ennoblecimiento que conferian al espacio y

161



la muy particular vinculacién que se forjaba entre el cuidado de las capi-
llas y grupos muy concretos e influyentes de la poblacién. Tampoco resul-
tarfa suficiente defensa del lugar la memoria de los vecinos de Borja que
bajo sus losas fueran enterrados, caidos en el sitio, toma y saqueo de la
ciudad por las tropas del Conde de Sdstago, partidario de los Austrias,
en la batalla de octubre de 1706, durante la cual recibié impactos del
bombardeo la torre de la Colegiata y una granada rompi6 la puerta de
este mismo claustro, como recoge en su siempre interesante libro Rafa-
el Garcfa.

La oscuridad y la humedad a la que se condeno el claustro debid de
ser complice de sucesivos desaguisados, algunos de ellos de muy dificil
reparacién o rectificaciéon. Uno de esos desaguisados es el estado en el
que ha ido quedando a lo largo de tres siglos la decoracién de las mén-
sulas; estado de deterioro al que también ha debido de contribuir la mate-
ria misma con la que se hizo su adorno, que no es otra que el muy delez-
nable yeso, al que facilmente destrozan los roces, los golpes y la constante
humedad.

Lo segundo que podemos decir referido a esas ménsulas es que pare-
cen haber sido adornadas, unas en los tiempos del ultimo Renacimiento,
otras en los del Barroco, y algunas mds reformadas o restauradas en tiem-
pos cercanos a los nuestros. Todas ellas sometidas a sucesivos encalados
y repintados, gracias a los cuales su fisonomia, en algin momento ele-
gante, sufrié un proceso de degracion a causa del cual hoy vemos la mayor
parte en mal estado.

Sin embargo, y esto serd lo tercero que digamos sobre ellas, estas
ménsulas tienen interés para todo aquel que alcance a ver en su actual des-
valimiento el rastro de un pasado mds glorioso como elementos de la
decoracion del Claustro. Pasado que asoma en algunas de ellas conser-
vando cierta capacidad de atraccién a los ojos del visitante. Hemos visto
todas, una a una, cara a cara y a su altura, tratdndolas con el respeto que
su historia merece, y las fotos que mostramos de algunas dan fe de que
hablamos de algo que merece la pena ser mirado.

Remitimos al dibujo adjunto, en el que puede verse la ubicacion e
identificacion del adorno vegetal de las ménsulas de este cldustro (fig. 66).

Las ménsulas del Claustro hacen un total de 48. 28 ménsulas en el
muro del perimetro exterior, de las cuales 10 no conservan ornamenta-
cién y 18 si la conservan. 20 ménsulas en el muro del perimetro interior
(el tapiado, que da al «huerto»), de las que 3 no conservan ornamenta-
cién y 17 si la conservan.
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66. Claustro de la Colegiata. Distribucién de las ménsulas.
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68. Claustro de la Colegiata. Ménsula 8: ;acanto? ;o col?
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69. Claustro de la Colegiata. Ménsula 40: hojas.

La ornamentacion de las 18 ménsulas del muro exterior es la si-

guiente:

Lazos en una ménsula.

Hojas de cardo en ocho ménsulas (fig. 67).

Hojas de ;acanto? (;0 col?) en tres ménsulas (fig. 68).

Hojas indefinidas (;hojas de majuelo?) en cinco ménsulas (fig. 69).
Muy deteriorada (inidentificable) una ménsula.

La ornamentacion de las 17 ménsulas del muro interior es la si-

guiente:

Lazos en dos ménsulas.

Hojas de cardo en diez ménsulas.

Hojas de jacanto? (;0 col?) en una ménsula.

Hojas indefinidas (;hojas de majuelo?) en tres ménsulas.
Roleos en una ménsula (fig. 70).

La cantidad de hojas vegetales identificables es la siguiente:

Cuatro ménsulas con hojas de ;acanto? (;0 col?).
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70. Claustro de la Colegiata. Ménsula 32: roleos.

Ocho ménsulas con hojas indefinidas (;hojas de majuelo?).
Diez y ocho ménsulas con hojas de cardo.

Como puede advertirse estudiando el plano, la ubicacién de los moti-
vos vegetales no parece obedecer a un plan riguroso gracias al cual su pre-
sencia pudiera remitirnos a una propuesta interpretativa. Es muy dificil
valorar, a esos efectos, las consecuencias de la desapariciéon de 13 mén-
sulas (entre ellas todas la del ala norte) y el casi absoluto deterioro de otra
mas, lo que habria eliminado del programa, si lo hubo, a una cuarta parte
del total.

Dirfamos que las ménsulas que presentan decoracion identificable
como vegetal (sea ésta cierta como en el caso del cardo, sea discutible como
en los casos de los posibles majuelo y acanto) serian las primeras realiza-
das y que las decoradas con sencillos lazos o roleos las posteriormente rea-
lizadas, seguramente como restauraciéon de ménsulas anteriormente deco-
radas de otra forma y tan deterioradas que se acudié a reformarlas. Es el
caso de las que hemos numerado con los nimeros 5, 31,32 y 41.

Pero el tipo de material con el que se crearon y el actual estado del
conjunto son dos fuertes razones que aconsejan que mantengamos un pru-
dente silencio sobre el posible sentido que pudieran tener, en lo que a la
simbologia se refiere, estas ménsulas del Claustro de la Colegiata.
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Sirvan estas lineas a ellas dedicadas como modesta muestra de nues-
tro respeto hacia estos restos decorativos.

2.2. LAS CAPILLAS DEL CLAUSTRO

Salimos al claustro por la puerta principal interior del templo. Y
comenzamos la visita por nuestra izquierda.

Un momento antes de comentar el adorno vegetal que encontrare-
mos en estas capillas, recordemos que se construyeron en una época
durante la cual brillaron en las letras espafiolas autores como Fray Luis
de Ledn, Luis de Géngora, Lope de Vega, Francisco de Quevedo, Pedro
Calderdn de la Barca, Baltasar Gracidn o Miguel de Cervantes; una época
en la que pintaron sus cuadros pintores de la talla de Pacheco, Herrera el
Viejo, el Greco, Sanchez-Cotan, Carducho, Ribalta, Veldzquez, Ribera,
Van der Hamen, Pereda, Murillo, Valdés Leal, Claudio Coello,... Obras,
pues, de grandes maestros, cargadas de sabiduria: fruto de la observacién
personal de la vida concreta del ser humano de su época y también del
estudio de todo tipo de obras de arte legadas por la tradicion.

Uno de los citados, Lope de Vega, escribirfa en su vejez un terceto
que se haria famoso, en el que une los tres disfrutes esenciales de la lite-
ratura, el arte y la flora:

Mas tengo yo un bien entre tantos disfavores,
Que no es posible que la envidia mire:
Dos libros, tres pinturas, cuatro flores.

Los estudios de Julidn Gallego, Emilio Orozco y Santiago Sebastidn
para esta época del arte en Espafa, y de Federico Torralba, Gonzalo
Borras, Belén Boloqui y Arturo Ansén para lo referido a Aragén, nos han
guiado especialmente la mirada en esta busqueda del adorno vegetal a
todo lo ancho y lo largo de la Colegiata.

Si Géngora, en su soneto a la Quinta del obispo Antonio Benegas en
Burlada, escribid esta exhortacion en el terceto final:

jOh, peregrino, ti, cualquier que llegas
paga en admiracion las que te ofrece
el huerto frutas y el jardin olores!

(Qué podriamos escribir nosotros a quien visite ahora el Claustro?
Sélo podemos decirle que, si no las explicaciones que encontrard en este
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libro, sean de su agrado las figuras que encontrard en adornos de su arqui-
tectura, lienzos y retablos. Queremos creer que reparard en algunas gra-
cias a lo que en adelante escribamos.

Antes de comenzar la visita veamos qué nos dicen sobre la crono-
logia de algunas capillas Bressel, Lomba y Marco. Las del Santo Cristo
del Arca, Nuestra Sefiora del Pilar, Virgen de las Nieves y Virgen del Car-
men datan del terter tercio del siglo XVI, y las de Santa Ana, Ecce Homo
y Santo Cristo de la Cruz a Cuestas de la segunda mitad del siglo XVII.
(B.L.M., p.47). Del resto iremos dando noticia seglin vayamos entrando.

2.2.1. Capilla del Santo Cristo del Arca

Esta capilla es una de las mds queridas de la Colegiata por el teso-
ro artistico y religioso que guarda, el Cristo del Arca, que protagoniza la
mds importante expresion de religiosidad popular de Borja: el Entierro
de Cristo, la tarde del Viernes Santo.

Manuel Gracia Rivas public6 en 1977 un detallado estudio, El Entie-
rro de Cristo y la Semana Santa borjana, sobre esta interesante ceremo-
nia, en el que estudia también las Cofradias tradicionales de Borja y los
demds actos y ceremonias de su Semana Santa: la procesion del Jueves
Santo, el Descendimiento y la Salve Galana del Domingo de Pascua. De
esta publicacién tomaremos algunos datos.

El Arca guarda la imagen del Cristo del Sepulcro, obra del escultor
Gregorio de Mesa en el s. XVIII. La decoracion del Arca es de anchos
roleos dorados de tipo vegetal, sin definicién ninguna. A ambos lados del
Arca estdn las imagenes de San Juan evangelista y la de una Dolorosa que
tiene aqui el tradicional nombre de La Virgen de la Soledad. La lleva en
la procesion la cofradia de las Nieves. Escribe Gracia Rivas: La Virgen
va vestida con ricos ropajes negros, llevando en las manos un paiiuelo
blanco. Los brazos de la imagen son articulados, permitiendo llevar el
pafiuelo hasta el rostro, consiguiendo espectacular efecto. Cuando se
reformo recientemente el paso, dejo de utilizarse este mecanismo.

Se guardan también en esta capilla los cuatro estandartes de Las cua-
tro partes del mundo, Europa, Asia, Africa y América, que salen en la
procesién del Viernes Santo a manos de cofrades de la Cofradia de San
José. Cada estandarte representa un Continente encarnado en una joven.
Al pie del estandarte hay una cuarteta escrita. Por detrds lleva también
cada uno de ellos un motivo diferente.

Ante el estandarte de Asia recordamos unos versos de Calderdn de
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la Barca, para quien ese Continente tuvo especial significado y que en sus
autos sacramentales representa la tierra del Hebraismo. En su auto La
siembra y la cizafia dice asi el personaje de Asia:

Asia soy; bien mi semblante
y mi traje lo publica,

fértil ocupando y rica

la espalda de este elefante;
que como mi altiva frente
fue la primera que el sol
corond con su arrebol

en los campos del Oriente,
ast la primera he sido

que a tu voz he despertado.

La capilla estd decorada con estucos de yeso en todo el dmbito de la
ctupula, desde las pechinas. Se trata de figuras de tipo vegetal, realizadas
en su mayor parte a partir de estilizadas hojas de acanto ordenadas en un
disefio de tipo geométrico. En el arranque del tambor encontramos una
granada abierta, y otra en el arranque de la linterna, con la misma orien-
tacion (fig. 71). El resto de las figuras s6lo aparentemente son algun tipo

71. Capilla del Santo Cristo del Arca. Cipula: granada.



de fruta, del mismo modo que el gran rosetén central de la linterna tam-
poco representa ninguna flor en concreto (fig. 72).

Este tipo de decoracidn, tan caracteristica de la época, compone
siempre este tipo de disefos en los que resurge la hoja de acanto (si es
que alguna vez decayd su uso) por sus cualidades decorativas, guirnaldas
que arrancan de la decoracién romana, flores y frutos varios, asi como
cuernos de la abundancia y otras variantes ornamentales. No hay propia-
mente modelo ornamental, sino que se producen motivos practicamente
sin consideracion al emplazamiento o lugar en el que han de ser aplica-
dos o a la técnica con que deben ejecutarse (pintura, estuco, etc.). Res-
ponden al espiritu de una época y estdn llenos de sugerencias para quien
los utiliza y para sus receptores. Pasados los siglos, nuestros ojos siguen
sorprendiéndose al ver estas curiosas, y no siempre desintencionadas figu-
ras vegetales.

Siguiendo la tradicién mudéjar aragonesa, el estuco fue el material
maés utilizado en la escultura barroca aragonesa después de la madera. Su
utilizacion se reservé sobre todo a fines decorativos, pero a partir de la
orden de Carlos III, en 1777, en la que se prohibia la construccién de alta-
res de madera (por los incendios que estaban sufriendo por doquier), sir-
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vié también como estructura de los retablos. Su abundancia y bajo coste
permitié la realizacion de aparatosas decoraciones. En festones y col-
gantes se realizaban abigarradas figuras de hojas, flores (margaritas, rosas
y girasoles) y frutos (especialmente la granada).

2.2.2. Capilla de la Virgen del Pilar

Pronto encontramos esas granadas con las que despediamos la capi-
1la anterior: a ambos lados del retablo de esta otra, dorados roleos aco-
gen la figura de granadas (fig. 73). Las repisas laterales, en las que repo-
san candelabros simulando azucenas, estan decorados con las mismas
figuras del retablo, y sus granadas.

En el centro del cuerpo del retablo, sobre la imagen de la Virgen, un
breve dosel de madera simula una cortinilla dorada en el que pueden verse
talladas figuras de margaritas.

En el lienzo de San Juan bautista vemos al santo vestido con su piel
de camello, como dice el evangelio que vestia: El tal Juan llevaba un ves-

73. Capilla de la Virgen del Pilar. Retablo. Detalle: granadas.
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tido de pelo de camello, se cefiia un cinturon de cuero y se alimentaba
de saltamontes y miel silvestre (Mt 3, 4). Aunque aqui viste obviamente
algo mds que la piel de camello. El paisaje en el que se inscribe su figu-
ra permite ver unos grandes pinos a su espalda y monticulos poblados de
olivares.

En la cipula pueden verse recientemente pintados algunos simbolos
marianos: estrella, ciprés, pozo y fuente. (Como curiosidad, diremos que
la fuente reproduce la imagen de la antigua fuente de la plaza de Borja
llamada Campo del Toro).

2.2.3. Capilla de Nuestra Sefiora de los Dolores

De 1587 es la de Ntra. Sra. de los Dolores, conocida antiguamente
como la de las Angustias y que pertenecio a D. Jerénimo Gil de Tierga
hasta 1650, fecha en la que pasa a ser propiedad de D. José Ldzaro. En
1617 se le afiadio una pequeria sacristia. (B.L.M., p. 46).

Ya la portada indica una especial consideracién. En ella, dngeles
sobre hojas de acanto sostienen el escudo de la familia de los Lédzaro,
otros cinco dngeles asoman sus rostros entre grupos frutales de membri-
llos, peras y manzanas. En uno de esos grupos hay también una marga-
rita.

Nada maés entrar, en el suelo, una lauda sepulcral, fechada en 1620,
hace referencia al litigio que mantuvieron durante afios dos familias que
finalmente compartieron la capilla.

En las pechinas hay dngeles portando instrumentos de la Pasién: la
columna, la esponja, la escalera y la lanza. En el torredn de la cupula hay
figuras de tipo vegetal, irreales, no identificables, y un gran rosetén for-
mado con estilizadas hojas de acanto.

Es en el retablo donde encontramos, inesperadamente, unas frutas:
sobre la mesa de la Ultima Cena, frente al tercer apdstol comenzando por
la izquierda, y directamente sobre el mantel, sin plato, hay depositadas
un par de peras (fig. 74). Junto a ellas, un gran cuchillo y lo que parecen
mds bien panes que otros frutos, como hay también en el otro lado de la
mesa. Si lo fueran, podrian ser manzanas y hasta granadas, y en ese caso
los panes serian esas formas semicirculares (;0 son quesos?), acaso cor-
tadas con los grandes cuchillos. ;Y qué contienen los platos? Es dificil
saberlo, pero es seguro que no carne del corderillo (de muy escaso tama-
o) que reposa aun intacto en la bandeja, junto a Jesucristo. Jesucristo con-
sagra un cdliz y una hostia, adaptdndose a las normas candénicas vigentes
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74. Capilla de Ntra. Sra. de los Dolores. Retablo. Detalle: peras en la mesa de la Ultima Cena.

en la época en la que se tall6 la escena. No hay ningtn otro vaso en la
mesa, y no es menos chocante que unos chiquillos porten jarras —de una
de las cuales uno de ellos evidentemente acaba de escanciar la bebida—
y la ofrezca en una gran copa, no sabemos si dorada o de oro. Lo cierto
es que estos coperos de la escena resultan a nuestros ojos tan sorpren-
dentes como si en la narracion evangélica se hubieran deslizado aquellos
dos versos de Géngora sobre Ganimedes:

Cuando el que ministrar podia la copa
a Jupiter mejor que el Garzon de Ida.

Incluido el detalle, todo este relieve de la Ultima Cena nos parece
muy hermoso y bien realizado: los rostros, con sus cabellos y barbas, y
desde luego sus expresiones, los gestos, los cuerpos, los vestidos.

Hemos dicho que los tnicos frutos claramente reconocibles en esta
mesa son dos peras. Y hemos visto peras por toda la Colegiata. Va sien-
do hora de que dediquemos un momento a comentar la presencia de esta
fruta en el arte religioso.

El peral (Pyrus communis el europeo y P. pyriofolia el oriental) se
cultivaba ya en el Neolitico y Eneolitico, alrededor de 3.500 afios antes
de Jesucristo. Su origen se localiza, segin el respetado estudioso A. de
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Candolle, tanto en el Cducaso, Transcducaso, Anatolia y Asia Central,
como en la Europa templada. Todos los escritores, historiadores y cien-
tificos importantes de la Antigiiedad (Homero, Plutarco, Teofrasto, Catén,
Columela, Plinio, Virgilio,...) se refirieron al peral y sus frutos, exaltan-
do sus propiedades.

Se trata de un 4rbol especialmente resistente y cuyo gran nimero de
variedades han hecho de €l preferido entre los frutales. La mayoria de las
peras tienen su forma redonda en la base cercana a la flor y alargada hacia
el pedinculo que las sujeta a la rama, pero existen variedades completa-
mente redondas. Y, aunque el color generalizdo del fruto es el verde, son
infinitas sus tonalidades: amarillas, rosas, rojas, pardas. La pulpa es casi
siempre blanca, o ligeramente amarillenta.

Las peras entrarian en la categoria de lo que en el siglo X VIII se lla-
marian dulces de paseo: cocidas, recubiertas de caramelo y prendidas a
un palito, se vendian en los paseos. Como fruta confitada siempre tuvo
merecidisima fama.

El peral estaba consagrado, en la Antigiiedad, a la luna y también,
sucesivamente, nada menos que a las diosas Hera —esposa de Zeus (cuya
estatua en el Herdion de Micenas se decia estaba hecha de madera de
peral)—, Atenea y Afrodita. La razén era la propia forma de la pera, sufi-
cientemente parecida al vientre femenino como para dar lugar a esta vin-
culacion simbdlica, relacionada con la fertilidad. La Venus latina mantu-
vo como atributo la pera, cuya forma inspiraba la de las campanas y
cascabeles medievales

En el siglo XIII Tibaut compuso el Roman de la poire, en el que una
dama le da de comer una pera a su amante, que siente al morderla una
mezcla de alegria y dolor. Segin Charles de Orléans, la pera mezclaba
amor y tristeza, dando lugar a lo que €l llamé en su Rondeau 119, la pera
de angustia:

Poire d’Angoisse pour refreschir
Vous envoye Dieu, de votre amye,
Pour tous vous maulx d’amours guerir.

La idea estaba en el aire al final del siglo XV, pues andaba en car-
tones, pinturas y tapices como los inspirados en la obra de Henri Baude
Dictz moraux pour faire tapisserie.

Por su parte, los escritores religiosos cristianos irfan trenzando en
sus textos una simbologia propia para la pera. Para los primeros cristia-
nos el Paraiso contiene una variedad de frutales entre los que se cuentan
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la higuera, el olivo, el peral, el granado, el manzano y la palmera, como
nos instruyen Leclerq y Chabrol en su Dictionnaire d’Archéologie Chré-
tienne et de Liturgie (voz Paradis, c.1583 y ss.).

Esta simbologia serd, sobre todo, una simbologia mariana. San Ber-
nado, comentando el verso 2,3 del Cantar de los Cantares (aunque suele
traducirse: Manzano entre los drboles silvestres) y el Salmo 38: Gustad
y apreciad qué bueno es el Seiior, Sal 38, 9), adjudicé el simbolismo de
la pera a la Virgen Maria y a Jesucristo, en lo que insistiria San Buena-
ventura en su Salterio de la Santa Virgen Maria. Esta ambigiiedad pera-
manzana tiene su eco también en las Etimologias de San Isidoro, en las
que se lee: Pyrus(...) genus pomi, porque el genérico pomum latino alude
a la generalidad de los frutos. En su De Plantis, Juan Bahuinus no tiene
duda: vulgo Divae Mariae pyra dicta (De Plantis, p. 67).

Gran cantidad de pinturas y esculturas de la Virgen con el nifio repre-
sentan a los dos, o a uno de los dos, con una pera en la mano.

Asi que hay contundentes razones para que la figura de la pera se
represente aqui y alld en el arte pagano, cristiano y laico, a lo largo de la
historia del arte. La bella figura de este fruto y sus cualidades lo intro-
dujeron en el dmbito de lo artistico, simbdlico y emblemadtico. Son ésas
las palancas que suelen catapultarlos a la fama.

Flanquean esta Cena las imdgenes de Jesucristo con la Cruz a cues-
tas, Jesucristo en el huerto de los olivos, Jesucristo recibiendo azotes atado
a la columna y Jesucristo en la escena del Ecce Homo. Realizadas sin
tanto esmero como las anteriores, son sin embargo interesantes y muy
dignas figuras.

En la escena del Huerto, nos fijamos en que los drboles, por la forma
de sus troncos y sobre todo por la del follaje de sus copas, cuyas hojas
son anchas y cortas y no estrechas y largas como las del olivo, no pue-
den ser olivos. Parecen mds bien otro tipo de frutales, quizds manzanos
o perales (fig. 75).

Esto nos hace recordar que el gran Damidn Forment, en sus retablos,
tampoco puso olivos en esta escena, sino robles o encinas cargados de
bellotas, como puede verse en el retablo mayor de San Pablo de Zarago-
za y en el retablo mayor de la catedral de Huesca, ambos magnificos
monumentos. Sobre tal curiosa opciéon de Forment se nos ocurren algu-
nas razones, de las que diremos aqui s6lo dos, por no alargar indebida-
mente los comentarios en esta visita.

Una razoén serfa de tipo puramente técnico-artistico: la extrema sen-
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75. Capilla de Ntra. Sra. de los Dolores. Retablo. Detalle: Oracion en el Huerto.

cillez de las hojas y frutos del olivo no atraeria el interés de un escultor
de su categoria. Otra razén seria de orden teoldgico, y tendria mas que
ver seguramente con los clérigos que le contrataron estas obras. Resu-
miendo: ante el Jests orante de la escena del Huerto de los olivos podria
ponerse roble o encina teniendo en cuenta que alli el Sefior previé cuan-
to le sucederia, de tal forma que, como narra el evangelio de Lucas: Se le
aparecio un dngel del cielo que le dio fuerzas. Y entrando en combate,
oraba mds intensamente. Le corria el sudor como gotas de sangre cayen-
do al suelo (Lc 22, 43-44).

Tenemos, pues, a Jesus, ante la imagen de su Pasion, que aqui la
figura del Angel le hace presente mostrandole Céliz y Cruz. Y muy pron-
to se dijo que ésta fue hecha con madera de encina o de roble. Por qué se
dijera pudo tener como referencia el primer texto del Antiguo Testamen-
to en el que se narra una epifania. Lo leemos en el Génesis, como recor-
ddbamos al comentar las tallas de los apoyamanos del coro de esta Cole-
giata. Concretamente en la aparicion del Sefior a Abrahdn junto al encinar
de Mambré. El Seiior se aparecio a Abrahdn junto al encinar de Mam-
bré. (Gn 18,1).

En la escena de los azotes parecen utilizarse haces de ramas secas y
no latigos propiamente. El Ecce Homo porta en su mano derecha lo que
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mds parece una recta vara de drbol que una cafa con la que de costum-
bre se le representa, adecudndose a la narracién evangélica: Lo desnuda-
ron, lo envolvieron en un manto escarlata, trenzaron una corona de espi-
nos'y se la pusieron en la cabeza, y una cafia en la mano diestra (Mt 27,
28-29).

El gran lienzo central del retablo, una Piedad al pie de la Cruz, recién
realizado el Descendimiento, es interesante; como lo es, mas aun, la esce-
na de la Cruz tallada en el atico. Reparamos en que al medio dia, ilumi-
nado éste por los éculos laterales, el efecto es muy bello: los angeles dur-
mientes reciben la luz en sus cuerpos y la expanden. Entonces también
se observa mejor el disefio de los estucos de la cipula, esas grandes pal-
mas a base de hojas de acanto y el florén central. Asi llena de luz, la cipu-
la y sus palmas hacen un luminoso contraste de Gloria sobre este retablo
de la Pasion.

Dejamos esta capilla. Todo el retablo hace un conjunto arménico y
natural, y su belleza esta reclamando el estudio de un especialista. Aun a
riesgo de parecer exagerados, diremos que nos parece otra de las joyas
de la Colegiata.

2.24. Capilla de la Virgen de las Nieves

Construida durante el tercer tercio del siglo X VI, las rejas se colo-
can en 1785.

Los cuatro rincones de la capilla estdn decorados con figuras fruta-
les: una especie de dngeles cuyas cabezas adolescentes emergen entre alas
formadas por roleos que nacen de unos bustos bajo los cuales se nos ofre-
ce toda una exhibicicién frutal.

No son exactamente iguales entre si estas figuras, aunque mantie-
nen la semejanza. Resultard interesante al visitante detenerse a observar
el juego de variantes que sus artifices se tomaron la molestia de formar
en el yeso de estos estucos. Nosotros no alargaremos la descripcién con
el detalle de estas variantes, pero si sefialaremos que en todas ellas rei-
nan de forma espectacular las granadas, cerradas o abiertas, rotundas y
fecundas granadas. Junto a ellas, membrillos, limones, manzanas, uvas,
calabazas, melocotones, peras (fig. 76).

Acaso tengamos que hacer caso a la llamada de atencién de Julidn
Gdéllego sobre el tamaiio de algunas frutas representadas en el arte de esta
época y sobre su verdadera identidad. Decia €l, en su magnifico estudio
Vision y simbolos en la pintura espaiiola del Siglo de Oro: Deberiamos
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76. Capilla de la Virgen de las Nieves. Angel fitiforme con frutos.

desconfiar de nuestras apreciaciones sobre el tamario de las frutas de
otro tiempo. Los pretendidos limones (de un Bodegén de Zurbaran) son
cidras (...); esos membrillos gigantes de ciertos bodegones zurbaranes-
cos (...) son probablemente zamboas. Acaso aqui tengamos frutos de cuyos
sabores y aun de sus nombres perdimos el rastro hace tiempo.

Y son el arte y la literatura los que nos los devuelven y nos permi-
ten gozar (en lo posible) de ellos, muchisimo después de que los mode-
los reales que inspiraron formas y verbos desaparecieran. Acercarse al
arte de esta capilla (y en general, al arte del pasado) supone un reencuentro
con la vegetacién de un tiempo del que también nosotros remotamente
procedemos y al que estamos unidos por misteriosos lazos, a los que no
son ajenos los frutos ni las aves, los drboles, las flores y cuantos anima-
les pisaron esta tierra a la que nosotros también volveremos.

Como sea, lo cierto es que nos hallamos ante la mas exagerada fru-
talidad de toda la Colegiata. Esta entrega frutal se desparrama vertical-
mente presentando los frutos como en una cascada de fertilidad. Y eso nos
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77. Capilla de la virgen de las Nieves. Angel fitiforme.
Detalle: granadas, membrillos, manzanas, calabazas.

hace desear que un dia veamos en todo su esplendor estas figuras que
desde estos cuatro rincones ofrecen a la vista el disfrute de la abundan-
cia. En tierra de buenos frutales y vifiedos, como es Borja, habra ojos que
disfrutardn de estas colosales frutas con la fruicion de quien supo hacer
con sus propias manos nacer y crecer otros frutos (fig. 77).

No acaba aqui la decoracidn de esta capilla. Todos los rincones de
sus alturas estdn pobladas de dngeles similares, y veremos mds frutas
cuanto mds miremos. jAh, y qué efecto harian esas figuras bien ilumina-
das! La béveda cuadrada del torredn se adorna por entero con un florén
del tipo de todos éstos a los que ya estamos acostumbrados. El papel que
cubre sus paredes presenta un antiguo disefio a base de estilizadas figu-
ras de cardos y granadas, haciendo juego con el empapelado del frontal
de altar.

En el retablo hubo un lienzo de la Virgen de las Nieves, actualmen-
te guardado en la sala Capitular. En cuanto a la decoracién vegetal del
retablo, hay en él dorados que hacen palmas y otras figuras sin definicién,
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aun cuando los o0jos nos dicen que simulan la formas de algunos en con-
creto. Por mds que miramos, no sabemos cuéles.

Que su atico enmarque una ventana que ilumina la estancia consti-
tuye una extrafia mezcla de lo real y lo surreal.

2.2.5. Capilla de la Virgen del Carmen

Al entrar en esta capilla nos fijamos en que las baldosas del suelo
repiten las siluetas de hojas de cardo. Frente a nosotros, el retablo nos
muestra otra de esas propuestas vegetales que nacen, mas que de la natu-
raleza, de la imaginacion. Parece cierto, viendo esas formas doradas, lo
que Manuel Orozco Diaz escribiera en 1946, en su Introduccion a Temas
del Barroco, de poesia y pintura y recogié en 1988 en su magistral Intro-
duccion al Barroco:

La concepcion y expresion de la obra barroca supone una sobreva-
loracion de los elementos formales, pero no como una consecuencia de
un mero proceso inmanente de desarrollo de las formas, sino como pro-
ducto de unos determinantes vitales e ideologicos que suponen una espe-
cial actitud, no sélo ante el arte sino ante el mundo en toda compleji-
dad.(...)La aparatosidad,complicacion y desbordamiento ornamental
supone, en general, la hipertrofia de lo formal hasta llegar, incluso, a la
pura teatralidad. (...) Pero esos medios de lo sensorial, y hasta con la
repercusion sensual, son buscados, no solo para conseguir el mds com-
plejo halago de los sentidos (...) sino también como el mejor medio para
penetrar, tras la intensa conmocion sensorial, en lo mds hondo de lo espi-
ritual.

(Pues no estd este pequeifio retablo, casi mera sencilla hornacina,
rodeado de una desmesurada hipérbole vegetal? ;Qué otra cosa son esas
desmesuradas palmas que no son palmas, esas vainas que no son vainas,
esas hojas que van y esas que vuelven, y esos frutos que parecen serlo
pero que a ese tamaiio y en esa posturas son frutos pero no lo son? (fig.
78). (;O son ya nuestros ojos los que no saben verlos?).Y, sin embargo,
iqué bella raiz vegetal tiene todo este adorno! ;Y qué ofrenda extraordi-
naria figuran estas plantas sofladas, para la Virgen!

Viendo estas formas, que nos parecen bellas, pensamos que acaso
todo este arte proponga una metdfora vegetal, la creaciéon de formas que
antes nunca existieron en la naturaleza pero que facilmente podrian exis-
tir, a poco que se transmutaran unas pocas cosas. Desde entonces aca
demasiado bien sabemos cudntas cosas se han ido trastocando en la natu-

180



78. Capilla de la Virgen del Carmen. Retablo. Detalle.

raleza. Tantas, que a lo mejor ya estdn mds cerca de lo natural formas
como las que admiramos en retablos como éste que las que surgen, dise-
nadas y redisefiadas, en los laboratorios de la moderna ciencia agraria. En
cualquier caso, pues no negamos tajantamente un origen natural en éstas
del retablo de la Virgen del Carmen, pudiera ser que investigando mds lle-
garamos a encontrar los modelos concretos de estas formas.

También pudiera ser que las formas de otras plantas y otros frutos,
de aquellas Américas felizmente descubiertas e infelizmente sometidas,
se hubieran apoderado de las retinas artisticas y hubieran movido las
manos hacia exageraciones europeas que no alcanzaban magnitudes ni
curiosidades de realidades muy reales americanas.

José Miguel Morales Folguera, en su libro Tunja, Atenas del Rena-
cimiento en el Nuevo Reino de Granada, nos muestra las imdgenes de las
casas principales de aquella ciudad de la actual Colombia, en las que nue-
vas frutas de un Nuevo Mundo se integran con toda naturalidad en pro-
gramas iconograficos preexistentes en la Vieja Europa. Y atn los drboles
y frutos conocidos, merced a su comunicacién con aves y animales de
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otras tierras, se nos aparecen con un efecto de extrafiamiento que los hace
distintos aunque semejantes. El ejemplo del techo de la Casa de Juan Cas-
tellanos, en donde junto a granadas, peras y uvas se pintaron papayas,
anones y bananos, es un estupendo ejemplo para lo que intentamos plan-
tear.

Una propuesta pldstica que tuvo sus correlatos literarios en obras
como Paraiso en el Nuevo Mundo, que Antonio de Ledn Pinedo escribié
en 1656 y en el cual el Paraiso estaba ubicado en la Amazonia, y sus cua-
tro rios eran el Amazonas, el Orinoco, el Magdalena y el Rio de la Plata.
Y quien dice el Paraiso dice la nueva Jerusalén, para otros también en
América: Fray Jerénimo de Mendieta, franciscano en el convento de Hue-
jotzingo, inspird a finales del siglo XVI, con su Historia eclesidstica
indiana, la portada de la Porcitincula: para €l estaba claro el paralelismo
entre el Antiguo Testamento y las Indias espafiolas.

Citamos, para terminar estas reflexiones, unos sabrosos versos de la
obra Tesoros de Tunja (Bogot4, 1990), del poeta Alfredo Iriarte en los que
enumera las frutas de aquellas pinturas:

Hay caimitos, guandbanos, anones,

en drboles mayores que manzanos,

hay guayabas, papayas y mamones,
pinias que hinchen bien entrambas manos
con olor mds suave que de nardos,

y el nacimiento dellos es en cardos;

hay pldtanos, que es fruta cudiciosa (...).

En los campos del escudo del centro del atico hay dos olivos, cada
uno con su lechuza.

Y hoy (no sabemos si siempre) cubre el altar un pafio bordado con
figuras de girasoles.

Frente a estas capillas que acabamos de visitar hay otras tres, a las
que nos dirigimos ahora.

2.2.6. Capilla de San Felipe Neri

Esta pequeiia capilla guarda en su suelo un tesoro: una lauda sepul-
cral gética, con una figura yacente de piedra. También las baldosas que
decoran el recinto son interesantes. Recordemos que todo este claustro fue
ambito de enterramientos durante siglos, en épocas en las que los fieles
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79. Capilla de San Felipe Neri. Cuadro.

deseaban acogerse a sagrado incluso ya muertos, y en las que las autori-
dades civiles y eclesidsticas lo permitian y aun lo propiciaban.

La portada, en yeso, es una portada muy sencilla, en cuyo friso aso-
man cabezas aladas de angelotes y tres relieves idénticos del rostro de
Jesucristo.

El cuadro de San Felipe Neri (fig. 79) tiene un remate superior en el
que dos palmas doradas sujetan la imagen de un corazén inflamado rode-
ado de azucenas, uno de los atributos del santo. Al fundador de la Con-
gregacion del Oratorio lo vemos aqui representado de acuerdo con su ico-
nografia tradicional: fisonomia de hombre maduro, con barba redondeada
y blanquecina, y varios de los atributos que le son propios: corazén en
Ilamas (en este caso directamente inflamado por el Espiritu Santo en forma
de paloma), capelo cardenalicio (por su renuncia al cargo), y una vara de
azucenas que hace, a sus pies, junto a la negrura impenetrable de la sota-
na, un bonito efecto de luz. Ademads, el rojo y el blanco de los cortinajes
y el halo del santo encuentran asi su respuesta en la diagonal, en el blan-
coy el rojo de azucenas y capelo. Necesidad y virtud de la pintura, inclu-
so en éstas (0, sobre todo en éstas), de un repertorio general de estampas
de santos.
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2.2.7. Capilla de San Isidro labrador

La primera construida (en el claustro) fue la de las Animas, actual
de San Isidro Labrador (...), que data de 1564 y debio pertenecer a D.
Dionis Ldazaro. (B.L.M., p. 46).

La construccién de esta capilla estd documentada en 1564, pero sin
duda otra fecha importante debid de ser la de 1792, porque en el arran-
que de la cupula puede leerse esta otra fecha en una cartela de las varias
que hay rodeadas de estucos, de los que luego hablaremos.

El arco de la entrada si es del primer momento de esta capilla, con
sus ondulantes hojas inidentificables (muy semejantes a algunas que hay
en las ménsulas, por lo que éstas también serdn de esos aflos del Renaci-
miento), y esas flores de lis formadas con varios volimenes mds o menos
geométricos, entre los que también aparecen hojas dentadas y unos como
frutos que bien pudieran simular granadas (fig. 80).

Las baldosas del suelo de esta capilla también reproducen la figura
de la flor de lis. Las paredes llevan, hasta media altura, un recubrimien-
to de madera en el que hay columnas con capiteles en los que se tallaron
hojas y palmetas.

Tienen las pechinas, el arranque de la cipula y la cipula misma,

80. Capilla de San Isidro labrador. Arco de la entrada.
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81. Capilla de San Isidro labrador. Pechina.

decoracion de estucos con formas vegetales mas o menos identificables.
En las pechinas son formas muy movidas, derivacién de las hojas de
acanto, con las que se consiguen efectos muy bonitos, incluso se enga-
fla la vista y se le hace ver rosas donde no hay ni esa flor ni ninguna otra
(fig. 81). Los angelotes del arranque de la cipula y los roleos del 6culo
presentan frutos de buen tamafio y discutible identidad. Creemos ver
melocotones, manzanas, membrillos y peras, pero acaso también o en
vez de los mencionados hay serbas y limones (fig. 82). En los vanos del
torredn advertimos asimismo la presencia de varios frutos, pero no nos
alcanza la vista. El florén central superior, como vimos en otros casos,
se form6 con grandes hojas de acanto, a las que se afiadieron bolitas
como perlas, que recueran los sépalos bien patentes entre los pétalos de
algunas bonitas flores como las que fueron muy famosas de la borraja,
la vinca pervinca, y otras.

En cuanto a vegetales presentes en el retablo, en el banco hay pin-
tadas (con no mucha gracia) la figuras de San Antonio de Padua y de San
Bernardino, ambas portando azucenas. En la parte superior de la pintura
que ocupa toda la calle derecha del cuerpo del retablo hay otra, en la que
Santo Domingo de Guzmdn aparece sentado en un agradable lugar, que
parece un claustro al aire libre o el pértico de un templo. El santo parece
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82. Capilla de San Isidro labrador. Arranque de la cipula.
Angel con hojas y frutos.

mostrarnos con intencién un ramillete de pequeiias flores blancas, segu-
ramente azucenas, atributo generalizado en su iconografia. Junto a él, un
perrito lleva una antorcha encendida en la boca, pues los dominicos fue-
ron llamados perros del Sefior, en alusidén a su mas que fervorosa perse-
cucion de toda clase de herejes, con el facil juego de palabras Domini
canes. El fondo de esta pintura sugiere un paisaje boscoso cuyos arboles,
por su colorido, podrian ser sauces.

En la hornacina central, San Isidro se nos muestra como suele: ves-
tido de labrador y en sus manos un manojo de espigas, la esteva y la meta-
lica reja de su aladro. A sus pies, el buey con el que los dngeles labraron
mientras el santo madrilefio rezaba. Hasta hace bien poco veiamos en los
campos a los labradores (aqui ayudados por machos o mulos) con sus ala-
dros, o con arados de vertedera fija, o de doble vertedera, tipo Brabant,
y los arados aporcadores, y los topos, y los patateros, haciendo su labor
a surcos, o alomada, llana, o a junto,... En buena hora llegaron los trac-
tores y otras mejoras, jpero qué imagen aquélla, mas calma y sosegada
(para quien no trabajaba)!

En el atico hay una bella pintura de un Calvario. Y en sus laterales
dos a modo de escudos del santo, en los que figuran, cruzadas, un mano-
jo de espigas y una reja de arado.
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2.2.8. Capilla de Santa Lucia

La restauradora Elena Aguado Guardiola y el profesor Juan Carlos
Lozano Lépez han publicado conjuntamente un trabajo sobre este reta-
blo y sobre las labores de su restauracién en 2000, en Artigrama, Revis-
ta del Departamento de Historia de Arte de la Universidad de Zaragoza.
De él entresacamos las siguientes noticias sobre el retablo y la capilla.

Inicialmente dedicada a Santa Bdrbara, su construccion (de la capi-
lla) fue promovida por el Cabildo en septiembre de 1652, finalizando
las obras cuatro aiios mds tarde, y para ello se aprovechd el hueco cre-
ado por el acusado esviaje (unos 7 grados, aproximadamente) en direc-
cion este-oeste existente entre el muro sur de la iglesia y el muro norte
del claustro. La apertura de la capilla supuso también la invasion de la
planta baja del antiguo Hospital de Peregrinos —situado en la plaza de
Nuestra Sefiora de la Peana, a los pies de la iglesia y comunicado con
ésta—, lo que explica la ausencia de vanos de iluminacion exterior. (...).

El mismo aiio que finalizaron las obras de la capilla (1656) el gre-
mio de espadadores solicité al Capitulo de Santa Maria la creacion de
una cofradia bajo la advocacion de santa Lucia, solicitud que fue acep-
tada por los capitulares el 15 de diciembre de dicho aiio, y en enero de
1658 pidieron a esa misma institucion les fuera concedida la capilla de
Santa Bdrbara, peticion que fue igualmente aprobada. (...).

El retablo de Santa Lucia y Santa Bdrbara ocupa el frente de la capi-
lla y estd encastrado en el muro norte de la misma, ajustdndose a toda
su anchura (390 cms) y altura (360 cms) asi como a la forma semicircu-
lar del luneto de la boveda original que cubria la estancia. (...).

El retablo consta de banco, cuerpo de un solo piso con tres calles y
dtico muy desarrollado también de tres calles. El banco se encuentra divi-
dido en tres casas separadas por cuatro plintos; la decoracion es de tipo
vegetal, dorada, muy sencilla y esquematizada, tanto en los extremos de
las casas como en los plintos. El cuerpo estd dividido en tres calles sepa-
radas por pilastras cajeadas con el mismo tipo de ornamentacion, que
también es utilizado para remarcar los perfiles y molduras del resto de
la mazoneria y para cubrir las zonas macizas de ésta no ocupadas por
las pinturas.

Localizan y describen, a continuacion, las figuras del retablo: lien-
zos de Santa Lucia (a la izquierda) y de Santa Barbara (a la derecha) e
imagen de Santa Barbara (en la hornacina del dtico), realizada hacia 1663
y que tuvo uso procesional como atin tiene la de Santa Lucia. Dos tondos
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acogen, a cada lado de Santa Bérbara, lienzos representando a un santo
martir (a la izquierda) y una Santa Teresa escritora (a la derecha)

Los autores del articulo documentan como autor del retablo al car-
pintero, vecino de Borja, Francisco Chavarria (o Echeverria), que pact6
capitulacion en 1692, y como autor de los lienzos al pintor zaragozano
José Urroz, que los pintaria durante la década iniciada en 1690.

Nada més nos cabe afiadir a nosotros en el comentario sobre este
retablo ni sobre la capilla. Solamente felicitar a los autores del articulo y
de la restauraciéon. Y agradecerles un estudio que saca a la luz una docu-
mentacién desconocida hasta ahora y una restauracion que realza las esca-
sas bellezas de este retablo que, con todo, no merecia el estado en el que
se encontraba.

El dorado actual con el que la restauradora traté el adorno vegetal
del retablo hace que éste, sencillo y esquematico, tenga después de todo
hasta una chispa de gracia (fig. 83).

7. | :, 3 5 'l 2t
83. Capilla de Santa Lucia. Retablo. Detalle.
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2.2.9. Capilla del Santo Cristo

En marzo de 1590 finaliza la fdbrica de la Capilla del Santo Cris-
to, que era propiedad del Cabildo. (B.L.M., p. 47).

La capilla fue utilizada como parroquia durante el largo periodo en
que la nave principal del templo estuvo en ruinas, desde que en 1775 un
incendio destruyera su techumbre.

La imagen, conocida como El Santo Cristo de la Parroquia, puede
datarse a finales del siglo XVI, pues existe un documento de fecha 9 de
diciembre de 1581, en el que la Colegial y la Ciudad hacen entrega
de 10 escudos al P. Agustin Arbel O.P. que era el encargado de con-
certar la realizacion de esta bella obra con un escultor cuyo nombre
no conocemos, por el momento, escribié José A. Preciados Alfaro en
el nimero 51 del Boletin informativo del Centro de Estudios Borjanos,
de 1991.

Ni en la capilla ni en el retablo hay apenas adorno vegetal, y el que
hay es en su mayorfa del tipo de adorno inidentificable. En las pinturas
(contempordneas) de sus paredes laterales (Huerto de los olivos y subi-
da al Gdlgota) los elementos vegetales son meras apariencias sin reali-
dad ninguna. En lo mds alto del retablo hay una guirnalda de hojas de
laurel, y las dovelas y el intradds del arco se adornan con once rosetas
de seis pétalos, que bien pudieran aludir a los lirios del Cantar de los
cantares de los que ya hablamos. En el sagrario hay relieves de espigas
y de uvas, pero ni las espigas llegan a serlo ni el racimo lo es. A efectos
simbdlicos (su alusién a la Eucaristia) dard lo mismo, pero confesamos
nuestra preferencia por trabajos francamente realistas en este tipo de
labores.

2.2.10. Capilla del Santo Cristo en el Huerto y de las Almas del
Purgatorio

Se guarda en su interior la imagen del paso procesional correspon-
diente, al cuidado de la cofradia del mismo nombre, creada en 1719 con
la expresa finalidad de participar en una procesion de Semana Santa.

Los datos y referencias documentales sobre los pasos procesionales
y las cofradias borjanas se encuentran claramente expuestos en la publi-
cacién de Manuel Gracia Rivas El Entierro de Cristo y la Semana Santa
Borjana. De ahi los tomaremos en adelante, cuando comentemos el resto
de las capillas en las que se guardan estas imagenes.
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84. Capilla del Santo Cristo en el Huerto. Frontal de altar. Detalle: Vid y trigo.

En el frontal del altar de esta capilla se pintaron hojas y flores de vid
(no muy convincentes) con espigas de trigo, motivo eucaristico amplia-
mente difundido en el arte cristiano (fig. 84).

2.2.11. Capilla bautismal

En esta capilla estaba antes la pila bautismal, que ahora puede verse
en la capilla de San Esteban. En su muro lateral izquierdo cuelga un
cuadro de San José con el Nifio. Nos interesa la vara florecida que suje-
ta San José, pero ain mds los melocotones, tan protagonistas de la es-
cena.

En la bandeja se diferencian dos variedades de melocotones. En
cualquier caso, su presencia en esa bandeja de plata, en la que se refle-
jan, pudiera estar aludiendo a un dicho recogido en el libro de Prover-
bios del Antiguo Testamento: Como frutos de oro sobre bandejas de plata
es la palabra dicha en el momento oportuno (Prov 25, 11). A esa pala-
bra pudiera estar esperando en este cuadro San José, con su actitud de
recogimiento, como si el santo nos confiara su intima perplejidad ante
el misterio del Nifio que tiene en brazos (fig. 85).
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85. Capilla bautismal. Cuadro de San José con el Nifio.

Hemos visto en muchos lugares de la Colegiata representados melo-
cotones. Ahora diremos algunas cosas sobre este fruto y su simbologia.

El melocotén (Prunus persica) es un fruto con una larga historia. De
la gran familia de las Rosaceas, en la que se integran buena parte de los
mejores frutales de Occidente, el melocotonero es un darbol de porte media-
no, de ramas verde rojizas, angulosas, sin espinas ni pilosidad, en las que
nacen cada afio hojas lanceoladas y un poco dentadas y flores rosas o
blancas que, como las de almendro, cerezo y ciruelo, engalanan los cam-
pos cuando atin no han acabado del todo los frios, en la s6lo presentida
primavera.

Su fruto es de forma redonda y de color diverso segtin su variedad:
rojo o rosa pdlido unas veces, amarillo anaranjado en otras. Pero eso si,
siempre cubierto de una capa vellosa aterciopelada, sensible al tacto y que
parece desprenderse al ser tocado el fruto con los dedos. La pulpa, unas
veces blanca y compacta, es exquisitamente dulce; otras veces es roja y lige-
ramente blanda, y entonces no es tan dulce, pero siempre igual de jugosa
y refrescante. Se les llama abrideros a los que tienen la piel lisa y el hueso
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se desprende facilmente de la carne. Duraznos o pavias a los mas vello-
sos, con el hueso fuertemente adherido a la pulpa. Resulta un magnifico
alimento, que incluye vitaminas A, B y C y gran cantidad de aztcares.

En Espafia se dan una gran variedad de melocotones, que por su
fecha de maduracion se distinguen en tres grandes grupos: precoces, semi-
precoces y tardios. Los hay también precocisimos (en Huelva, Sevilla y
Valencia) que incluso adquieren la madurez al final de la primavera, hacia
la primera quincena de mayo. En Aragén los mas justamente famosos son
los tardios, de extraordinaria calidad, que hasta bien entrado octubre ocu-
pan su puesto en los mercados. Asi que de mayo a octubre pueden gus-
tarse melocotones, pero siempre resonara el nombre de los muy codicia-
dos melocotones de Aragén, con nombres como De Gallur, Aragon,
Zaragozano (éste, encarnado y blanco), Maluenda y otros. Eso sin hablar
de la economia del melocotén en la industria conservera.

La mayoria de los historiadores dan como mds problable origen del
melocotonero en la China, pero algunos sefalan hacia Persia. En cualquier
caso, se trata de un arbol antiquisimo, conocido por egipcios, griegos y roma-
nos. Pero, antes que por nadie, por los chinos, que hasta hoy dia mantienen
toda una cultura frutal y floral de profunda carga simbdlica y cultural.

En China, la entrada del Nuevo Afio se ha celebrado siempre con gran
intensidad, y los adornos florales han tenido siempre extraordinaria impor-
tancia. Barcas enteras navegan en Canton cargadas de ramas en flor de
cerezo, melocotonero, campanillas, camelias, amarantos o magnolias, que
adornardn esas mismas barcazas, las casas y los templos. Pero de las tres
flores protagonistas: la del mandarino, la del narciso y la del melocoto-
nero, son las del melocotonero (en chino fao) las que exigen mds cuida-
dos, por su fragilidad. En China se cultivan millares de melocotoneros,
no por sus frutos (se trata de variedades no comestibles), sino por sus flo-
res. El fruto ni siquiera crecerd, pues el arbol serd cortado en plena flo-
racion y sélo se dejaran sus raices para que surja un verdadero arbol afios
después. Se trata, ya se ve, de una cultura estética, suma de una expe-
riencia (y un rito fit6filo) crecida durante siglos, una técnica sofisticada,
cuya finalidad es la consecucién de la flor perfecta en el momento ideal.
Y en esa perfeccion se incluye su posicion en la rama respecto a las demds
flores (simetrias, espirales, juegos de tonos, etc.).

Miramos durante un momento més hacia China, porque es alli donde
los melocotoneros adquirieron una presencia en la vida humana muy supe-
rior a la que nunca han tenido en Occidente; y porque fue de alli de donde
regresaron cientos de comerciantes y de misioneros maravillados de una
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civilizacién tan desconocida como apasionante. Vueltos los ojos, pues, y
los oidos hacia la China, escucharemos contar de alli que los melocoto-
neros tuvieron siempre virtudes escondidas; entre otras la de la longevi-
dad, y de ahf la costumbre de servir, en los aniversarios, pasteles de flor
de melocotén (sou tao). La diosa de la longevidad, Xi Wangmu, emerge
de un melocotonero. En su jardin hay uno que da sus frutos una vez cada
tres mil afios, para el aniversario del dios soberano. Y los inmortales se
reunen para la gran fiesta de los Melocotoneros. Flor y fruto, pero tam-
bién la madera y la savia de este drbol tienen esencias misticas, de forma
que bendecir el suelo de los hogares con agua que se asperge con sus
ramas aleja malos espiritus. Por supuesto, cantidad de amuletos se hacen,
desde hace mas de veinte siglos, con madera de melocotonero, incluso
imagenes humanas capaces de ahuyentar el mal de villas enteras. Y desde
el reino Shu (siglo X d.C.) se inscribian los disticos de primavera en esa
madera, como sigue haciéndose hoy dia.

Volvemos de China, pero no dejamos los melocotoneros, porque
vamos a contar otra historia, esta vez la que le ocurri6 a este arbol y sus
frutos en el mundo drabe. Se cuenta que los médicos de Mahoma lanza-
ron un anatema contra el melocotén, que hasta ese momento habia goza-
do de merecida fama y extraordinario valor simbdlico, tanto por su sabor,
por sus cualidades alimenticias y por su capacidad de saciar la sed, como
por su conexién (también aqui) con la idea de longevidad e incluso inmor-
talidad. Pues bien, esos médicos acusaron al melocoton de dariar el esto-
mago 'y de engendrar podredumbre. Y todo el islam, entonces en expan-
sidén, alej6 de su dieta el fruto del melocotonero, con la influencia que eso
tenfa en millones de seres, incluido el occidente musulman.

Efectivamente, en tratados agricolas, botdnicos y medicinales de
maestros drabes espafioles como el Tratado de los Alimentos de Avenzo-
ar (S. XII) se dice: El melocotén es frio y hiimedo. Si se inhala, recon-
forta en los casos de desvanecimientos; si se come, produce humores vitre-
0s y nocivos y, a veces, fiebres largas y mortales. Aparte de su aroma que,
como he dicho, reconforta —por el poder de Dios— en los desvaneci-
mientos, y de que su ingestion acaba con los vapores estomacales, no sé
que tenga ninguna otra propiedad beneficiosa. Semejantes consideracio-
nes encontraremos en obras como el Libro de las experiencias médicas
de Abu L-Ala Zuhr (S. XII), y en las mas famosas de agricultura de
Abu L-Jayr, Ibn-Basssal (ambos del s. XI), o de Ibn al-Awwam (s. XII).

Mientras tanto, la tradicién latina legaba conocimientos que nos
explican el por qué de las prevenciones drabes: las flores del melocoto-
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nero, en infusién, son realmente téxicas, lo mismo que las semillas y las
hojas. De forma que, como recomienda Pio Font i Quer en su fammosi-
simo Plantas medicinales: El Dioscorides renovado, las tisanas y jarabes
que se daban como laxantes infantiles, es mejor desecharlos en absoluto
por los graves casos de envenenamiento que han producido, ocasiona-
dos por al amigdalina contenida en dichas flores. Del fruto del meloco-
tonero dice, sin embargo, don Pio: es excelente, tan perfumado que el
aroma trasciende al vino en el que esta fruta suele dejarse en remojo. De
ahi el refrdn castellano: Peras de vino, y vino de durazno.

Pues bien, son este tipo de razones, sobre todo cuando se trata, como
en este caso, de elementos contradictorios y todos de fuerte impacto: la
belleza de las flores, el aroma del fruto, la precocidad de su maduracion,
la exquisitez como alimento y la variedad de su presentacidn, la grave
toxicidad de algun elemento de la planta o su peligrosidad como medici-
na, la remota cultura en la que se le reverencia, etc., son razones asi, deci-
amos, las que dotan a un arbol, a una flor o a un fruto de una fuerte per-
sonalidad, con la que entran en el arte y se universalizan.

En general, ya hemos visto como se ha vinculado siempre a esta
planta con la idea de longevidad e inmortalidad. Con esta nocién entré
en la simbologia cristiana, mas por sus flores que por sus frutos. También
es cierto que, tras su paso por las paginas del Gargantiia y Pantagruel de
Rabelais, melocotones y albaricoques (comparados alli con la vagina)
quedaron seriamente connotados. Por otra parte, su nombre latino Malum
persicum recordaba al malum de la manzana y a su entrada en la simbo-
logia como fruto de pecado y perdicidn, de forma que a la altura del siglo
XVII podian tomar el lugar de la manzana en muchas pinturas y simbo-
lizar lo mismo.

Pero la entrada del melocotén (y de otros frutos, como la ciruela o
las cerezas) en la iconografia cristiana tuvo también otra puerta, en este
caso la literaria vinculada a la tradicién evangélica. Una puerta para cuya
apertura no necesitaron estas frutas constar en el elenco de las plantas
biblicas, pues ni en el Antiguo Testamento ni en el Nuevo se las nombra
directamente.

Una vez mds, serian los evangelios apocrifos los que dieran la pauta
para un tema iconografico. Se trata de una narracién del Evangelio del
Pseudo Mateo, que cuenta una escena de la huida a Egipto de la Sagrada
Familia.

Acontecio que, al tercer dia de camino, Maria se sintio fatigada por
la canicula del desierto. Y viendo una palmera, le dijo a José: Quisiera
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86. Capilla bautismal. Reja de entrada. Detalle.

descansar un poco a la sombra de ella.(...) Y cuando Maria se sento, miro
hacia la copa de la palmera y la vio llena de frutos, y le dijo a José: Me
gustaria, si fuera posible, tomar algiin fruto de esta palmera. (...) Enton-
ces el Niiio Jestis, que reposaba pldcidamente en el regazo de su madre,
dijo a la palmera: Agdchate, drbol, y con tus frutos da algin refrigerio
a mi madre. Y a estas palabras inclino la palmera su penacho hasta las
plantas de Maria, pudiendo asi recoger todo el fruto que necesitaban
para saciarse. (Ps Mt XX, 1y 2).

Las narraciones que humanizaban y acercaban a las figuras evangé-
licas a la cotidianidad comtin de los fieles tuvieron siempre mucho éxito,
y en cuadros del Renacimiento italiano comenzd a representarse esta esce-
na, debidamente aclimatada a las condiciones del campo mediterrdneo,
con todas las variantes que posibilitan los frutales de nuestras huertas.

No nos olvidamos de la vara de San José: florecida en su extremo
superior, presenta todo un ramo de flores, compuesto con lirios, jacintos
y rosas. Se trata de una vistosa incongruencia de la iconografia cristiana,
que no siempre se atiene a los textos que pretende ilustrar.

Cierra esta pequefia capilla una estupenda verja de rejeria, con figu-
ras interesantisimas, que mereceria un estudio especial. (fig. 86).

k ok ook sk ok
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Visitaremos ahora una serie de capillas de las alas Sur y Este del
Claustro, por ese orden. Para lo cual nos acercamos hacia la puerta del
Claustro a la de calle y giramos a la izquierda. As{ encontramos, a nues-
tra derecha, la primera capilla, que es la de Santa Lucia, y a continuacién
las demas, en el orden en que las nombramos, hasta llegar a la puerta de
entrada al templo por su crucero Sur o, como suele decirse, por la capi-
lla de la Virgen de la Peana.

Las capillas de las que no se indica una datacién concreta fueron
construidas en la segunda mitad del siglo XVII.

2.2.12. Capilla de Santa Lucia (II)

En septiembre de 1652 el Cabildo acuerda la construccion de la de
Santa Lucia, que cuatro afios mds tarde estd ya acabada. (B.LM.,p.47).

No presenta ningtn adorno de tipo vegetal.

En ella se guarda la imagen procesional de la Magdalena, al cuida-
do de la cofradia de Santa Lucia.

2.2.13. Capilla de San Francisco Javier

En febrero de 1689 se autoriza la fdbrica de la Capilla de San Fran-
cisco Javier, por cuenta de D. Francisco de los Ancos. En 1690 comien-
za su edificacion en un terreno propiedad de Diia. Teresa Andrés. (B.L.M.,
p-47).

A ambos lados, sobre las paredes, guirnaldas de palma y laurel y
guirnaldas de flora inidentificable.

2.2.14. Capilla del Ecce Homo

En ella se guarda este paso procesional, al cuidado de la cofradia del
Carmen.

A la imagen se la conoce localmente con el nombre de el Cristo de
la Cafia. Y una cafia, ciertamente, es lo que se le ha puesto entre las
manos. Una cafia cortada en uno de los carrizales de los alrededores de
Borja, y preparada a tal fin.

En ambos laterales se presentan los emblemas de la Pasién, acom-
pafiados de formas vegetales como hojas de roble (mejor o peor realiza-
das) y otras sin definicion. En la béveda, hojas de olivo y laurel, y en los
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dinteles de la puerta hojas de laurel. En la peana del paso procesional hay
lo que pueden llamarse trazos vegetales, un tipo de adorno muy difundi-
do en este tipo de trabajos.

2.2.15. Capilla del Santo Cristo de la Cruz a cuestas

En ella se guarda el paso procesional correspondiente, al cuidado de
la cofradia de San Antén.

Hay en ella guirnaldas de flora inidentificable y hojas de laurel y de
cardo.

2.2.16. Capilla del Santo Cristo de la Columna

A propuesta del Dedn se construye en 1652 la capilla del Santo Cris-
to de la Columna, cuyo resultado final no debio de ser del agrado del
Cabildo. (...) En 1784 se colocan las rejas de la Capilla del Cristo de la
Columna. (B.LM., p. 47).

En ella se guarda el paso procesional de Jesus atado a la Columna,
al cuidado de la cofradia de San José. Ya lo hacian asi en la primera mitad
del siglo XVII.

En la béveda de esta capilla hay un adorno dorado en el que se ven
entre hojas sin identidad, ademds de un melocotdn, unos frutos que por su
forma pudieran ser kakis, frutos del drbol de mismo nombre, también lla-
mado palo-santo (Diospyros kaki), de la familia de las Ebendceas (fig. 87).
Se trata de un 4rbol subtropical, pero muy resistente al frio y que llega a
alcanzar los doce metros de altura. El color ptirpura que toman antes de
su cafda sus bellas grandes hojas elipticas, con frecuencia antes de que
maduren los frutos, le dan al drbol un bonito aspecto ornamental, que se
mantiene incluso cuando queda totalmente deshojado. Y ornamentales
son, y mucho, sus curiosas flores de cuatro notables sépalos verdes (que
parecen los pétalos) y cremosa corola. La madera del kaki es muy apre-
ciada para los trabajos de ebanisterfa.

El fruto tiene la forma como una pequefia naranja, de piel tersa y bri-
llante. Pero tanto su forma como su sabor varia mucho de unas especies
a otras y, en cada una, de su grado de maduracion.

Por las fechas en que se colocaban las rejas de esta capilla se difun-
dia en Europa el fruto del kaki. En Espaiia lo introdujeron los jesuitas,
cuyos misioneros enviaban semillas o las trafan. El primer kaki que se
plant6 (de semilla traida directamente de Filipinas) en la comarca de Borja
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87. Capilla del Santo Cristo de la Columna. Detalle: melocotén y ;kaki?

lo fue en el cercano monasterio de Veruela, a principios del siglo XX. A
partir de entonces se difundié por la comarca y ciudad de Borja, en jar-
dines particulares, mds como planta ornamental que por sus frutos.

El impacto visual de esta planta y de todos sus componentes debi6
de ser importante, de forma que pudo integrarse pronto en la plastica del
siglo XVIII. De todas formas, su identificacion en el adorno de esta capi-
1la no es sino provisional.

Las columnas saloménicas se decoran con una movida hojarasca de
hojas inspiradas en las de acanto y flores que podrian ser también de kaki
(las cuadrangulares), otras rosas silvestres, narcisos y tulipanes (fig. 88).
En las bases de estas columnas hay frutos de cardo que pudieran ser tam-
bién alcachofas. Los frutos de ambas plantas llamaron pronto la atencion
de los escultores, por su gran calidad ornamental.

El pafio que cubria el altar cuando visitamos esta capilla tenfa bor-
dados claveles.
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88. Capilla del Santo Cristo de la Columna. Columnas con hojas y flores.

2.2.17. Capilla de San José

En 1625 ya habia sido erigida la capilla de San José, en la que los
albarviiles y carpinteros de la cofradia del mismo nombre querian hacer
una sacristia. (B.L.M., p. 47).

La portada de esta capilla es bella y curiosa, con esas cabezas fau-
nescas emergiendo entre las hojas de helecho de los capiteles. La puerta,
con la verja, tiene un adorno de madera en sus enjutas que reproduce muy
bellamente las lineas y contornos de varas de lirios, de acuerdo a planti-
Ilas muy difundidas en la época (fig. 89).

Los cuatro rincones de la capilla se adornan con sendas cornucopias
de estuco doradas, con flores de girasol. En una de ellas puede leerse:
ANNO DOMINI / M.D.CCC.LXX. / DIE VIII DECEMBRIS. 8 de
diciembre de 1870. Ese dia proclamo el Papa Pio IX a San José patrén de
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90. Capilla de San José. Cornucopia con girasoles.
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la iglesia universal (fig. 90). En estas paredes cuelgan lienzos con esce-
nas evangélicas, cuyo estado actual no permite biisquedas del tipo de las
que estamos realizando, aun cuando creemos ver pintadas algunas flores
en ellos.

En el retablo hay dos escenas en las que aparece San José. En el
sotabanco, una pintura en tabla muestra una escena de la huida a Egipto,
durante la cual la Virgen amamanta al Nifio mientras cabalga, sentada
como suelen —o solian— hacer las mujeres, un burro conducido por el
ronzal por San José. A la derecha de la escena, las ramas altas de un drbol
que podria ser una acacia. San José porta en su mano una larga vara muy
recta en cuyo extremo superior ha florecido un ramo entero de flores, con
lirios azules, azucenas blancas y flores rosas. Virgen y Nifio nos gustan,
y en conjunto el tratamiento de la escena, incluso el gesto del rostro de
San José. No asi el conjunto de la escena que ocupa el cuerpo del reta-
blo, de la que sélo comentaremos que en el extremo superior de la vara
florida de San José se ha pintado un ramo mucho mds variado, en el que
hay claveles, margaritas, rosas, lirios y tulipanes (fig. 91). Hemos visto
ya las dos maneras mds usuales de representarse la vara florecida de San
José: con azucenas o lirios (aunque no da igual), o con un ramo de diver-
sas flores. Ambas se alejaron pronto del mds natural florecimiento de una

=
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91. Capilla de San José. Retablo. Detalle: San José con la vara florecida.
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vara o cayado de almendro. Curiosidades de la iconografia cristiana, sobre
las que quizds volveremos algtn dia.

Ante el altar, adorna el espacio una gran alfombra con motivos flo-
rales: rosas, peonias, amapolas, anémonas, y hojas y racimos de vid. Un
colorido conjunto bien trabajado. El mantel del altar lleva bordadas un
buen nimero de rosas.

La sacristia, junto a la capilla, tiene una discreta portada de yeso, en
cuyo centro se modeld la imagen de un San José Carpintero. Se adorna-
da toda ella con guirnaldas florales.

La Cofradia de San José, como se ha dicho, se fundé en el siglo XVII
por los gremios de cuberos, carpinteros y albaiiiles. Alguien, acaso del clan
de los Peredas segin Borobia, compuso para ella una Aurora de San José
para la fiesta de su Patron. Comenzaba:

Hoy es dia de obsequiar alegres
al mds fino esposo de aquella que es, Madre,
Virgen y Reina del Cielo...

Para terminar con un insistente: Y asi agradaremos hoy a San José,
repetido cuatro veces.

2.2.18. Capillas de San Roque y de San Ramén Nonato

Y ya en 1735, y ésta es la iiltima noticia que tenemos respecto a la
construccion de las Capillas, se levantan las de San Ramon y la de San
Roque. (BLM., p. 47).

En cada una de ellas hay un cuadro del titular.

El de Ramén Nonato lo presenta con los atributos con los que suele
representarse. Fue uno de los primeros religiosos que ingresaron en la
orden de la Merced, dedicada en sus origenes al rescate de presos, activi-
dad sumamente penosa y peligrosa. Murié en 1240 en Cardona, cuando
se dirigia a Roma por haber sido nombrado cardenal y confesor del Papa.
Lo vemos regalando su capelo cardenalicio a un pobre. La palma de mar-
tir, a sus pies, con tres coronas, alude a las torturas que le infligieron los
moros de Argel (de las que no murid), que hasta le pusieron un candado
en la boca para que ni comiera ni predicara. Como no le dejaban recibir
la comunidn, los dngeles se la llevaron. En lo alto del cuadro, Jesus le
ofrece una corona de espinas y Maria una corona de rosas blancas y rojas.

Una antigua composicién catalana (unos Goigs, gozos) cuenta la vida
y milagros del Pare Sant Ramon Nonat. Extraemos la cuarteta final, que
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explica la especial devocion hacia él de las mujeres encintas y parturien-
tas:

Las parteras i prenyadas,

Fins los infantets petits,

per vos, sant, son desllivradas,
Y de tots llurs mals guarits.

No vamos a extendernos ahora en el detalle de la corona de rosas
que aparece en el cuadro, pero si queremos dejar apuntado que los pri-
meros cristianos rechazaron el uso de coronas y guirnaldas florales en
cualquiera de sus ceremonias, incluidas bodas y funerales, como parte de
su oposicion frontal a los usos y costumbres paganas. Sélo la corona de
espinas que habia sufrido el fundador de su Iglesia era aceptable. Cle-
mente de Alejandria (150-215) escribiria al respecto: No podemos cele-
brar el santo sufrimiento del Sefior, que sabemos fue coronado de espi-
nas, y coronarnos nosotros mismos de flores. (El pedagogo, 11, 8,73, 3).

No se trataba de un rechazo al uso de las flores, sino concretamen-
te al uso de ese tipo de adornos tan vinculados entonces a los actos paga-
nos en una Roma en la que todo rincén tenfa su estatua coronada y en la
que todos los dias se producian cientos de ofrendas a los muertos, que
incluian la ofrenda floral. San Agustin (S. IV) atn tratara de ello en su
Ciudad de Dios, definiendo como puramente ornamentales las plantas
que se colocaran en el altar. La unica corona defendible para un cristia-
no era la que se ganaba, en el Cielo, por sufrir martirio. (C.D., VIII, 27).
La contaminacion pagana del adorno floral llevé, incluso, durante mucho
tiempo a producir entre los cristianos un rechazo de la mismisima rosa.

La recuperacion, entre los cristianos, de la naturalidad hacia la natu-
raleza (si se permite la expresion) fue un largo proceso en un proceso mas
amplio de afirmacién y definicién de su propia personalidad.

San Roque (segunda mitad del siglo XIII), natural de Montpellier,
reparti6 su fortuna y se hizo peregrino, dedicindose al cuidado de los
apestados en una época marcada por el signo mortal de la Peste negra en
toda Europa. Este lienzo nos lo presenta en pleno peregrinaje. Un dngel
le cura una llaga causada por la peste, que él mismo contrajo. A su lado
tiene un perro que le trae un pan en la boca, porque, enfermo, se escon-
di6 en un bosque y a él iba el can a darle provision diaria, que tomaba de
la casa de su amo, que conociendo luego al santo se convirtié. En la facha-
da de muchas casas del antiguo Reino de Aragdn se escribian las letras
V.S.R.,de ;Viva San Roque!, como garantia contra las pestes.
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ADDENDA.ALGUNOS OTROS CUADROS QUE PUEDEN
VERSE EN LA COLEGIATA, CON INTERESANTE
PRESENCIA DE LO VEGETAL

En los muros de la Colegiata: en el templo, en el claustro, en la
sacristia y en otras dependencias cuelgan gran ndimero de lienzos de todos
los tamafios, muchos de ellos importantes, algunos muy bellos. Nuestra
buisqueda de ornamentacion vegetal nos ha llevado a reparar en algunos,
a lo largo de todo el recorrido. Queremos ahora fijarnos en cinco grandes
cuadros en los cuales la presencia vegetal resulta interesante. Nos ofre-
cen una breve casuistica de la presencia de lo vegetal en el arte.

Los cinco cuelgan en los muros del claustro y es facil distinguirlos,
por lo que no damos el detalle de su ubicacion.

Santo Entierro

La Sepultura de Jestiis se nos describe en los cuatro evangelios (Mt
27,57-66; Mc 15,42-47; Lc 23,50-56; Jn 19, 38-42). Sus relatos han dado
pie, durante siglos, a la representacion gréfica del Entierro de Jesucris-
to, con gran nimero de variantes. Este lienzo ha escogido el detalle del
evangelio de Juan: Tomaron el caddver de Jests y lo envolvieron en lien-
zos con los perfumes, como es costumbre enterrar entre los judios. En el
lugar donde habia sido crucificado habia un huerto y en él un sepulcro
nuevo, en el que nadie habia sido sepultado. La escena estd bien ambien-
tada en el ambito descrito por el evangelista, pero nos parece mas repre-
sentar la entrada de un cementario contemporaneo, con sus cipreses fune-
rarios y su entrada de piedras sillares. Los alrededores visibles también
parecen mds propios de un despoblado cementerio que de un huerto
comun. Han pasado los siglos, y la iconografia evoluciona, adecudndose
a las costumbres de cada época, mientras que, paradégicamente, los San-
tos Lugares se han intentado siempre mantener lo més parecidos a como
eran en aquellas fechas, de forma que los peregrinos encuentren todo tal
cual pudieron representdrselo en su imaginacién con la lectura de los
evangelios.

Nos fijamos en el extremo inferior izquierdo: junto a los muros del
sepulcro crecen flores de muy altos tallos. Por mds que lo intentamos, no
conseguimos saber si son lirios o claveles lo que se pintd. Nos decidimos
por los claveles. Pero, ;por qué no definiria mejor, el pintor, los rasgos
de las flores que pint6? Y atin otra duda: ;se trata de un afiadido poste-
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rior? Por ejemplo, para cubrir un fallo en la pintura del pie izquierdo del
personaje que estd de espaldas. A lo mejor por eso a quien pint6 esas flo-
res no eran sus rasgos lo que mds le import6 (fig. 92).

Santa Catalina de Alejandria

Hay en la Colegiata cinco cuadros de semejante factura. Dos en el
claustro y otros tres en el templo, en la capilla de Santo Domingo; éstos,
por desgracia, bastante deteriorados. Todos representan jovenes santas
martires, a las que en estas pinturas se les degiiella. Podrian hacer entre
todas el conjunto de las cinco célebres virgenes: Catalina, Margarita,
Marta, Cristina y Bérbara, las Cinco mdrtires auxiliadoras a las que se
les rezaba conjuntamente en las Collecta de los misales.

De los dos cuadros que cuelgan en el claustro, éste de Santa Catali-
na de Alejandria (mdrtir el aflo 305 en esa ciudad) nos parece un esplén-
dido cuadro, digno de una ubicacién mejor.

Se nos muestra a la Santa con los atributos tradicionales de su ico-

92. Cuadro del Santo Entierro.
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93. Cuadro de Santa Catalina de Alejandria.

nografia: corona, rueda de tormento, espada, pie sobre cabeza de moro,
actitud resuelta y vestida muy elegantemente. Un dngel le ofrece ya la
palma y una corona de rosas y azucenas (fig. 93).

La historia de santa Catalina es muy interesante, y se divulgd inme-
datamente por toda la cristiandad, que la acogié con gran carifio y respe-
to entre las santas mds veneradas. Santiago de la Vordgine le dedicé
muchas pédginas en La leyenda dorada, a las que remitimos, seguros de
que no decepcionaran. Se trata de la historia de una joven noble, sabia y
valiente que opone su conocimiento de la Filosofia, Teologia, Historia,
Ciencias y Letras, contra la sabiduria de hasta cincuenta eruditos del Impe-
rio, que prefirieron, después de escucharla, morir martires de la fe cris-
tiana a la que acababan de convertirse, que abjurar de su nueva fe. Majen-
cio, prefecto del emperador, enfurecido, pretende hacerla su mujer y
erigirle estatuas como diosa. La santa prefiere sufrir terribles martirios,
tras los que su cuerpo es trasladado por dngeles hasta el monte Sinai.

En otras pinturas se la representa también con un libro, por su capa-
cidad intelectual para entender la doctrina y convencer a sus oponentes.
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Ese es el sentido de la presencia de la gran espada: la palabra de Dios en
labios de la santa, y de la cabeza cortada bajo su delicado pie: la perso-
nalizacion de su triunfo sobre todas las falsas doctrinas. Personalizacion,
qué le vamos a hacer, en la cabeza de un moro que hace alusién a Majen-
cio, seguramente para significar que todo le sucedid a la santa en Egipto
y no en Roma. Pero tampoco en Cadiz, como queria el romance que apren-
dimos de nifios:

En Cddiz hay una nifia

que Catalina se llama,

jay, stl,

que Catalina se llama.

Su padre era un perro moro,
su madre una renegada,

jay, stl,

su madre una renegada.

No alabaremos suficientemente la belleza del vestido que lleva la
santa en este cuadro: el bordado es magnifico, con representacion de cla-
veles y tulipanes. Y ese precioso pdjaro a punto de posarse, atin en vuelo

No lo callaremos: éste cuadro de santa Catalina de Alejandria nos
parece sin duda el cuadro mds bello de todos los que pueden verse en la
Colegiata.

San Antonio de Padua

Este cuadro ha sido recientemente restaurado por Elena Aguado
Guardiola, gracias a lo cual pueden disfrutarse todos sus detalles, que son
muchos. Por lo que a la flora se refiere, centran nuestra atencién las gran-
des rosas que lleva el santo entre los panes (fig. 94). Es dudoso que a
principios del siglo XIII hubiera rosas del tipo de las que aqui se mues-
tran, pues por entonces una rosa de doce pétalos, la Rosa gallica, ya era
una conquista de la seleccion e hibridacidn.

A lo que dijimos sobre la rosa cuando comentdbamos la silleria goti-
ca vamos a afladir aqui que la rosa no sélo conquist6 el corazén humano
por su forma, color y perfume; también sus virtudes farmacolégicas y
hasta gastronémicas las hicieron a tal punto famosas que hubo campesi-
nos romanos que abatieron frutales y olivos para constuir invernaderos
en los que poder conseguirlas (y venderlas a buen precio) en invierno. Por
entonces ya se preparaban con rosas gelatinas, miel y vino, e incluso se
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94. Cuadro de San Antonio de Padua. Detalle: panes y rosas.

comian sus pétalos azucarados. El uso farmacoldgico de la esencia de las
rosas fue universal, y formaba parte de gran cantidad de aguas, lectua-
rios, jarabes, etc. entre otras razones porque los frutos del rosal, ricos en
vitamina C, resultaban un remedio fécil y eficaz contra una enfermedad
muy difundida en la Edad Media: el escorbuto. Y, por supuesto, la indus-
tria perfumista tuvo en la rosa una materia prima fundamental desde sus
mads remotos origenes,

Una vez mds (no nos cansaremos de sefialarlo) la capacidad simbo-
lica de una planta tiene su origen en diversas cualidades de esa planta
misma: su forma, pero también el uso que se le pueda dar (especialmen-
te si es un uso medicinal), las costumbres en las que se la incluyera, las
celebraciones religiosas en las que se le hiciera intervenir. La simbologia
vegetal, ha de tener, valga la expresion, profundas raices materiales para
crecer y llegar a ser cultural y espiritualmente interesante.

Fue a partir de trabajos de botanicos y horticultores del siglo X VIII
como la rosa comenzé a experimentar las transformaciones que le lleva-
ron a convertirse en una gran categoria ornamental, integrando cientos y
aun miles de especies. A finales de ese siglo, con la llegada a Occidente
de las rosas de China y de Bengala se produjo la verdadera revolucién en
el mundo de las rosas. A partir de entonces, la fantasia de los floriculto-
res volo sin limittes, alcanzando la riqueza actual de formas y colores.
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A esa época (y en adelante) parecen pertenecer las cuatro grandes
rosas que lleva san Antonio de Padua en este cuadro que comentamos. Eso
no debid de preocuparle al pintor, ni tiene por qué preocuparnos a noso-
tros. Anacronismos de este tipo estdn a la orden del dia en todo tipo de
artes. Incluso podria decirse que gracias a estos detalles puede ayudarse
a datar la realizacion de una obra, o por lo menos fijar una fecha, antes
de la cual seria imposible que hubiera sido realizada. En cualquier caso,
y es lo que mds importa, las hermosas rosas de este cuadro podemos dis-
frutarlas ahora gracias al trabajo de Elena Aguado, su restauradora.

En este cuadro también nos interesan las ramas de lo que parece ser
una gran encina, que aparecen ocupando toda la parte superior izquierda
de la escena, permitiendo no solamente un contraste cromdtico entre la
oscuridad del follaje y la luminosidad de la vestimenta y del cuerpo del
pobre (claramente focalizado en esta pintura, y eso también es una forma
de sefialar la importancia del personaje, o de lo que representa), sino tam-
bién un contraste conceptual entre la madera viva del arbol (arriba) y la
madera muerta (abajo) de la pata de palo del pobre, que ademds es cojo.

Todo el fondo vegetal del cuadro representa un boscaje rico en tona-
lidades y texturas, de forma que puede distinguirse la presencia de dis-
tintos tipos de drboles, entre los que nos parece ver cipreses junto a la
ermita, encinas en primer plano, y altos dlamos entremezclados.

San Luis Gonzaga

Este cuadro de San Luis Gonzaga (1569-1591) solamente lo comen-
tamos, y muy brevemente, por la calidad de las azucenas que aparecen en
él, tan naturalmente colocadas bajo el libro entreabierto con el que inicia
su meditacién el santo jesuita, y tan fielmente retratadas que incluso pare-
ce raro que no se marchiten con el paso del tiempo (fig. 95). Quien las
pint6é no sélo quiso pintar un simbolo (de la pureza): quiso pintar unas
flores concretas con toda su prestancia y belleza propias. Lo cual es siem-
pre muy de agradecer.

San Cristobal

Con el titulo Don Antonio Amar y Borbon, iiltimo Virrey del Nuevo
Reino de Granada publicé en 1991 un libro Carmen Puma Martinez con
el que, como decia en su prélogo el profesor José Antonio Armillas, ha
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95. Cuadro de San Luis Gonzaga. Detalle: azucenas.

rescatado del olvido y la incuria la figura de un hombre que oculto para
el futuro la comprometida decision de un hombre de armas hacia la causa
de la paz. De padre noble, infanzén, natural de Borja, donde poseia casa
solariega, y de madre de familia de nobles hijosdalgo, natural de Zarago-
za, Don Antonio comenzd a los veinte afos su carrera militar, y participd
en la guerra con Portugal y luego contra Francia, tras las cuales tuvo diver-
sos destinos hasta que, siendo Comandante General de Guiptizcoa en 1802,
a sus sesenta afios, opt por un virreinato americano. Le otorgaron el de
Nueva Granada, y alli ejercié su cargo hasta que el 20 de julio de 1810 la
revuelta criolla instauré una Junta propia en Santa Fé de Bogotd y redujo
a prisién a Don Antonio y a su esposa, en lo que mucho influyé su propia
decision previa de no sacar los cafiones a las calles de Bogota.

Destituido, apresado y mds adelante deportado a Espafia, vivié una
especie de exilio en Espaiia, sin acabar de entender totalmente las causas
politicas de su infortunio, hasta que, a principios de 1819, muriera en sus
tierras zaragozanas, a la edad de 76 afios. Para entonces, tras la batalla de
Boyacd, Nueva Granada ya no existia, sino Colombia, nuevo pais inde-
pendiente, integrado inicialmente por el Nuevo Reino de Granada, Ven-
zuela, Quito y Panam4.

Pues bien, de Amar y Borbén es el escudo que puede verse en el
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cuadro de San Cristébal que ahora vamos a comentar, en el que encon-
tramos lo que pudiera ser una curiosa sorpresa botanica (fig. 96).

Sobre las razones que pudo tener Don Antonio para desear que este
lienzo, con su escudo, estuviera en la Colegiata, publicé un articulo en
1993 Manuel Gracia Rivas, titulado San Cristébal y el Virrey Amar y Bor-
bon, en el nimero 62 del Boletin informativo del Centro de Estudios Bor-
janos. En él explica cdmo San Cristébal, es el protector de los viajeros y,
sobre todo, de aquellos que deben atravesar las aguas del océano. Ya en
la carta de Juan de la Cosa, el primer testimonio grdfico de las nuevas
tierras descubiertas, aparece representado San Cristobal. No es, por
tanto, aventurado suponer, arguye el autor de este articulo, que este San
Cristobal de Santa Maria de Borja fuera una ofrenda o un exvoto del
Virrey antes de partir, en 1803, para tomar posesion de su cargo en Bogo-
td, para el que habia sido nombrado el aiio anterior.

El santo se apoya en su palmera (bastén del gigante, que milagro-
samente daria brotes y flores, atendida su plegaria de tener una sefial que
le asegurara su resistencia en el martirio) para atravesar el rio con el Nifio.
En esto en nada se aleja el cuadro de la iconografia tradicional del santo.

96. Cuadro de San Cristébal.
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Hay una antigua lectura simbdlica de la escena: no es el santo quien ayuda
al Nifo a atravesar las aguas, sino el Niflo quien ayuda al martir a sopor-
tar el martirio. Esto se apoyaria en el verso 7 del Salmo 110: En el cami-
no beberd del torrente y asi levantard la cabeza, que se aplico siempre a
Jesucristo, rey y ejemplo de todos los mdrtires.

La devocién a San Cristébal como protector de los viajeros tuvo a
partir del siglo XV una variante: el santo serfa también protector en el méas
importante y ultimo viaje; es decir, seria garante contra una muerte stibi-
ta o en pecado. La mds antigua estampa xilografica del santo lleva la ins-
cripcion:

Christophori faciem die quacumque videris
llla nempe die morte mala non morieris.

Tal y como explica el padre Cahier, S.J. en la magnifica obra que
citamos en la Bibliografia, la historia de la lenta construccién de la bio-
graffa de San Cristébal es un ejemplo especialmente ilustrativo de cémo
funciona la tradicién hagiogréfica: cémo surgen, se desarrollan y se van
fijando, a veces a lo largo de los siglos, los relatos de las vidas de los san-
tos.

Lo vegetal tiene buena presencia en este cuadro. A la derecha de la
escena vemos una ermita rodeada de drboles que podrian ser encinas, aun-
que acaso el que eleva sus ramas en primer plano sea, por su porte, un
laurel. A la izquierda, formando parte de la vista de una ciudad, emergen
rotundas copas de lo que pudieran ser olmos y las muy reconocibles fusi-
formes copas de cipreses, que dan al conjunto urbano un aire monumen-
tal.

Pero es en el angulo inferior izquierdo donde queremos centrar la
atencion del observador, en las plantas que crecen a esta orilla de las aguas
en las que ya tiene un pie San Cristébal. Por su forma podrian ser ejem-
plares de dloe (Aloe vera), una de las plantas con las que segtin el evan-
gelio de Juan se perfumo el caddver de Jesucristo: Fue también Nicode-
mo, el que lo habia visitado en una ocasion de noche, llevando cien libras
de una mezcla de mirra y dloe (Jn 19, 39). Las mismas plantas que per-
fuman los vestidos del rey al que se canta en el Salmo 45: A mirra, dloe
y acacia huelen tus vestidos (Ps 45, 9). De las suculentas hojas del dloe
se extrafa esta esencia perfumada que, ademds de un uso medicinal, se
utilizaba en Egipto, Arabia e Israel para embalsamar los cadédveres.

Pero lo cierto es que también podrian ser ejemplares de una planta
bien distinta y alejada geograficamente de Tierra Santa. Por su forma tam-
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bién podria ser la pita, metl o maguey (Agave americana), perteneciente
a la familia de las Amarilididceas. El género Agave comprende unas 250
especies.

Una de las primeras descripciones de la pita se encuentra en una obra
impresa en Zaragoza, La Conquista de México (Zaragoza, Imprenta de
Agustin Milldn, 1552), obra de un forofo de Herndn Cortés, Francisco
Loépez de Gémara, en la que aparecen multitud de datos sobre la historia
natural mexicana y las costumbres de los aztecas, recogidos directamen-
te de labios del conquistador. En ella se describe amplia y detalladamen-
te el metl y sus muy diversas utilidades: ademas del uso como fibra tex-
til, menciona los usos medicinales y rituales de diversas partes de la
planta, el aprovechamiento de sus espinas como agujas y la fabricacién
de diversos preparados con el jugo que destila el interior de la planta,
entre ellos el muy famoso licor llamado pulque.

Otros autores del siglo XVI dedicaron pdginas al metl, pues causa-
ba honda impresién en los espafioles que arribaban por primera vez a tie-
rras americanas. Nos sigue impresionando adn, con su enorme, craso y
fortisimo rosetén de hojas espinosas y su altisima espiga floral, que apa-
rece una sola vez en su vida, pues después de una tinica floracién la plan-
ta va muriendo poco a poco. De sus usos, acaso la extraccién de su jugo
para la elaboracion del pulque es el que més ha pervivido a través de los
siglos. En nuestros parques y jardines se planta por su gran valor orna-
mental.

La presencia de estos ejemplares, atin jévenes, en este cuadro esta-
ria uniendo dos mundos: el de la aventura espiritual de San Cristébal y
el de la aventura vital de Don Antonio Amar y Borbdn, y también el Viejo
y el Nuevo Mundo. Esta curiosidad botdnica individualiza y da un valor
especial a este lienzo.
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1. JARDIN DE SANTA MARIA

1.1. JUSTIFICACION

En el interior de la Colegiata, los transitos del Claustro han ido adqui-
riendo, a lo largo de los siglos, un importante acopio de elementos orna-
mentales y simbdlicos, al hilo de la construccién y embellecimiento de
las capillas. Sin embargo, la parte aérea del Claustro, el llamado huerto,
en su centro, no ha tenido el tratamiento que por su entidad y significa-
cion merece. En esta situacién de cierta dejadez ha influido el cierre de
los muros, un cierre que impide la integracion del huerto en el conjunto
monumental de la Colegiata. Puede decirse que en el conjunto de la Cole-
giata el huerto quedé hace mucho tiempo como desgajado del resto, trans-
formado en un paraddjico espacio interior vinculado a las necesidades de
los servicios internos y sustraido a la vivencia colectiva.

Las restauraciones llevadas a cabo en la torre y otros dmbitos de la
Colegiata estan dando a conocer una riqueza arquitectonica, estética e his-
tdrica, cuya valoracién y disfrute se verian acrecentados si una interven-
cion en el Claustro hiciera de éste, de sus transitos y de su actual huerto,
un lugar privilegiado de observacion de la arquitectura de la Colegiata.

Al poco de iniciar la elaboracién de este libro sobre la Colegiata me
parecié imprescindible tomar en consideracion este dmbito natural por
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antonomasia, lugar en el que la presencia del mundo vegetal puede darse
con la naturalidad con que la propia Naturaleza se nos ofrece. La pronti-
tud y el entusiasmo con que un joven profesional de la jardineria, borja-
no de hondas raices locales, Alonso Ojeda, contesté a mis preguntas vy,
sobre todo, su generoso ofrecimiento de colaboracién, me dispusieron
inmediatamente a la preparacién de una propuesta de tratamiento jardi-
nistico del Claustro de la Colegiata. Una propuesta que ahora incorporo
a este libro mds como resultado del estudio y buen criterio de Alonso
Ojeda que de mis propias reflexiones, ajenas a la profesionalidad que é1
si ostenta y desempena.

Se trata de aportar un dmbito especialmente cuidado en el que los
visitantes encuentren el recogimiento y el silencio que pueda facilitar un
tiempo de reflexion, meditacion u oracién. Una capilla natural creada
precisamente en el nicleo arquitecténico de la Colegiata. En definitiva,
devolver al Claustro de la Colegiata el significado profundo con el que
se construy0, integrado en una tradicion antiquisima.

1.2. ESTADO ACTUAL DEL HUERTO

El espacio aéreo del Claustro original fue poco a poco invadido en
sucesivas construcciones de capillas adosadas a los transitos, especial-
mente en su ala Norte. En la documentacién de la Colegiata se reflejan
fielmente las iniciativas particulares y de Hermandades, etc., los proce-
sos constructivos en marcha especialmente durante los siglos XVII y
XVIII y algunos problemas concretos que sobrevenian, como el de la pre-
sencia insistente de inundaciones, y otros. En el libro de Bressel, Lomba
y Marco, Borja, arquitectura y evolucion urbana, tan repetidamente cita-
do a lo largo de estas péginas, se explica en detalle y se muestra gréfica-
mente este proceso constructivo de la Colegiata.

A esta reduccién espacial se sumd, en época reciente, la construc-
cién de anexos de diverso tipo (dedicados especialmente a almacenes y
similares). El disefio cuadrangular del Claustro acab6 por quedar reduci-
do a otro mds o menos rectangular de dimensiones sensiblemente infe-
riores. Lo mds grave, con todo, seria la deformacidn sustancial del espa-
cio, carente hace tiempo de un disefio y tratamiento adecuados a su rango.
Su marginalidad y su encierro entre muros hizo del huerto un reducto sin
comunicacién ninguna con el conjunto monumental. Lo cual no sélo afec-
ta a las caracteristicas materiales de la Colegiata sino también a sus carac-
teristicas funcionales, consustanciales a su entidad religiosa.
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En ese huerto, pues, del Claustro quedan hoy restos de la vegetacion
con que se adornaba hasta hace poco. Se trata de restos mutilados y des-
poseidos de toda significacién auténoma, que aun con todo permiten
advertir un sucinto disefio de espacio ajardinado provisto de arrietes ado-
sados a los muros, arbustos y drboles diversos y un seto en forma circu-
lar en cuyo centro se instalé una redonda pileta.

Entre los restos vegetales citados destacan los de laurel, kaki o palo
santo, sambuco, aligustre, ciruelo, rosal, nispero, palmera. Su disposicién
espacial no parece responder a decisiones coherentes para la construc-
cién de un verdadero jardin sino a sucesivas plantaciones producto de un
plausible afdn ornamental.

El estado de conservacion de estos restos vegetales aconseja des-
prenderse de ellos e iniciar una etapa totalmente nueva. Una tarea de
reconstruccion del huerto nos parece no sélo de dificil consecucion, dado
el estado general del lugar (incluido el estado del suelo, etc.) y de las
plantas, ademds de no tener una estricta justificacion histdrica, artistica,
botanica, sentimental ni, mucho menos, religiosa. Ni siquiera una cos-
tumbre de uso y disfrute colectivo ejerce la mds minima presién en una
linea restauradora.

1.3. PROPUESTA: EL JARDIN DE SANTA MARIA

Nuestra propuesta parte de un grado cero de intervencion, en el que
todo el espacio se veria concebido de otra forma.

En primer lugar, proponemos abrir los lienzos de los muros del
Claustro, lo que vincularia esencialmente los transitos al jardin. La inclu-
sion de amplios ventanales permitiria a un tiempo diferenciar y comuni-
car ambos espacios. Dar paso a la luz al interior de los trdnsitos y pro-
mover éstos a una cabal vivencia del jardin serdn dos efectos inmediatos.
La transformacion sera sustancial y la significacion del Claustro se verd,
mds que realzada, instituida.

En segundo lugar, derruir esas construcciones adyacentes adosadas
a los muros, que tanto distorsionan y afean el espacio central. Con ello
se estableceria realmente un espacio noble dotado de toda su significa-
cion arquitectonica y capaz de albergar un elemento vital para la viven-
cia del conjunto de la Colegiata en el futuro.

Ese resultante espacio aéreo central, que a partir de esta linea lla-
maremos Jardin de Santa Maria, lo concebimos como un verdadero jar-
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din dotado de significacién propia en relacién al conjunto de la Colegia-
ta. La idea esencial es que se trata de un espacio privilegiado para el reco-
gimiento. Mucho mds que un jardin de recreo, que conllevaria una dis-
posicion del espacio abierto a la libre circulacion y a la diversidad y
pluralidad de itinerarios, etc., este Jardin se estructuraria de acuerdo a la
idea de quietud. Quietud interior, pero efectivamente facilitada y propi-
ciada por el disefio global del Jardin y por la coherencia todos sus ele-
mentos constitutivos.

El croquis (fig. 97) intenta dar cuenta de la disposicion del Jardin,
de la ordenacién de su espacio y de la ubicacion de los elementos estruc-
turantes, incluidos los elementos vegetales.

Se trata de aportar un Jardin vinculado a la simbologia de la Virgen
Maria, un Jardin inspirado en la tradicién contemplativa, de hondas rai-
ces (no sélo religiosas, no sélo cristianas) en Occidente. Inspiracién que
tiene su punto inicial en la introspeccién mistica propiciada por los ver-
sos del Cantar de los Cantares y su desarrollo histdrico en la literatura
cristiana, en la que la figura de la Esposa concierne a la Virgen Maria, en
la que se ven converger y florecer los mds altos supuestos vivenciales con
los que se haya podido dotar a una criatura humana.

La personalidad acogedora y mediadora de la Madre de Dios se tiene
especialmente en cuenta a la hora de idear un Jardin en el que se ofrezca
al comun de los mortales, sin discriminacién de ningun tipo, un espacio
propiciador del encuentro consigo mismo, sean cuales sean sus circuns-
tancias personales. En contrapartida, a quienes se acojan a este espacio
se les requerird una actitud especialmente respetuosa no sélo con los ele-
mentos evidentes del lugar, sino con aquello que podria llamarse su alma
interior y su razdn de ser. Este intimo requerimiento queremos creer que
lo har4 llegar al visitante, por si mismo, con su elocuente silencio, el pro-
pio Jardin.

El espacio del Jardin quedaria ordenado y poblado de la forma que
detallamos a continuacién.

Arriates

Adosados a los cuatro muros, en los espacios entre los contrafuer-
tes, arriates con plantacién de flora de temporada, con especial atencién
a las bulbosas y otras especies vinculadas tradicionalmente a la simbolo-
gia mariana: azucena, lirio, peonia, gladiolo, narciso, jacinto, petunia,
pensamiento, malva, aguilefia, espuela de caballlero, digital, alheli, etc.
Algunas zonas, acaso las menos soleadas, de los muros podrian tapizar-

221



se con hiedra. A lo largo de estos arriates y a distancias ritmadas, rosales
podados en bola establecerian una pauta espacial alusiva a las cuentas del
Rosario.

Camino

Paralelo a los arriates, un camino de losas rectangulares de piedra
arenisca (semejante a la que puede verse en el cercano Monasterio de
Veruela), dispuestas de tal forma que dejaran breves espacios entre si en
los que creceria la hierba.

Rincones

En los cuatro rincones del Jardin, conjuntos vegetales formados con
especies arbustivas propias de la zona: acebo, enebro, boj, y otras como
durillo, jazmin, mundillo, mirto, rosal sin espinas.

Pradera

El amplio espacio central resultante —enmarcado por el camino y
los arriates pegados a los cuatro muros— es una pradera de césped enri-
quecido con plantacién de algunas florecillas: diente de le6n, margarita,
trébol, verbena y similares, que contribuyen a crear un efecto multicolor.

El centro del centro

El espacio central albergaria solamente tres plantas, una arbustiva y
dos arboreas, en permanente didlogo: préximo al centro geométrico, un
espino albar, simbolo del renacer de la naturaleza y también simbolo de
la cristiandad en todo Occidente; cercanos pero a buena distancia, en la
zona este del Claustro, un naranjo, simbolo femenino y nutricio y tam-
bién simbolo de la Virgen Maria, y un roble, simbolo masculino y epifé-
nico y también simbolo de la Cruz de su Hijo. (Instauracién de la Cruz
en el claustro de un templo mariano).

El agua

Bajo la Colegiata corre el agua viva de la acequia de Sorban, el rio
Sorbdn.

El gedlogo Javier San Roman Saldafia da exacta noticia de esta
corriente de agua: Formada tras la union de las acequias Alta y Baja de
Sorbdn, en las inmediaciones de Borja (margen izquierda). La acequia
Alta recoge mediante un azud los aportes de las fuentes de Rivas ademds
del agua del «pozo fuentes», que entra en funcionamiento en épocas de
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estiaje. La acequia Baja recoge los aportes de los manantiales de Bar-
gas, Cazuelas, y Balseta cruzando el cauce del Huecha mediante el azud
de los Escalerones. Dispone de una balsa de regulacion diaria a la sali-
da de Borja, guarddndose los excedentes en la Estanca de Borja. En total
se riegan 1.511 hectdreas del término de Borja.

El rio Sorbdn pasa exactamente bajo el Jardin. Hay una rejilla en el
lado oeste. Nuestra propuesta incluye la apertura de un rectdnculo de
mayores dimensiones que el actual, la colocacién de otra rejilla adecua-
day el disefio de un breve camino de losas que llegue hasta ella, suficiente
para que el visitante pudiera percibir el rumor del agua recogida en los
campos y de camino hacia otros campos, agua de vida natural, siempre
simbolo de renovacioén, purificacion y capacidad vivificadora. Ahi, bajo
sus pies, misteriosa y oculta, corre un agua que viene de la luz y vuelve
alaluz.

En cualquier caso, e independientemente de esto, en el rincon sures-
te del Jardin se instalaria una fuente al servicio de su mantenimiento.
Podria hacerse una instalacién que permitiera, siquiera cuando los visi-
tantes lo requirieran, sentir brotar el agua y caer sobre la pila.

1.4. LAS PLANTAS DEL JARDIN

Listado de todas las plantas previstas para ser plantadas en el Jar-
din de Santa Maria,

Ejemplares:

Majuelo (Crataegus monogyna).
Naranjo amargo (Citrus aurantium).
Roble (Quercus robur).

Arbustos:

Acebo (Ilex acuifolium).

Boj (Buxus sempervirens).

Cineraria (Senencio maritima).
Durillo (Vivurnum tinus).

Fucsia (Fuchsia arborescens).
Hortensia (Hydrangea macrophylla).

223



Mirto (Myrtus communis).
Mundillo o Bola de nieve (Viburnum opulus).
Rosal sin espinas (Rosa Banksiae).

Vivaces:

Acanto (Acanthus mollis).

Aguilefia (Aquilegia caerulea).

Alheli (Mattiola incana).

Cielo estrellado (Aster novi-belgii).
Digital (Digitalis purpurea).

Espuela de caballero (Delphinium elatum).
Malva (Alcea rosa).

Bulbosas:

Dalia (Dahlia pinnata).

Freesia (Freesia x hybrida).

Gladiolo (Gladiolus x hortulanus).
Jacinto (Hyacinthus orientalis).

Lirio (Iris germanica, Iris pseudoacorus).
Narciso (Narcissus pseudonarcissus).
Peonia (Paeonia officinalis).

Tulipan (Tulipa gesneriana).

Anuales:

Alegria (Impatiens noli-tangere).
Amapola (Papaver somniferum).
Begonia (Begonia sp.).
Pensamiento (Viola tricolor).
Tagete (Tagetes erecta).
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ADDENDA: PLANTAS EN CEREMONIAS RELIGIOSAS

En un libro sobre la presencia del adorno vegetal en la Colegiata
pareceria raro no mencionar la utilizacién de las plantas reales en las dife-
rentes ceremonias y celebraciones que tienen lugar a lo largo del afio.
Sobre todo cuando supimos que en Borja hay personas que se encargan
personalmente de hacer del adorno floral algo intimamente sentido y real-
mente artistico.

Estas dltimas paginas no quieren ser sino un rapido apunte sobre un
asunto que mereceria una atencion especial. Acaso un dia pueda presen-
tarse un estudio del uso del adorno vegetal en fiestas y celebraciones bor-
janas a lo largo de su historia. Serfa una buena continuacién de la estupenda
tarea realizada en su dia por los autores de la Guia del Parque de Borja.

Consultados Luis Sdnchez Ruiz y su madre, Marfa Luisa, ambos me
remitieron a don Manuel Pablo Belsué, a quien entrevistamos y a quien
se deben las noticias que siguen.

Durante todo el afio se utilizan macetas con plantas ornamentales
resistentes, del tipo palmera, las cuales se colocan durante los fines de
semana en el templo y se guardan el resto del tiempo en un patio. Tam-
bién se utilizan pequefios centros de flor, especialmente de flor blanca,
sobre el altar. En Navidades, el Nifio se adorna delante del altar con ador-
no floral, en el que se incluyen flores de Pascua.

En las celebraciones de la Semana Santa el adorno floral destaca,
especialmente en la decoracion de los monumentos: en Santa Maria, en
San Bartolomé y en la Concepcidn, y en los pasos de las imdgenes que
salen en procesion. En el monumento instalado en la Colegiata suelen pre-
dominar flores blancas como lirio, cala, gladiolos. En las carrozas de los
pasos pueden verse claveles, lirios, margaritas y otras flores de tempora-
da. El Viernes se recogen todas las flores empleadas en el monumento,
con las que se adorna el altar para la Vigilia de Resurreccion.

Para decorar el monumento de la Colegiata, Manuel Pablo organiza
el trabajo de otras cuatro personas que, durante dos noches, colocan las
cortinas, mesa del altar, sagrario y luces. Arman el monumento, con
Manuel: su mujer, Aurelia Irache, el matrimonio formado por Paz Gimé-
nez y Gonzalo Sancho, y Maria José Garcia. A ellos se unen Maria Luisa
Ruiz y el grupo de mujeres de la limpieza de la Colegiata.

Este afio de 2001 se utilizaron para adorno gladiolos altos rojos, antu-
rios, claveles y calas. Se atiende, ademds, al deseo y la costumbre de las
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familias que regalan tal o cual tipo de flores (a veces durante generacio-
nes) con ese motivo, y se incluye en el disefio.

Otras veces se construyeron centros circulares, usando los candela-
bros de la parroquia. Con margaritas de colores: blancas, rosas y amari-
llas, se hace una bola. Hay que tener paciencia para ir clavando flor tras
flor en la esponja. Otro afio se buscaron ramas por los campos, sobre todo
de mengranos y melocontoneros, porque tienen la corteza rugosa. Las
ramas se sujetan en una maceta de escayola, y asi se hace un arbol. Con
soporte de madera, bandejas de pldstico y goma, se le afiade verde y hojas
de yedra, de nispero, de magnolio, etc., para que cada arbol tenga su dife-
rente aspecto. Se termina intercalando flores entre lo verde: margarita,
lilium, gerveras. Y para cubrir el fondo de escayola se utilizan flores menu-
das o musgo.

También se hizo en otras ocasiones un centro para el monumento a
base de piedras del Santuario, simulando una forma natural, en el que se
ponen margaritas, tulipanes, gladiolos, etc., como si hubiera entrado en
el templo un retazo espontdneo de naturaleza.

Manuel se las ingenia para encontrar la idea y el disefio cada afio. En
eso ya lleva mucho tiempo. Le pregunto a Manuel de dénde le viene la
aficion a la decoracién floral. Y con mucha naturalidad me cuenta que de
crio ya le gustaba cortar flores y disponer jarrones. En su casa habia una
imagen de la Virgen del Pilar, y a él le quedaba mejor el adorno de flores
que a su madre, por lo que consiguié el honor de encargarse de la tarea.

Mis adelante, ya joven, a finales de los afios sesenta (Manuel tiene
ahora 55 afios), hacian un monumento en Santo Domingo, del que él
comenzd a encargarse. Inventaban cosas especiales, montajes diferentes,
propios de aquellos afios, como una cruz de cuatro metros por dos, con
piedra negra de las aceras simulando un muro. Otra vez pusieron un Cris-
to con el cartel de: Se busca, por pervertido. Cosas de la época. Iban a
los campos a coger flores de endrino y de espino albar. Se cerré esa igle-
sia al culto, y entonces, en 1989, el padre Martin le pidié que se hiciera
cargo del monumento de San Bartolomé. Mds adelante, cuando Cecilia
se trasladd a Zaragoza, comenzé €l, con su equipo, en la Colegiata. Mds
adelante se harian mayores las mujeres encargadas de la Virgen de la
Peana, y le propusieron que se encargara él.

Se utiliza en estas fechas un dosel azul y plata en el que se instala
la imagen de la Virgen de la Peana. El dosel fue encargado con motivo
del Centenario por el Capitulo Eclesidstico al taller de ornamentos sagra-
dos de Amado Alfaro, de Zaragoza. Tiene cuatro metros de alto por tres
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de ancho. Recibe el adorno de ramos, cestas, jarrones, centros y macetas,
con millares de flores que entregan los fieles durante las celebraciones.
El resultado es esplendoroso

Del adorno de este dosel hard cinco o seis afios que Manuel se encar-
ga. Es una fecha especialmente sefalada, la del primer domingo de mayo,
festividad de la Virgen de la Peana. Su coincidencia con el esplendor de
la primavera hace que haya a disposicion de la fiesta un amplio reperto-
rio floral. Predominan tradicionalmente la rosa y el clavel en grupos de
adorno integrados también por la celinda o jeringuilla, por varios tipos de
bulbosas, como lirios, azucenas, tulipanes. También gladiolos y panicu-
lata.

Claveles y gladiolos son, sin duda, las flores mds empleadas. Es lo
mds tradicional; por tanto, una presencia dificil de cambiar. Pese a todo,
Manuel ha ido introduciendo otras flores, como la margarita de botén,
algun iris, y asi algunas diferentes. Pero eso si, los colores son el blanco
y el rosa, alterndndose cada afio uno y otro color.

Este afio 2001 el adorno de arriba era blanco, pero abajo comenzé a
poner algo de color, para combinar. Pero la tradicion es la tradicién, y el
rosa y el blanco, alterndndose cada afio, pesan en las retinas de los fieles
(fig. 98).

i'{“"“'r/ g

98. Ofrenda floral a la Virgen de la Peana. Afio 2001.
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Estos fieles de Borja llevan cada afio su ofrenda floral para el dosel
y para la carroza de la Virgen. Este afio fueron sesenta docenas de clave-
les, unos ciento y pico ramos y unas seis o siete cestas, en las que ya se
veian anturios y altos tulipanes de colores. En la peana se suele poner flor
blanca y rosa.

La devocién popular a la Virgen de la Peana hace que muchas per-
sonas acudan al templo, mientras se estd montando la carroza, y soliciten
que se les pase un clavel por la Virgen, clavel que llevan luego a un fami-
liar con problemas, o enfermo. El dia de la Adoracion los fieles quieren
flores de la Virgen. La carroza va adornada con bastantes flores y, al entrar
de nuevo en la iglesia, desaparecen: la dejan desnuda, que dicen en Borja.
El problema es el tumulto que algtin afio se ha formado con ese motivo.
Pero es un acto que, si se cuida un poco el orden, puede irse convirtien-
do en una costumbre popular y adquirir la emocién y el sentido de ese
tipo de actos.

Por tltimo, al dia siguiente del dltimo domingo de las fiestas de la
Virgen de la Peana, hay unas visitadoras que se ocupan de hacer peque-
flos ramos con las flores que han adornado el dosel. Como ese dia es el
dia de los enfermos, con su ceremonia propia, la Uncion, les llevan esos
ramos a los enfermos, incluso si estdn ingresados en Zaragoza. También
hay siempre algunas personas que piden ramos de esas flores que han
estado junto a la Virgen para ponerlos en tal o cual lugar de su entorno
familiar.

Ya en los Gozos a la Santisima Virgen de la Peana, de Justo Blasco
Compans (1850-1911), le cantaban los borjanos a la Virgen:

De Borja rosa temprana
que cautiva nuestro amor.

Esas flores que acompafiaron a Virgen en su fiesta son, pues, un
recuerdo apropiado.

En el Corpus, si es ya tiempo de que el campo esté lleno de flores,
salen Manuel y su grupo a coger retama, manzanilla, y las florecillas blan-
cas que se crian por la zona del Santuario.

En Semana Santa, algunas cofradias se encargan de adornar sus
pasos. San Juan llevaba este afio margarita blanca y un centro amarillo.
Antes, hasta hace cuatro afios, los pasos no llevaban flor ni adorno. Tam-
bién las peanas de los pasos eran antes mds pequefias.
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En Pentecostés se buscan claveles rojos (acordes con el color littr-
gico de la ceremonia) para la celebracion.

Para ornamento en las bodas, las familias de los contrayentes (gene-
ralmente la familia de la novia) se encargan de adornar la iglesia, por su
cuenta, y no interviene Manuel para nada en esas ocasiones. El adorno
suele consistir en varios centros de flor en el altar y muchas veces peque-
flos ramos atados en el extremo del respaldo de los bancos, junto al pasi-
llo central. Las novias adornan a menudo su tocado con un ramito de flo-
res de azahar, pero éstas hace ya tiempo que suelen ser artificiales. No es
raro que los novios acudan al altar con un clavel reventén en la solapa.

En los funerales, y en la fiesta de Todos los Santos, las coronas, como
en tantos otros lugares, integran diversas flores. Pero siempre tiene muy
especial relevancia en funerales y celebraciones de difuntos el crisante-
mo (Chrisanthemum coronarium), que florece precisamente en fechas
cercanas al dia de d4nimas o de difuntos.

Diremos unas palabras sobre el crisantemo.

Originario de China, el crisantemo fue adaptado en el Japén, en el
siglo IV, donde fue denominado kiku. Una de sus variedades, el hironis-
hi, con sus dieciseis pétalos dispuestos como los rayos del sol, se convirtié
en flor del sol y simbolo imperial. Al final del siglo XII fue tallada en la
espada de Mikado como simbolo de la inmortalidad. Este simbolismo,
que Japoén recibié de China, donde el crisantemo evocaba felicidad y vida
longeva, seria el que se difundi6 ampliamente en Occidente junto con la
planta, a partir del siglo XVII. Se dice que los crisantemos envian a los
difuntos el mensaje de esperanza de sus amigos, que desean volverlos a
ver vivos y felices para siempre.

En el resto de las celebraciones nunca falta un detalle floral en el tem-
plo. Por ejemplo, en la celebracion de la ordenacion sacerdotal de Javier
Bernal, este afio 2001, se hizo una decoracién floral a base de anturios,
girasoles e iris. Todo cogido con una red en la que se puso un cartel con
la frase: Yo te hago pescador de hombres.
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