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NUESTRA SENORA DE LA VEGA, EN HARO (LA RIOJA)
UN CICLO ICONOGRAFICO DEL SIGLO XVIII*

PALOMA SANCHEZ PORTILLO**

RESUMEN

Al realizar este estudio nos propusimos conocer el contenido iconografico de la
decoracion de uno de los santuarios mas emblemadticos de La Rioja: la basilica de
Nuestra Senora de la Vega, en Haro, realizada en el siglo XVIII.

El conocimiento previo era muy escaso: una pequena guia de la basilica, el
Inventario Artistico de Logrono y su provincia y el Catdlogo artistico de Haro, biblio-
grafia que se habia limitado a describir los asuntos representados, a veces con algu-
nos errores de identificacion.

Partiendo de esta base, hemos intentado establecer el nexo argumental y, con
ello, conocer el mensaje doctrinal del programa iconografico. El resultado es un
claro ejemplo de la importancia que en esta época se di6 en Espana al misterio de
la Inmaculada Concepciéon de Maria.

Palabras clave: Arte, barroco, iconografia, Inmaculada Concepcion, Haro.

Avec celte étude nous nous proposons de connailre le contenu iconographique
de I'un des plus célebres sanctuaires de La Rioja: la basilique de Nuestra Seriora de
la Vega, a Haro, du XVIII * siecle.

La connaisance qu on en avail était insuffisante: un petit guide de la basilique,
I Tnventario Artistico de Logrono y su provincia et le Catdlogo artistico de Haro,
bibliographie qui ne faisait que décrire les motifs représentés, parfois avec des
erreurs d’identification.

A partir de cette base, nous avons essayé d établir le sujet et, par conséquent, le
message doctrinal du programme iconographique. Le résultat ¢ est un bon exemple
de I'importance attachée en Espagne, d cette époque la, au mystere de I"Inmaculée
Conception de Marie.

Mots cle: Art, barroque, iconographie, Inmaculée Conception, Haro.

* Registrado el 13 de marzo de 2001. Aprobado el 8 de marzo de 2002.

* Universidad Complutense de Madrid. Historiadora del Arte. C/ Hacienda de Pavones, 288 - Bajo A -
28030 MADRID.
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Cuenta la leyenda que, tras la invasion arabe, cristianos huidos de la vega gra-
nadina llegaron a tierras riojanas portando una imagen de la Virgen y que, conclu-
ida la Reconquista, fue imposible que regresara a su lugar de origen, pues milagro-
samente retornaba a su casa: la basilica de Nuestra Senora de la Vega, en Haro.

Este templo, que encontramos documentado desde el siglo XI, sufrié diversas
remodelaciones a lo largo de su historia, en especial durante los siglos XVII y XVIII,
cuando el edificio adquiere practicamente el aspecto actual.

En las pdginas siguientes nos ocuparemos de la basilica desde un aspecto muy
concreto: el del mensaje iconografico de sus elementos decorativos; obviamente no
incluiremos en el mismo los retablos laterales, pues no forman parte de dicho men-
saje sino que responden a razones de indole devocional de los propietarios de las
capillas donde se ubicaban en un principio, estando dedicados a san Pedro, santa
Ana, san Antonio y san José.

Por tanto, el presente estudio iconografico se refiere fundamentalmente al altar
mayor, a los colaterales y a las pinturas murales si bien, en algin momento, hare-
mos alusion a otros elementos decorativos de cardcter secundario.

Por regla general se suele trazar una linea argumental que conduzca a una con-
clusion. Sin embargo, hemos preferido recorrer el camino en la direccion contraria:
entendemos que la decoracion principal de la basilica de Nuestra Seniora de la Vega
responde a un mensaje comun, la glorificacion de la Virgen Maria, algo totalmente
logico tratindose de un santuario mariano.

Una vez expuesto el motivo
que sirve de nexo a todo el
ciclo iconogrifico, veamos de
qué forma estd dispuesto, cud-
les son los elementos de que
consta y cudles los motivos por
los que aparecen.

Por supuesto, debemos par-
tir de la imagen de Nuestra
Senora de la Vega (fig.1), pues
Ella es quien da sentido, tanto
al edificio y todo lo que conlle-
va, como a nuestro trabajo.
Como titular, ocupa el lugar de
honor en el retablo del altar
mayor: la hornacina central del
cuerpo principal.

La imagen, una talla de
madera del siglo XIV, responde
al tipo de Virgen sedente, con el
Nino en sus rodillas y un fruto
en la mano diestra, iconografia
frecuente en las imdgenes goti-
cas, por el paralelismo que se
establece entre Eva, por cuyo
fruto llegd el pecado, y la
Virgen, por cuyo fruto llegé la
Fig.1: Nuestra Senora de la Vega Redencion. Aunque lo que hoy
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vemos es una granada, atributo de su advocacion, al parecer lo que sostiene la talla
original es una manzana que posteriormente se recubrié con una granada'.

También en su mano diestra sostiene unas espigas igualmente anadidas y que,
aparte de su simbologia eucaristica, aqui hacen referencia a uno de los milagros
que se le atribuyen: ante la plegaria de una mujer que no tenia con qué alimentar
a su hijo, la Virgen hizo que unas espigas de cebada dieran granos de trigo.

Por ultimo, aparece adornada con un rosario, obra reciente. Aunque las image-
nes mas antiguas que se conservan de la Virgen de la Vega (estampas del siglo
XVIID) la representan con un rosario en la mano, la talla original no lo tendria pues-
to que la tradicion atribuye a santo Domingo (siglo XIID la institucion del rezo del
Rosario, que adquiere una mayor difusion a partir de la bula promulgada por
Clemente VIII en 1593, siendo los ejemplos mas antiguos conservados de finales del
siglo XV.

No obstante, hemos creido conveniente subrayar este elemento ya que, como
mas adelante veremos, en la decoracion del templo aparecen multiples referencias
al rezo del Rosario.

Flanqueando a la Virgen, en sendas hornacinas del retablo (realizado por
Santiago del Amo y dorado por José Bravo y Fernando de Sagredo entre 1741 y
1742), se encuentran las tallas de sus padres, san Joaquin y santa Ana, obra de
Manuel Romero (1742).

En cuanto al resto de asuntos que vemos en el templo (pinturas, esculturas o
relieves), van a girar en torno a la figura de Maria, para su mayor gloria. No debe-
mos olvidar que el barroco es el arte de la Contrarreforma y que es en este perio-
do cuando el culto a Maria alcanza mayor fuerza, por la pugna mantenida con los
protestantes. Uno de los temas que se defenderdn con mayor firmeza fue el de su
Inmaculada Concepcion aunque sin llegar a adoptar ninguna resolucion. En 1708
se declara festividad y creencia obligatoria para toda la iglesia, alcanzando la cate-
goria de dogma por la enciclica Ineffabilis Deus de Pio IX (8 de diciembre de 1854).

A pesar de que la declaracion del dogma no se hiciera hasta dicha fecha, fue
objeto de devocion en siglos anteriores, sobre todo a partir de la bula de Alejandro
VII por la que se potencia su culto (1661) y en Espafia desde 1644 cuando se esta-
blece como fiesta de precepto.

En este sentido, queremos apuntar que -aparte de la pintura de la Inmaculada
que se conserva en el testero, cubierta por el retablo- en la portada del edificio apa-
rece una imagen de esta advocacion y que entre los adornos con que durante
muchos anos se nos mostraba la Virgen de la Vega aparece un creciente lunar, ele-
mento claramente alusivo a su Inmaculada Concepcion (por la asociacion que se
establece con Sulamita, del Cantar de los Cantares). Igualmente, en la decoracion
del edificio se alude al tema de la Virgen como vencedora del demonio. Por otro
lado, no podemos dejar de recoger el que Angel Casimiro de Govantes, al hablar
de este santuario afirme que estd “dedicado al misterio de la natividad de Nuestra
Senora™.

1. HERGUETA Y MARTIN, D.: Noticias historicas de la muy noble y muy leal ciudad de Haro. Logrono
1979, 55.

2. GOVANTES, A.: Diccionario geogrdfico-bistorico de Espana, por la Real Academia de la Historia,
Seccion II. Madrid 1846, 88.
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En la figura 2 hemos realizado un croquis de los diferentes asuntos iconografi-

cos que aparecen en la decoracion, mostrando su ubicacion en el edificio.

SACRISTIA
1:

CAPILLA MAYOR Y CRUCERO

: LUNETAS

PECHINAS

1.a) Rut.

1.b) Abigail.

1.c) Judit. 2.C.
1.d) Jael.

2.a) Abrazo en la puerta dorada.
2.b) Natividad de la Virgen.
2.c) Presentacién.

2.d) Anunciacién.
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3:

: BRAZOS CRUCERO

5.a) Doctores de la Iglesia: 5.b) Virtudes:
5.a.1) San Jerédénimo. 5.b.1) Fortaleza.
5.a.2) San Agustin. 5.b.2) Justicia.
5.a.3) San Gregorio Magno. 5.b.3) Prudencia.
5.a.4) San Ambrosio. 5.b.4) Templanza.
: CUPULA

RETABLOS COLATERALES 4: CAPILLA MAYOR
3.a) Desposorios y Natividad. 4.a) Dios Padre e Hijo.
3.b) Visitacién y Adoracién Magos. 4.b) Angeles misicos.

6.a) Evangelistas.
6.b) Glorificacidén de la Virgen.

Fig.2: Ubicacion de los asuntos iconograficos.
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Fig.3: Rut Fig.4: Abigail

El ciclo se inicia en la SACRISTIA, en cuyas pechinas se representan mujeres
del Antiguo Testamento, que por diferentes razones, se consideran prefiguras de la
Virgen.

A) RUT (fig.3). (Rut): La relacidon con la Virgen se debe a razones de parentes-
co ya que de su matrimonio con Booz naceria el patriarca Obed, padre de Jessé y
abuelo de David, de quien desciende la genealogia de Jesucristo.

B) ABIGAIL (fig.4). (1Sam.25,14-39): Se considera prefigura de la Virgen ya que
sirvio de intercesora ante David para salvar al pueblo de Israel, entregindole -entre
otros presentes- cinco carneros y dos pellejos de vino, elementos que aparecen en
la representacion. Del mismo modo, la Virgen se convierte en intercesora nuestra
ante Dios.

Para Palomino, es simbolo de “Maria Santisima, que con la hermosura, y pleni-
tud de su gracia, y prudencia nos defiende, y ampara de la justa ingratitud de
Dios™.

Ni Rut ni Abigail presentan problemas de identificacion al llevar tarjetas con su
nombre, mientras que para las dos pechinas restantes, que ahora veremos, debe-
mos prestar atencion a la iconografia que se nos muestra para identificar al perso-
naje.

3. PALOMINO, A.: El museo pictorico y escala optica. Aguilar, Madrid 1988, T.II, 454 (1* edic. 1715 (T.D
y 1724 (TI1 y 1ID).

Berceo | 7im. 142 (2002), pp. 39-64
ISSN 0210-8550

43



44

PALOMA SANCHEZ PORTILLO

Fig.5: Judit Fig.6: Jael

C) JUDIT (fig.5). (Jdt.12,10-13,31): Habiendo sitiado Holofernes la ciudad de
Betulia, Judit le sedujo y, cuando se encontraba dormido por los efectos de la
borrachera, le corté la cabeza con su cimitarra. Desde la Edad Media (Speculum
Humanae Salvationis) se considera imagen de la Virgen victoriosa del demonio, al
igual que Jael y la reina Tomiris (que hundio6 la cabeza de Ciro en un jarron de san-
gre).

San Buenaventura explica que la Virgen, como Judit, ha cortado la cabeza del
demonio del cual Holofernes era la encarnacion.

Para Palomino, es simbolo de la Virgen porque “corté la cabeza de Holofernes,
es decir, holl6 la cabeza de la serpiente antigua que por tantas partes nos tiene sitia-
dos y combatidos™.

D) JAEL (fig.6). (Jue 4,17-24): Con un martillo (que lleva en su mano) clavé una
estaca o clavo en la cabeza de Sisara, rey de Canain y enemigo de Israel. Su sim-
bologia mariana coincide con la anterior.

Para Palomino, es “simbolo de Maria Santisima, la cual hiri6 la cabeza de la ser-
piente, comin enemigo del pueblo de Dios, y de todo el género humano™.

Respecto a las lunetas nos narran escenas de la infancia de la Virgen. Estos
temas no aparecen en los Evangelios canonicos, los reconocidos por la Iglesia, sino

4. Tbidem, 454.
5. Ibidem, 453.
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Fig.7: Abrazo en la Puerta Dorada

Fig.8: Natividad de la Virgen.
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que se recogen en los Evangelios apocrifos, que a nivel popular y artistico tuvieron
una aceptacion enorme.

1) ABRAZO EN LA PUERTA DORADA (ftig.7). Escena problemitica ya que lo
publicado hasta ahora la describia como la Visitacion de Maria a santa Isabel®. No
solo no tendria sentido iconograficamente -el ciclo se cierra, como veremos, con la
Anunciacion- sino que la representacion es clara, al seguir el texto evangélico.
Vemos asi a san Joaquin -a la izquierda, con una barba tan evidente que parece difi-
cil que se le haya confundido con santa Isabel- que, empujado por el dngel, se abra-
za a santa Ana delante de la Puerta Dorada (que incluso aparece pintada de este
color), encuentro que tendria como fruto el nacimiento de Maria.

2) NATIVIDAD DE LA VIRGEN (fig.8). Fruto del encuentro en la Puerta Dorada
seria el nacimiento de Maria. La escena sigue la representacion habitual, con santa
Ana en el lecho, el primer término ocupado por las mujeres que asistieron al parto,
ocupadas en lavar a la recién nacida y la parte superior llena de dngeles que vie-
nen a adorar a Maria.

3) PRESENTACION EN EL TEMPLO (fig.9). El Libro sobre la Natividad de Maria
nos cuenta que “A los tres anos, cuando se hubo terminado el tiempo de la lac-
tancia, llevaron a la Virgen juntamente con sus ofrendas al templo del Senor. Tenia
éste en derredor quince peldanos de subida de acuerdo con los quince salmos gra-
duales. Es de saber que, como el templo estaba edificado sobre un monte, no se
podia llegar al altar de los holocaustos, que estaba fuera de su recinto, sino por
medio de gradas”.

Fig.9: Presentacion de la Virgen en el templo

6. MOYA VALGANON, J.G.: Inventario artistico de Logroiio y su provincia. Ministerio de Educacion y
Ciencia, Madrid 1976, T.II, 192; RODRIGUEZ ARNAEZ, J.M.: Haro. Catdlogo artistico y bibliogrdfico.
Bodegas R.Lopez Heredia-Vifia Tondonia, S.A., Haro 1994, 144 y Guia artistica de la Basilica de Nuestra
Senora de la Vega. Ochoa, Logrono s/f.
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Fig.10: Anunciacion

“En una de estas gradas colocaron, pues, sus padres a la bienaventurada virgen
Maria, nina atin de corta edad. Y cuando ellos estaban entretenidos en cambiar sus
vestidos de viaje por otros mds limpios y curiosos, la Virgen del Senor se fue
subiendo una a una todas las gradas, sin que nadie le diera la mano para levantar-
la y guiarla, de manera que, por lo menos en este punto, nadie podria decir que le
faltaba la gravedad propia de la edad madura. Y es que ya el Senor hacia cosas
magnificas en la infancia de su Virgen y daba a conocer de antemano con esta
maravillosa senal cuan grande habia de ser en el futuro” (VI, 1-2).

Vemos asi como la Virgen estd subiendo, sola, las gradas que la conducen al
templo, accion simbolica de ascension, de marcha al encuentro de la divinidad. En
el angulo izquierdo de la escena aparece la firma de Francisco Zorrilla y la fecha
en que se realizaron las pinturas: 1742.

4) ANUNCIACION: Separadas por un o6culo (que, aparte de una funcién practi-
ca cumple una mision simbolica, al dar paso a la luz del mundo) encontramos la
figura de la Virgen a la izquierda. Responde a la imagen del monje franciscano
Giovanni de Caulibus (pseudo Buenaventura) que en el siglo XIII escribiria unas
Meditaciones sobre la vida de Cristo. Asi, ante la irrupcion del dngel, la Virgen se
arrodillaria, llena de profunda devocion, diciendo “He aqui la esclava del senor”
(fig.10). Sobre su cabeza, aparece la paloma del Espiritu Santo.

Por lo que respecta a la imagen del dngel, a la derecha, responde a una icono-
grafia frecuente desde el siglo XVII: aparece con un lirio en la mano, arrodillado en
una nube, creindose una atmosfera que parece que dejamos de estar en la tierra
para trasladarnos al cielo. Segiin Mile, con esta imagen el arte de este periodo
parece querer poner la tierra en relacion con el cielo.

Berces | mim. 142 (2002), pp. 39-64
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En el friso que recorre la sacristia (al igual que el de la basilica es obra de
Francisco de Agliero’) en la parte central de cada uno de los tramos aparece una
tarjeta cuyo texto, en el orden de las escenas que hemos ido describiendo, nos da
la siguiente leyenda: “Sin pecado - Original - Maria Santisima - Concebida”, clara-
mente alusiva a la Inmaculada Concepcion.

El ciclo iconografico tiene su continuidad en los brazos del CRUCERO. A tra-
vés de fotografias conocemos que hasta la década de 1960 los muros laterales de
la capilla mayor y del crucero estaban decorados con cuatro escenas de la vida de
la Virgen, en el primer caso rodeadas de un marco fingido y diversos elementos
ornamentales y en el segundo formando una escena Unica, pero en la actualidad
dichas pinturas se han perdido por completo y los muros muestran Gnicamente los
sillares con que fueron construidos.

Dado que desconocemos los asuntos que se representaban en las mismas,
debemos continuar nuestro estudio en los altares colaterales en cuyas pinturas,
obra de José del Valle (1734-1735) encontramos cuatro escenas, siendo el orden de
lectura lienzos superiores-inferiores, iniciindose la misma por el colateral que en la
actualidad se encuentra en el lado de la epistola®.

A) DESPOSORIOS DE LA VIRGEN (tig.11). Responde a la frecuente representa-
cion de la solemne union de los esposos, bendecidos por un venerable sacerdote.

Fig.11: Desposorios Fig.12: Visitacion

7. Por la “obra de canteria de friso tallado en la sacristia” (y otras cosas), realizada en julio de 1704,
cobro6 420 reales. A.P.H.: Libro de cuentas de Nuestra Seniora de la Vega 1665-1710, 283 y 283v.
8. Por motivos de coherencia (para respetar la ubicacion donde se encuentran los motivos iconografi-

cos), hemos tenido que alterar el orden logico de la narracion evangélica (Desposorios-Anunciacion) y no
a la inversa como los hemos presentado.
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B) VISITACION (fig.12) La iconogra-
fia es también la usual para esta esce-
na, destacando uUnicamente la vesti-
menta de las mujeres, con un caricter
un tanto teatral.

C) NATIVIDAD (fig.13). La icono-
grafia elegida por el pintor es bastante
atipica. Por lo general, en esta escena
el Nino suele aparecer sobre un lecho
de paja, un pesebre o un lienzo, sien-
do adorado por sus padres que pueden
estar acompanados por pastores o
angeles. En cualquier caso, lo normal
es que estas figuras estén adorando al
Nino que desde el siglo XVII suele con-
vertirse en foco de luz, al representarse
el momento en que los hombres reco-
nocen por vez primera al Hijo de Dios.

Sin embargo, aqui los dngeles -que
muestran ropajes a manera de arcange-
les- estdn presentando el Nino a Maria,
que cruza los brazos sobre su pecho en
actitud de devocion y un rayo de luz
desciende del cielo para iluminar la
escena, especialmente al Nino.

Fig.13: Natividad

De nuevo tenemos que remitirnos a las meditaciones del pseudo Buenaventura
que habla de como la Virgen adora al Nino de rodillas, dando gracias a Dios por
haberle dado a su Hijo. Igualmente recoge el que los angeles del cielo también vie-

nen a arrodillarse ante el recién nacido.

Fig.14: Belén de Salzillo
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Fig.15: Adoracion de los Magos Fig.16: San Ambrosio

Fig.17: San Agustin Fig.18: San Gregorio Magno

50
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Hemos encontrado otro ejemplo
de esta forma de representar la
Natividad en el belén realizado por
Francisco Salzillo entre 1776 y 1783
(fig.14).

D) ADORACION DE LOS MAGOS
(fig.15). La iconografia es la usual, con
los tres Reyes Magos adorando al
Nifo, acompanados por miembros de
su séquito.

Por otro lado, en las lunetas de los
brazos del crucero aparecen los
Padres de la Iglesia y las Virtudes
Cardinales, que fueron pintadas por
Francisco del Plano entre 1727 y 1728.

Los PADRES O DOCTORES DE LA
IGLESIA es el nombre por el que se
conoce a los mas renombrados santos
tedlogos. Aunque hay varios, los fun-
damentales son cuatro griegos (los
santos Atanasio, Basilio, Gregorio
Nacianceno y Juan Cris6stomo) y cua-
tro latinos que son los aqui represen-
tados (san Ambrosio (fig.16) y san

Fig.20: La Templanza

Berceo | 7im. 142 (2002), pp. 39-64
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Fig.21: La Prudencia

Fig.22: Fortlaleza

Fig.22 bis: Justicia

reeo | mim. 142 (2002), pp. 39-64
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Agustin (fig.17), obispos, el papa san
Gregorio Magno (fig.18) y san
Jeronimo (fig.19) a quien suele repre-
sentarse vestido de cardenal, si bien
nunca recibio el capelo cardenalicio).

El nimero de cuatro se establecio
como parangodn con los Evangelistas
y, desde antiguo, suelen ponerse for-
mando grupo en torno a la Virgen. En
principio se les solia representar -a
los cuatro- acompanados de la palo-
ma del Espiritu Santo, atributo de la
inspiracion que les ilumind al escribir
sus textos sagrados. Sin embargo,
muy pronto se impuso la costumbre
de reservarla Unicamente para san
Gregorio Magno.

Las VIRTUDES CARDINALES se
han representado en grupos de dos,
flanqueando las vidrieras de los bra-
zos del crucero. En el lado del evan-
gelio, a la izquierda, la Templanza
(tig.20), con una copa en la mano
(Ilamando a la mesura) y, a la dere- Fig.23: Evangelista
cha, la Prudencia (fig.21), con una
serpiente (siguiendo el consejo de
Cristo (Mat.10,16) de “sed prudentes como serpientes™); en el lado de la epistola, a
la izquierda, la Fortaleza (fig. 22), con la columna (por su cardcter de solidez y fir-
meza) y a la derecha la Justicia (fig.22 bis), con la espada (fuerza para imponer las
decisiones) y la balanza (objetividad).

Por otro lado, la CUPULA presenta diferentes asuntos: los EVANGELISTAS, que
no se han representado en pintura mural sino en lienzos colocados en las pechi-
nas (fig.23). Fueron realizados por José de Arce Rey en 1710.

Las pinturas de la media naranja muestran a MARIA COMO REINA DEL CIELO
(fig.24), coronada, con cetro, ascendiendo al centro de la ctpula donde es espera-
da por la Santisima Trinidad. A su alrededor, formando circulos concéntricos, apa-
recen diversos santos, apostoles, profetas y dngeles. Es su asuncion a la Gloria, que
es cantada por los dngeles musicos que aparecen en los laterales de la capilla mayor
(fig.27).

Las pinturas de la media naranja nos relacionan asi con el mundo celestial, idea
que viene subrayada porque el forro que oculta la ctpula al exterior es octogonal,
siendo el ocho el nimero que simboliza la eternidad que sigue a la vida terrenal,
siguiendo a Hugo de San Victor. Asi, los edificios barrocos se llenardn de campa-
narios y cimborrios octogonales que sirven de nexo entre el mundo terrenal y el
celestial.

Volviendo de nuevo al altar mayor, el RETABLO aparece rematado, como es
bastante frecuente, con la CORONACION DE LA VIRGEN, iconografia que también
aqui se ha representado, si bien no aparece como escena Gnica sino que para poder
verla se requiere un proceso mental, soluciéon por otra parte muy barroca: seguir

Berceo | 7im. 142 (2002), pp. 39-64
ISSN 0210-8550

53



PALOMA SANCHEZ PORTILLO

Fig.24: Cupula crucero.

Fig.25: Coronacion de la Virgen
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caminos elaborados, tortuosos,
a menudo con enganos, para
alcanzar aquéllo que buscamos
o esperamos. En este caso, la
coronacion aparece tras unir
diferentes piezas del retablo con
las pinturas de la boveda: sobre
la imagen de la Virgen esta el
relieve del Espiritu Santo, en el
remate del retablo hay una
corona y sobre ella, en la pintu-
ra de la boveda, Dios Padre
(representado como un anciano
venerable) y el Hijo (Cristo resu-
citado, con la cruz). Es decir,
tenemos a la Santisima Trinidad
(formando un tridngulo) coro-
nando a la Virgen, situada en el
eje vertical del mismo (fig.25).

La iconografia se completa
con el rezo de la LETANIA, que
aparece en el friso y en las pin-
turas.

Hay dos formas de represen-
tar la Inmaculada Concepcion
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Fig.26: Sol esculpido en el friso

de Maria: o mediante el abrazo en la Puerta Dorada, escena que recogimos al hablar
de las pinturas de la sacristia, o siguiendo el modelo de Sulamita, del Cantar de los
Cantares: mujer envuelta en sol, con la luna bajo los pies y rodeada de metiforas
biblicas, simbolos popularizados por las letanias de la Virgen de Loreto que, aun-
que con precedentes anteriores, se fechan en 1576°.

Estas invocaciones marianas las encontramos en diversos lugares de la basilica:
en la ctpula del crucero, donde como hemos visto se representa a Maria como
“Reina del cielo, Reina de los Angeles, Reina de los Profetas, Reina de los Apostoles,
Reina de todos los Santos”; en las pinturas del coro; en el friso esculpido por
Francisco de Agliero en 1704-1705 y en filacterias y tarjetas sostenidas por angeles,
tanto en el tambor de la cipula como en las lunetas de la capilla mayor y del cru-
cero.

En el FRISO vemos (entre seres fantdsticos, mdscaras, querubines y serafines)
angelitos que sostienen tarjetas con distintos iconos que nos reflejan estas invoca-
ciones marianas: Sol y Luna (“Electa ut sol” (fig.26) y “Pulchra ut luna”, Cantar de
los Cantares 0,9); Puerta (“Porta coeli”, Gen. 28,17); Espejo (“Speculum sine macu-
la”, Sap. 7,26), etc.

En la pintura de los muros se han representado filacterias sostenidas por dnge-
les, que aparecen:

- En las lunetas del altar mayor, sobre los dngeles musicos: “Refugium pecatto-
rum” y “Salus infirmorum” (fig.27).

9. REAU, L.: Iconografia del arte cristiano. Nuevo Testamento. Ed. del Serbal, Madrid 1996, 86. (Edicion
original de 1957).
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- En las lunetas de los brazos del
crucero, sobre los Padres de la iglesia:
“Mater Admirabilis” (san Jer6énimo),
“Mater Salvatoris (san Agustin), “Mater
Divina Gratiae” (san Gregorio). La que
corresponde a la luneta sobre san
Ambrosio estd perdida.

Respecto al tambor de la capula, si
bien los dngeles que estan representa-
dos en las pilastras no llevan ningtn
letrero, si las encontramos, en cambio,
en las pinturas que estdn bajo las ven-
tanas del tambor, donde dos angeles
sostienen una tarjeta con textos de la
letania, por ejemplo “Consolatrix aflic-
torum”.

Queremos subrayar la abundancia
de ANGELES que aparecen por toda la
decoracion. Por influencia de los ted-
logos de Trento, el culto a los dngeles
adquiere una inusitada importancia,
como intermediarios y protectores. En
el arte barroco puede decirse que las
Fig.27: Angeles miisicos jerarquias celestiales (angeles, queru-

bines, serafines, etc.) “invaden” las

composiciones: sosteniendo tarjetas y
filacterias, abriendo cortinajes, formando parte de cortejos celestiales, dngeles ninos,
angeles musicos, etc.

Estos Gltimos aparecen pintados a ambos lados del altar mayor (fig.27), tres en
cada escena, dos con instrumentos de cuerda y el tercero sosteniendo las partitu-
ras -0 quizd cantando la gloria de la Virgen-. El cuidado que el artista ha puesto en
su ejecucion es tal que no sélo apreciamos con claridad los instrumentos tafidos
por los dngeles: arpa y laud (derecha) y violin y viola (izquierda), sino que inclu-
so se han representado las notas musicales y las lineas del pentagrama en la parti-
tura, a pesar de que desde la perspectiva habitual del espectador estos detalles no
pueden apreciarse (fig.28).

A este respecto, queremos hacer hincapié en el especial interés que, desde
antiguo, ha mostrado la basilica de Nuestra Senora de la Vega hacia la musica, apa-
reciendo diferentes pagos relativos a la construccion o arreglo de los diversos 6rga-
nos que ha tenido, asi como a musicos que venian a cantar la vispera y el dia de
la Virgen (por ejemplo, al maestro de capilla don Francisco Indiano en 1798-99)%.
Afortunadamente, este interés se mantiene en la actualidad.

Cuestion mas compleja y que aparentemente escapa del ciclo mariano visto
hasta ahora, es la figura que aparece en la cipula de la sacristia. Es un personaje
aislado, vestido como un monje, (creemos que franciscano por sus ropas) que pare-
ce asomarse a una balaustrada a curiosear lo que ocurre en la parte inferior, es

10. A.P.H.: Libro de cuentas de Nuestra Senora de la Vega 1765-1802, 189v.
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Fig.28: Detalle miisicos

Fig.29: Detalle de la ciipula de la sacristia
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decir, lo que se desarrolla en las pinturas de las paredes (fig.29) o a quienes entra-
mos en esta dependencia.

El tema del “mirén” o “testigo” no nos consta que haya sido estudiado aun.
Hemos encontrado otros ejemplos tanto en esta zona (como el de la capilla del Pilar
de la catedral de Calahorra) como fuera de ella, existiendo también ejemplos en
arquitectura civil.

Creemos que su representacion viene justificada por el gusto por el trampanto-
jo que manifiesta el arte barroco, siendo especialmente significativo el caso del
palacio de Versalles, donde encontramos arquitecturas fingidas y figuras asomadas
a falsas balconadas que parecen espiar lo que ocurre en los salones o recibir a los
personajes que suben las regias escaleras.

En este sentido, no podemos asegurar que su autor, Francisco Zorrilla pudiera
estar influido por lo realizado en Versalles, pero si queremos recoger esta coinci-
dencia. En cualquier caso no serfa imposible que los pintores aragoneses tuvieran
conocimiento de lo que se habia realizado en Versalles, pues geogrificamente tanto
la Rioja como Zaragoza se encuentran en la ruta que unia las cortes espanola y fran-
cesa, por lo que no es extrano que artistas zaragozanos pudieran haber coincidido
con los franceses que desde principios de siglo habian llegado a Espana, llamados
por el rey Felipe V (Ranc, Houasse, van Loo). De hecho, consta que Houasse tuvo
como discipulo al zaragozano Pablo Pernicharo.

Por otro lado, no podemos olvidar que tenemos documentado a Francisco
Zorrilla ejerciendo su actividad en Madrid durante un buen namero de anos,
pudiendo perfectamente haber contactado con los pintores extranjeros que estaban
al servicio de la corte.

Cean Bermudez recoge un retrato de Luis I nifio -que atribuye a van Loo- que
estd “en la villa de Haro en la casa de los Ollauris, donde estuvo alojada la reina
saboyana con este principe su hijo, y para memoria de esta honra y distincion se
pint6 después con la fecha en que sucedio6 el hospedaje a lo que alude el alias de
la inscripcion siguiente que tiene al pie: Ecce Ludovici effigies nunc regia fulgat.
Qui has aedes alias condecoravit hospes. Ano de MDCCX"".

Aunque la atribucion del cuadro a van Loo se ha negado por la historiografia
reciente -inclinindose por considerarla obra de Benoit Verdot, copista de Houasse,
no deja de ser un ejemplo de pintura francesa realizada en el area geografica que
nos ocupa.

Otro tema de reflexion es intentar conocer el motivo de que el pintor eligiera
un franciscano como mirén de esta ctpula, algo que nos resulta dificil de precisar.
Las hipotesis que hemos barajado no se contradicen sino que tal vez se comple-
menten: devocion particular (no olvidemos que el artista se llamaba Francisco) u
homenaje a unos monjes franceses, franciscanos de Montpellier, que vivian en la
casa aneja a la iglesia. Por tltimo, no hay que olvidar que varias de las escenas que
hemos apuntado respondian a las meditaciones de un monje franciscano, por lo
que quizd esta presencia viniera sugerida por la persona que ide6 la decoracion del
templo y que acaso fue quien dictd el programa iconografico a seguir.

11. CEAN BERMUDEZ, J.A.: Diccionario historico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en
Espana. Imprenta Viuda de Ibarra, Madrid 1800. T. V, 129. Indudablemente, la atribucién a van Loo es erro-
nea, pues el cuadro estd fechado en 1710 y el pintor no llega a Espana hasta enero de 1737.
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En cualquier caso, otros ejemplos -como el ya citado de Calahorra- presentan
un tipo humano muy semejante al nuestro y con el mismo habito.

En algiin momento se ha sugerido que quiza fuera un autorretrato del propio
Francisco Zorrilla, lo que nos resulta dificil de admitir, por varias razones:

a) Conservamos un autorretrato del pintor, fechado en 1734, en el que se pre-
senta vestido como un cortesano, con una rica bata de seda, imagen que no enca-
ja con la austeridad del monje de la capula'.

b) Por otro lado, dado que Francisco Zorrilla debi6é de nacer hacia 1679, en el
momento de realizar estas pinturas (recordemos su fecha, 1742) contaba 63 anos
de edad, lo que no cuadra con la imagen representada, un hombre mucho mas
joven.

©) Por tltimo, creemos que la seguridad que un artista tuviera de si mismo y de
su profesion podria llevarle a incluir su autorretrato en una composicion de varios
personajes, pero no a representarse como el personaje tnico de la ctpula de una
iglesia, lo que hubiera sido una falta de decoro dificilmente tolerable.

OTROS ELEMENTOS DECORATIVOS

En las paginas precedentes nos hemos ocupado de la iconografia de la basilica
a través de sus elementos decorativos principales, retablos y pinturas; no obstante,
como quiera que la decoracion del templo es mas rica que lo que se desprende de
nuestra descripcion, queremos dejar constancia de otros objetos, algunos de los
cuales forman parte del mensaje iconografico analizado. Lamentablemente, no
todos se han conservado, por lo que sélo los conocemos a través de la documen-
tacion. Por razones de coherencia temporal, solo recogemos aquellos que corres-
ponden al periodo que nos ocupa (siglos XVII-XVIID), olvidindonos de los que se
han podido incorporar en fechas mds recientes.

Entre estos elementos conviene resaltar dos cuadros colocados sobre los acce-
sos al templo. Se trata de dos lienzos realizados por Sebastidn Gallardo y Manuel
Mallén quienes cobraran, en 1782-1783, 1.897 reales “por cinco pinturas de dicho
santuario con dos cuadros nuevos que pusieron encima de las puertas de su igle-
sia a la parte de adentro para el mejor adorno y hermosura de ella””. Los asuntos
iconograficos son la Presentacion de la Virgen en el templo (acceso sur) y la
Presentacion del Nino en el templo (lado norte); aunque en algin momento se ha
considerado que este cuadro representa la Circuncision, es un error de interpreta-
cion pues en la escena aparece claramente la Virgen Marfa. Ademds, al ser dos cua-
dros que desde un primer momento se encargaron para hacer pendant, es logico
que se trate de las dos presentaciones.

Aunque en la actualidad no hay mds pinturas expuestas, la basilica conserva un
buen nimero de ellas; algunas se colgaran en la sacristia tras su restauracion y con
el resto se piensa hacer un pequeino museo, estando en la actualidad en una depen-
dencia aneja.

12. Publicado por ANGULO, D.: El autorretrato de Francisco Zorrilla en 1734, del Marqués de Viana,
en Cordoba. A.E.A., Madrid, 157, 1967, 86-88.

13. AP.H.: Libro de cuentas de Nuestra Seriora de la Vega 1765-1802, 82v-83.
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No nos ha sido posible documentarlas, debido a que en los siglos XVII-XVIII en
los libros de cuentas se aprecia bastante movimiento de obras artisticas. Durante
muchos anos (lamentablemente hasta tiempos recientes) no existia una mentalidad
“conservacionista” como en la actualidad por lo que la iglesia no dudaba en ven-
der aquellos objetos que estimaba conveniente, bien para hacer frente a sus gastos
o bien para sustituirlos por otros mds acordes con las nuevas tendencias estéticas,
como ocurrié con el retablo del altar mayor.

Asi, no es extrano que no haya restos del apostolado completo, realizado en
doce cuadros: en 1719 se pagan “30 reales por la pintura de Santiago el Mayor que
faltaba para el cumplimiento del Apostolado por tener los demds la casa de Nuestra
Senora”, apareciendo asi citados en el inventario de 1784.

En 1728-1729 se pagan 1.000 reales por cuatro cuadros comprados en la almo-
neda de don Félix de Rojas, que se destinan al adorno de la sacristia “por estar muy
desnuda”®. Apuntamos la posibilidad de que estos cuadros sean los que inventa-
rios recientes recogen como “lienzos tenebristas de escuela italiana” (entre los que
encontramos un Sacrificio de Isaac, copia de Caravaggio), con medidas y marcos
semejantes.

Don Félix de Rojas habia sido beneficiado de la iglesia y aparece documentado
en 1703 firmando el contrato para la obra de la cabecera, siendo el comisionado
para gestionar en Calahorra el permiso de obras.

Sin embargo no todo van a ser compras, en 1727-1728 la iglesia ingresa en sus
cuentas 2.220 reales, “importe que sali6 de la rifa de los dos cuadros de Nuestra
Senora de la Vega™*; no es ésta la Gnica venta de objetos artisticos, pues nos cons-
ta que otro tanto ocurrioé con dos retablos y en los ingresos de la iglesia hay parti-
das tan curiosas como las procedentes de la venta de las rejas viejas o los despo-
jos de plomo o estano del antiguo chapitel, cuando en 1731 se levanta el nuevo. A
esto hay que sumar lo que se obtenia por la venta de estampas (nos consta que en
1731 Miguel Asenjo, de Madrid, realizd 2.500"7) y medallas (desde 1771, realizadas
por diferentes plateros de Haro).

En cuanto a otro tipo de objetos decorativos, destaca el aguamanil de piedra de
jaspes de las canteras de Bilibio, obra de Francisco de Agtiero (el mismo escultor
que realiz6 los frisos) por cuyo trabajo cobrd 40 ducados en 1704-1705%.

Igualmente, por su cardcter de homologacion de espacios (de forma que inclu-
so hoy resulta dificil hablar de un templo de tres naves) tenemos el corredor que,
desde el coro, circula por la parte superior del edificio, llegando hasta el altar
mayor. Con 148 balaustres que fueron torneados en Berganzo, es obra de Juan de
la Torre, quien cobro por su trabajo 800 reales en 1746, afio en el que consta igual-
mente el pago de los balaustres (133 reales y 18 maravedis), de las 30 bolas que
marcaban esquinas y rincones (28 reales y un cuartillo) asi como el del trabajo de

14. AP.H.: Libro de cuentas de Nuestra Senora de la Vega 1710-1765, 42.

15. Ibidem, 56v.

16. Ibidem, 48v.

17. Quizd se trate del mismo grabador del que se conservan algunas estampas de Virgenes en la
Biblioteca Nacional (51261: Milagrosa imagen de Nuestra Senora de Bellaescusa de la Villa de Orusco 'y
51677: Nuestra Senora de la Porteria de Avila).

18. A.P.H.: Libro de cuentas de Nuestra Seriora de la Vega 1665-1710, 283v.
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los oficiles que lo doraron y pintaron (300 reales) y del pan de oro que utilizaron
(468 reales)”.

Juan de la Torre era yerno de Juan de Negrete, al que sustituye en las obras de
carpinteria de la basilica tras su muerte en 1720, ocupandose de diferentes trabajos
como la cajonera de la sacristia, realizada entre 1720 y 1726 y que curiosamente se
le pagd -por lo menos en parte- con cuatro fanegas (entendemos que de trigo)®.

Por lo que respecta a las vidrieras, cubren los diferentes vanos de la iglesia (6cu-
los, ventanas y linternas de las capulas). Estdn realizadas en cristales emplomados,
coloreados, formando imédgenes relativas a la advocacion de la capilla de su corres-
pondiente tramo (san Antonio, san Pedro, etc.) u otras como la Inmaculada o el
anagrama de Maria.

Desde 1671 a 1802 nos constan pagos por su realizacion o compostura, por lo
que resulta muy dificil su datacion, mixime porque tras las guerras que sufrio la
ciudad de Haro en los dos Gltimos siglos (en 1808 fue guarnicion francesa y en 1834
de las tropas carlistas), parece l6gico pensar que los antiguos vidrios se destruye-
sen.

También conviene sefalar, por su importancia, la silleria del coro, obra de
Manuel de Agreda y Leonardo Gurrea, maestros arquitectos y vecinos de Haro que
en 1781-82 cobraron 4.248 reales “por el coste y trabajo de 24 sillas y un entarima-
do que han hecho para el coro de dicho santuario”.

Por dltimo, queremos hacer una mera referencia a lo que hoy constituye el
“Tesoro”, formado principalmente por objetos de plateria y tejidos (vestidos de la
Virgen y, sobre todo, el terno regalo del duque de Frias), no ya por su valor mate-
rial o simbélico, sino en especial por su funcidon decorativa ya que no debemos
olvidar que, aunque hoy por razones de seguridad no se encuentren a la vista, en
su momento se encontraban cumpliendo la funcién para la que fueron realizados,
sobre los diferentes altares del santuario o adornando la talla de la Virgen.

Gracias a los inventarios podemos hacernos una idea de la imagen tan rica que
ofrecia la basilica en aquellos momentos, cuando lucian con todo su esplendor los
diferentes objetos que la adornaban: cdlices, vinajeras, incensarios, ldmparas, can-
deleros, atriles, aranas de cristal, alfombras, facistoles, etc., a lo que habia que ana-
dir el que la imagen de Nuestra Senora de la Vega estaba vestida y adornada con
corona, diadema, rostruno, anillos, etc. que, sin duda, contribuirian a difundir el
mensaje iconografico objeto de este trabajo: la glorificacion de la Virgen.

19. A.P.H.: Libro de cuentas de Nuestra Senora de la Vega 1710-1765, 139v.
20. Ibidem, 82v.
21. A.P.H.: Libro de cuentas de Nuestra Senora de la Vega 1765-1802, 77v.
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