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INDEX FITXES

N°Id FITXA
01 Sarcofag de Servanes
02 Sarcofag de Clermont — Ferrand
03 Ivori de Munic
04 Reliquiari sant Quirc I Julita
05 Portes església Santa Sabina
06 Lampedes nord-africanes
07 Columna cimbori Sant Marc de Veneécia

08 Ampulla de Monza — 1
09 Ampulla de Monza — 2
10 Ampulla de Monza — 10
11 Ampulla de Monza — 11
12 Ampulla de Monza — 14
13 Ampulla de Monza — 15
14 Ampulla de Monza — 16
15 Ampulla de Bobbio — 13
16 Ampulla de Bobbio — 14
17 Ampulla de Bobbio — 18
18 Ampulla de Bobbio — 19
19 Ampulla de Cleveland
20 Evengeliari de Rabula

21 Reliquiari Sancta Sanctorum
22 Icona del Sinai
23 Anell

24 Bracalet de Missouri

25 Bracalet

26 Cel‘la XVII de Bawit

27 Cel'la XLLVI de Bawit
28 Sala 20 de Bawit

29 Medalla British Museum
30 Medalla

31 Linda d’Al Muallaqa

32 Sant Miquel de Terrassa






NOM Sarcofag de Servanes
OBRA Sarcofag de Servanes. FAN. 1992.2503.

DATACIO ca. 380 - 400 DATACIO ALTERNATIVA  segle VI

PROCEDENCIA  Tallers de Roma o Mila
Tallers de la Gallia
Església de Sant Honorat dels Alicamps, Arles, Francga.

UBICACIO Musée départemental Arles antique
ACTUAL Arles
Franca
TIPOLOGIA Occidental
TECNICA Relleu en marbre
ESTAT Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes Desaparegut

CONSERVACIO

9 Fragments (8 al museu d’Arles - 1 Col-leccio particular Nimes)

Moisés rebent les lleis
Adoraci6 dels Mags

Josep a Betlem

Baptisme de Crist

Hebreus al forn

Crist a Getsemani

Bes de Judes

Crist davant Pilat i lavatori

Crist s’apareix a les Pies Dones

Crist s’apareix als apostols

Mort de Judes

- Algunes de les iconografies és la primera vegada que apareixen en el context del primer art cristia
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Lateral, dret NUMERO 305
MA DRETA Dextera Domini POSICIO Frontal i lateral
MA ESQUERRA Rotlle COMPOSICIO Diversa expressiva
MANDORLA No NIMBE No
BARBAT No és possible OBSERVACIONS Proskynesis / ma amb rotlle
NIMBE No
OBSERVACIONS Ma dreta cap a la Dextera
Domini
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN No
POSICIO . SOSTENEN MANDORLA .
COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST -
NIMBE ) ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX Si SOL I LLUNA No
COMPOSICIO Des d’'un navol, agafa a TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA Pendent
NUVOLS Si. Entorn la Dextera
ALTRES
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Detall amb I'escena de I'Ascensio de Crist
Fotografia: Musée départemental Arles antique © Rémi Bénali
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Fotografia: Musée départemental Arles antique © Rémi Bénali

Disseny de Beaumesnil, muntatge. Fotografia: LE BLANT 1878, tl. 15.
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ESTUDI DE CAS: SARCOFAG DE SERVANES

L’anomenat sarcofag de Servanes es conserva actualment al Musée départemental Arles antigue
sota el nimero d’inventari FAN. 1992.2503. Avui es presenta dividida en nou fragments, vuits
es troben al museu i el nove a una col-leccié particular. La peca provenia de I'església de Sant
Honorat dels Alicamps a la mateixa ciutat d’Arles. Le Blant, que recorre als estudis de Peiresc,
ubica encara a inicis del segle XVII obra a la disposicié original dels camps Elisis i, segons
els dibuixos de Beaumesnil, cap al 1783 es presentava ja fragmentat, segurament malmes
durant la Revolucié francesa.! En algun punt determinat entre el 1783 i la publicacié de 'obra
Etudes sur le sarcophages chrétiens antiques de la ville d’Arles, ¢l 1878, els fragments del sarcofag
passen a formar part de la col-leccié Révoil del castell de Servanes a Mouriés, ubicacié que li
dona el nom. Després, vuit dels nou fragments passen a formar part de la col'leccié
permanent del museu d’Arles; el nove és a una colleccié particular de Nimes i conté

’Adoraci6 dels reis Mags.”

Malgrat que lestat fragmentari de la peca es pot apreciar de manera forca clara que
originalment era un sarcofag de dos registres, amb una narrativa continua que no es veia
interrompuda ni per columnes ni pel retrat dels difunts, tipologies molt més usuals en aquest
territori. Els laterals possiblement serien llisos i no es poden fer propostes de com era la

coberta, ja que no nhem conservat cap testimoni que serveixi com a guia.’

La cronologia de 'obra és un element discutit. Per una part, Le Blant ubica la seva factura als
tallers locals d’Arles i el data al segle VI.* Molta de la historiografia posterior prendra aquesta
data com a valida. Per altra banda, Wilpert proposa, a partir d’una analisi iconografica i
estilistica, que en realitat la produccié fos d’¢época teodosiana, traslladant la cronologia a finals

del segle 1V, i la inclou dins la produccié de tallers romans. Aquesta ultima proposta és

LE BLANT 1878: 46 — 47.

LE BLANT 1878: 47; WILPERT 1925: 40 — 41. CHRISTERN — BRIESENICK 2003: 29.

CHRISTERN — BRIESENICK 2003: 29.

L’arqueoleg es basa en la gran quantitat d’escenes que es presenten, moltes de les quals sén molt poc usuals
dins la primera iconografia cristiana. Per altra banda, es basa en un text de Gregori de Tours que a la segona
meitat del segle VI descriu una Gal'lia plena de sarcofags antics, pensant aixi que segurament encara hi
havia produccié a inicis d’aquest perfode. LE BLANT 1878: III — I'V. Cronologia seguida per: LECLERCQ
1907: 2926 — 2934; DEWALD 1915: 280; SCHRADE 1930; GUTBERLET 1935; UTRO 2000.

B~ N -
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actualment la més acceptada.” Aquest detall és important, ja que, si acceptem la datacié
teodosiana per la pega, convertirem aquest sarcofag, juntament amb el de Clermont, en el

primer testimoni conservat de la iconografia de ’Ascensié de Crist.

Tot i les llacunes, que no ens permeten fer una proposta iconografica completa, seguint les
descripcions de Le Blant, amb el suport del disseny de Beaumesnil, i les identificacions de
Wilpert, aixi com evidentment I'observacié dels testimonis conservats, es pot intuir un
programa llarg i complex que guarda una de les narratives en imatges més extenses de art
del periode i conté escenes que sén veritables unicum.® Malgrat no poder oferir una lectura en
que s’identifiquin totes les figures que apareixen de manera completa o fragmentada, es
poden reconeixer llegint des de la part superior 1 d’esquerra a dreta: Moises rebent les lleis
amb la presencia del seu poble i Aaron; I’Adoraci6 dels Mags (avui a una col-leccié particular);
Josep a Betlem; Baptisme de Crist; els Hebreus al forn. Al registre inferior, i també d’esquerra
a dreta: Crist a ’'hort de Getsemant; el Bes de Judes; Crist davant Pilat i el lavatori de mans;
Crist s’apareix a les Pies Dones a la tomba (es poden apreciar tres dones); Aparicié de Crist

als apostols; Mort de Judes i ’Ascensi6 de Crist.”

Veiem, doncs, com I’Ascensio tanca el registre inferior. No es conserven tots els elements de
I'escena i esta dividida en dos fragments que deixen veure, pero, una part important de la
representacié. Les figures es presenten molt desgastades, per tant s’han perdut detalls com,
per exemple, quin tipus de fisonomia podria tenir Crist. La imatge mostra una estructura
rocosa on una figura la grimpa amb un gest vigords que el dirigeix, amb el brag estes, cap a
una Dextera Domini, que es pot intuir a 'angle de la composicié. A la ma esquerra porta un
rotlle. Aquest personatge s’ha d’identificar com Crist 1 és el centre de la dinamica de la
composicio. Sota aquesta diagonal apareixen dues figures, que es poden distingir més o
menys de manera clara. Una sembla asseguda i gira la testa cap a Crist, i la posicié de les mans
permet llegir un moviment de sorpresa. La segona esta completament ajaguda als peus de
'ascendit i, malgrat que no es conservi el rostre, és plausible que portés les mans cap a cobrir-

se la cara. Encara un tercer personatge es podria incloure en aquest grup, el podem percebre

5 WILPERT 1932: 331. Seguit per SCHILLER 1972: 146; SCHMIDT 1991: 573 o CHRISTERN -
BRIESENICK 2003: 31.

6 Per exemple I'Oraci6 a ’hort de Getsemani o I’Aparicié de Crist a les Dones, el Suicidi de Judes o I’Ascensié
eren imatges que encara no havien aparegut en I’art cristia o s’hi ho havien fet havia estat en molt pocs
objectes eburnis. CHRISTERN — BRIESENICK 2003: 31. Veure també HARLEY 2018: 298 — 299.

7  LE BLANT 1878: 47 - 49; WILPERT 1925: 40 — 41. CHRISTERN — BRIESENICK 2003: 29 — 31.



a través d’'una ma que sosté un rotlle de pergami just al darrere de la imatge de Crist. Wilpert
proposa encara la preséncia de dos personatges més a través de la tunica els plecs de la qual
es poden veure sobre la figura arraulida a terra, i els peus que estan just al costat.® No hi ha,
pero, cap manera de poder assegurar que ambdues siguin part de I'episodi comentat. Si
apliquem el valor de la simetria en 'escena precedent a la nostra imatge, en aquest segon
registre, en el que es mostra ’Aparicié de Crist als apostols, podem deduir que la figura del
Mestre, destacada sobre un petit podi de pedra, marcaria el centre de la composicio6 i estaria
flanquejada per dos dels deixebles a cada banda. Aquest fet deixa dos parells de cames sense
una ubicaci6 precisa. Si ens fixem en la direccié que marquen els peus podem hipotetitzar
una representacié del Dubte de Tomas, que tindria coherencia tant en la narrativa com en la
iconografia del perfode. Seguint la lectura de Wilpert, pero, s’haurien d’incloure aquests dos
individus a la representacié de I’Ascensié. De totes maneres, siguin cinc o tres, aquests

encarnarien els apostols que testimonien Iacte.

Aixi, l]a composicié ens mostra un esquema complet de la tipologia occidental de la nostra
iconografia, amb una férmula molt similar a la que podem veure a la tauleta Reidersche
conservada al museu de Munic, a la que remetem per una lectura més detinguda dels elements
que componen la imatge, la majoria dels quals comparteixen (llevat del nombre de
Papostolat).” Volem només destacar en aquest punt que tant la figura de Crist com la ma
conservada de la figura que, en origen, s’hagués representat al seu darrere, porten un rotlle.
Aquest fet podria subratllar un vincle entre 'Ascensiod 1 els conceptes de transmissié i

successié que sovint s’han relacionat amb Iepisodi.”

El fet de trobar una composicié molt similar en testimonis, com el desaparegut sarcofag de
Clermont, ha portat a plantejar 1'ds de I'escena com a clausura del cicle de la passi6, llegint-

se tota la iconografia representada en la cara de I'objecte com un tot. El nostre episodi,

8  WILPERT 1925: 41 — 42; WILPERT 1932. Es dificil establir el nombre de figures basant-nos en altres
testimonis de I’Ascensié occidental. En la tauleta de Munic en podiem comptar dos i a les portes de Santa
Sabina se’n representen quatre. ’exemple de Ravenna té a dues de les Dones Pies i a Clermont s’ha perdut
el fragment que les contenia.

9 Veure fitxa 03. Malgrat que en el nostre estudi ubiquem la tauleta de Munic com una creaci6 posterior al
sarcofag de Servanes i Clermont, hem decidit desenvolupar amb una mica més d'extensié les propostes
dels referents per a les caracteristiques de la composicio, ja que el seu estat de conservacié fa que s'apreciin
millor els detalls.

10 Veure capitol 4. 4. 2. 2 de la nostra recerca. Recordem que per a la instauracié de 'Església com a successora
de Crist era necessari que el Mestre marxés. Veure capitol 2. 3. 1.
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juntament amb la imatge de la Resurreccié i les aparicions posteriors, remarquen el concepte
de victoria i gloria amb queé es volia llegir tot el cicle. ' 1.7Gs funerari d’aquest objecte podia
esperar per a ell el compliment de les promeses de redempci6 i la futura glorificacié de la

humanitat.'

11 HARLEY 2018: 298 — 299.
12 WILPERT 1932: 332.



NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Sarcofag de Clermont
Sarcofag de Clermont - Ferrand

ca. 380 - 400

Tallers Roma o Mila
Tallers gals
Clermont - Ferrand, Franga

Desconeguda

Occidental
Relleu en marbre

Bo Bo amb alguna llacuna

DATACIO ALTERNATIVA  Segle VI

Molt malmés amb llacunes

Trasmissio de la missio apostolica o Abraham i els angels?

Desconeixem la resta del cicle del sarcofag

e Desaparegut

02
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Lateral, dret NUMERO No és possible identificar
MA DRETA Dextera Domini ? POSICIO No és possible
MA ESQUERRA No és possible COMPOSICIO No és possible
MANDORLA No NIMBE No és possible
BARBAT No és possible OBSERVACIONS i}
NIMBE No
OBSERVACIONS Ma dreta cap a la Dextera

Domini.
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN No
POSICIO . SOSTENEN MANDORLA .
COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST -
NIMBE ) ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No és possible SOL | LLUNA No
COMPOSICIO No és possible identificar TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA Linia diagonal.
NUVOLS No
ALTRES

La peca es va trobar formant part d’'un gablet de la catedral de Clermont - Ferrand.
Identificada per Le Blant al 1879.
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Fotografia: LE BLANT 1879, taula 33, 2.
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ESTUDI DE CAS: EL. SARCOFAG DE CLERMONT - FERRAND

L’anomenat sarcofag de Clermont-Ferrand és, en realitat, un fragment suposat de I'angle
superior de la part frontal d’un sarcofag, Per les similituds que guarda amb el sarcofag de
Servanes, tant en estil, en la iconografia i per les caracteristiques de les restes de les franges
que emmarquen les dues escenes representades, podria ser una peca esculpida en dos registres
sobreposats. El bisellat de la franja superior indicaria que la nostra representacié pertanyeria

al primer registre.'

L’obra és d’origen desconegut, ja que va ser localitzada al gablet de la facana de la catedral de
Clermont-Ferrand durant les campanyes de restauracié portades a terme per Malle a finals
del segle XIX (1860). Le Blant adverteix, en el seu estudi del 1879, que havia pogut veure el
fragment 7 situ, ja que el color blanc del marbre amb que esta realitzada la pega ressaltava
respecte al material petri volcanic de Volvic.” En un estudi posterior, el mateix autor ens
informa que la peca va ser retirada de la facana i la va poder contemplar en una zona
especialment condicionada de les obres de la catedral.” Wilpert també esmenta el fragment
en el seu treball, perd no podem saber del cert si realment va poder estudiar-lo de primera
ma. En tot cas, la imatge que utilitza per il-lustrar el comentari és la fotografia inclosa en el
compendi de Le Blant. ’autor no ens dona cap noticia tampoc sobre si 'obra es conservava
o ja se’n desconeixia la ubicacié en el moment en qué 'esmenta en el seu estudi.* Sigui com
sigui, avui en dia la pe¢a esta perduda, aixi que la seva analisi només és possible a través de

les imatges fotografiques del volum de Le Blant.’

L’estat de conservacié és forca dolent, I'alt relleu original s’ha desgastat tant que ha fet
desapareixer la majoria de rostres 1 detalls; només es poden intuir les linies més marcades dels
plecs dels robatges i els volums generals de les figures. Solament es conserva una cara,
ubicada en segon terme. Aquestes caracteristiques fan que sigui molt dificil I'analisi estilistica
per a determinar una datacié i procedéncia segura. Caracteristiques similars com la mida de

la franja, el que es pot intuir de les formes dels rostres o la coincidéncia amb la iconografia

1 Segons Le Blant, la franja no tenia 'amplada suficient per formar part d’un sarcofag de registre complet.
LE BLANT 1886: 67

LE BLANT 1878: 49.

LE BLANT 1886: 67.

WILPERT 1929: 34; WILPERT 1936: 332.

Veure també: CHRISTERN — BRIESENICK 2003: 115 —116.
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de I’Ascensi6, fan que es relacioni directament amb el Sarcofag de Servanes i, per tant, que
es debati la seva factura entre els tallers gal'loromans i els romans 1 es dati com una obra
d’¢poca teodosiana, entre els anys 70 i 80 del segle IV.° Ja esmentavem la importancia
d’acceptar aquesta cronologia, ja que, en cas de ser certa, la peca de Servanes i aquesta de

Clermont serien els primers testimonis conservats de la nostra escena.

Podem observar com el fragment presenta una forma escairada pel cant6 dret, que afecta
directament la zona on es representava el que s’ha identificat com I’Ascensié. Shi poden
llegir possiblement dues escenes. La primera mostra a cinc personatges: el primer esta assegut
en el que podria ser un tron o una roca; davant seu, en primer pla, hi ha tres figures masculines
vestides amb tunica 1 palli que es dirigeixen cap a ell, el primer dels quals sembla estendre-li
la ma; la cinquena figura s’ubica en un segon pla, entre 'entronitzat i el primer personatge
togat. I’escena és de dificil identificaci6, donat que desconeixem el context narratiu o cicles
dels quals podria formar-ne part i no s’ha trobat un paral-lel a la seva composicio. Les opcions
més acceptades, seguint la proposta de Le Blant, és que sigui una estranya representacié de
la transmissié de la missi6 als apostols.” També s’ha volgut llegir, perd, com Iencontre

d’Abraham amb els tres angels.®

Per altra banda, a l'angle de la part frontal de la cara del sarcofag podem observar un pendent
forca pronunciat on grimpa un personatge també vestit amb tunica i pal'li. Aquests dos
elements es podrien llegir com la muntanya amb un Crist ascendit. Al punt on acaba la
diagonal, on fa angle amb la franja superior bisellada, es pot intuir, malgrat la qualitat de la
fotografia, un element molt desgastat que podrien ser les restes de la Dextera Dominz, que
prendria Crist per la ma. El bra¢ de la figura, el gest del qual en reforgaria la lectura, s’ha
perdut. Tampoc es conserva la part baix de la representacio, ja que el fragment esta escapgat
pet sota de la linia de la muntanya. Volem subratllar la problematica d’aquesta perdua, ja que
desconeixem si hi havia les figures dels apostols amb expressions d’extenuacié, com sol ser
usual en la tipologia de 1'Ascensi6 occidental, de la que formaria part. Evidentment, tampoc

podem saber quants n’hi hauria i quines postures prendrien. Aquesta informacié és

6 Veure fitxa 01. Recordem que molta de la historiografia, seguint les linies de Le Blant, ubica aquests
sarcofags a inicis del segle VI. LE BLANC 1878: ITI — I'V. Cronologia seguida per: LECLERCQ 1907: 2926
—2934; DEWALD 1915: 280; SCHRADE 1930; GUTBERLET 1935; UTRO 2000.

7 Aquesta identificacié es fa a través de llegir escena del costat com una Ascensié i suposar que formaria
part d’un cicle neotestamentari. LE BLANT 1886: 67; CHRISTERN — BRIESENICK 2003: 115 — 116.

8 CHRISTERN - BRIESENICK 2003: 116.
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importantissima a ’hora de determinar la iconografia, ja que sense aquests personatges i,
sense una visié més precisa del gest de la Dextera Domini cap a la figura del monticle, no
podem assegurar que estiguem davant d’una Ascensié de Crist. La perdua del context de la
resta d’episodis del sarcofag, aixi com la manca de precisié en la identificacié de l'altra escena
del fragment, dificulten encara més la tasca. De fet, davant totes aquestes incerteses, la imatge
de la fotografia es podria presentar com la Donacié a Moises de les lleis de Déu sense que hi
hagi cap element que pogués contradir la hipotesi. Aix{ i tot, a causa de la impossibilitat de
contemplar la peca de primera ma, seguirem la lectura de Le Blant, que va poder apreciar
millor aquestes restes i proposar, no sense prudencia, el paral'lel amb el sarcofag de
Servanes.’ Per altra banda, si acceptem la visié d’aquesta figura com un Crist ascendent, la
representacié entraria en consonancia amb la plantejada per 'ivori de Munic, a la que

remetem per a una visié més detallada de la seva lectura."

9 LE BLANT 1986: 67. Volem aprofitar per comentar que, en I'estudi de Dewald del 1915, 1a peca presenta
una identificacié inquiestionable a través d’una inscripcié. L’autor, pero, devia caure en algun error a ’hora
de consultar els volums de Le Blant, I"dnic testimoni directe que conservem de ’obra, i que no esmenta la
presencia d’escriptura en cap dels compendis que la recull. DEWALD 1915. 280 — 281.

10 Veure fitxa 03.



NOM Tauleta Reidersche o Ivori de Munic
OBRA Tauleta Reidersche.Inv. Nr MA 157.
DATACIO ca. 400 DATACIO ALTERNATIVA

PROCEDENCIA Tallers Roma o Mila

UBICACIO Bayerisches Nationalmuseum
ACTUAL Munic
Alemanya
TIPOLOGIA Occidental
TECNICA Relleu en ivori
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

CONSERVACIO

187 X 11’5 cm
Només es conserva aquesta placa de la totalitat de I'obra, avui desapareguda

Pies dones al sepulcre

Arbre amb ocells

Desaparegut

03
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03

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Lateral, dret NUMERO 203
MA DRETA Dextera Domini POSICIO Frontal i lateral
MA ESQUERRA Rotlle COMPOSICIO Diversa expressiva
MANDORLA No NIMBE No
BARBAT No OBSERVACIONS Proskynesi
NIMBE Si
OBSERVACIONS
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN No
POSICIO } SOSTENEN MANDORLA .
COMPOSICIO i AJUDEN A CRIST ;
NIMBE ) ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -

OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX Si SOL | LLUNA No
COMPOSICIO Des d’'un nuvol, agafa a TETRAMORF No

No

OBSERVACIONS

CARRO DE FOC
ARBRES
MUNTANYA
NUVOLS
ALTRES

Si, amb ocells menjant els

Pendent

Si. Entorn la Dextera



IMATGES

Fotografia:: © Bayerisches Nationalmuseum, Munic.
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03

Detall de I'Ascensié.Fotografia:: © Bayerisches Nationalmuseum, Munic.



ESTUDI DE CAS: TAULETA REIDERSCHE O TAULETA DE MUNIC

En el transcurs del nostre treball anomenem també a la tauleta Reidersche tauleta de Munic,
ja que aquesta es conserva al Bayerisches Nationalmuseum de Munic, Alemanya. La placa
mesura 18’7 x 11’5 cm 1 esta feta de marfil. Presenta quatre petites perforacions a cada una
de les cantonades per on s’adheria a 'obra de la qual formava part, avui perduda, i, per tant,
de tipologia desconeguda. Hansen proposa que estigués fixada a una caixeta reliquiari de
Pestil de la de Brescia, amb la que comparteixen similituds estilistiques, al-legant que la peca
és de petites dimensions." Creiem, perod, que la seva composicié vertical i els 187 cm de
llargada fan més plausible la visié de Leclercq, que proposa que formés part d’unes cobertes
de manuscrit.” Iestil refinat del baix relleu, testimoni d’una execuci6 de qualitat notable,’ la
fa proxima a altres obres en ivori, com la ja esmentada caixeta de Brescia, les plaques amb
escenes de la Passi6é del British Museum o el diptic de Nicomac i, en conseqtiencia, porta la
seva dataci6 ca. 400 i la factura als tallers de Mila o Roma.* L’ivori formava part de la
col'lecci6 Josef Martin von Reider (d’aqui el nom de Reidersche) i es va incorporar al museu

de Munic a través de la compra que es va portar a terme el 1860.”

La taula presenta dues escenes que, malgrat no contenir una divisio grafica visible, s’intueixen
separades per a la distribucié de Pespai. A la part baixa, a la dreta, es poden apreciar tres
figures femenines vestides amb s7a 1 el cap velat. Estan alineades i dirigeixen la seva mirada
cap a I'esquerra, on es representa un personatge masculi assegut sobre la roca amb el gest
d’adlocutio. Al fons es pot veure una edificacié de dos pisos, un de base quadrada (la planta
baixa) i el superior de base rodona que ostenta decoracié de clipeus i escultures. All{ s’hi

recolzen dos soldats: un despert amb una llanca i un de dorment; aquesta ¢és, sens dubte, la

1 HANSEN 2011: 48 — 49.

2 LECLERCQ 1907: 2931.

3 Dlestil de la peca s’ha establert com de caracter classic, propi d’¢poca teodosiana. El detall dels robatges,
plens de moviment natural, el detallisme en I'execucié d’elements com el mausoleu, aixi com la naturalitat
dels moviments dels personatges, entren en consonancia amb altres obres eburnies i d’orfebreria d’aquest
petiode. CHARALAMBDIS 1975: 35; KESSLER 1979: 109; KITZINGER 1995: 39. Malgrat que la
tecnica es pugui considerar com a baix relleu, hi ha punts de la taula, com la ma de I'angel o I’arbre amb els
ocells, on es detecta un relleu amb més profunditat.

4  DEWALD 1915: 279; GRABAR 1966: 282; SCHILLER 1972: 145; VOLBACH 1958; CHARALAMBDIS
1975: 35; BECKWITH 1997 [1970]: 57; KESSLER 1979. 109; HANSEN 2011: 47.

5 Ila peg:a té el nimero dlnventarl MA 157. Consultar la web oficial del Bayerisches Nationalmuseum a:

[2020/11/27].
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representacié de les Pies Dones en el moment en que I'angel els anuncia 'acte de Resurreccié

de Crist.

En aquestes cronologies, dins I’art cristia, és usual trobar un nombre variant de Maries, entre
dues o tres depenent de 'obra. Cada evangeli proposa un numero diferent i, en aquest cas,
segurament el model respondria als versicles de Marc 16, 1 — 6, on es descriu que sén Maria
Magdalena, Maria Salomé i Maria, mare de Jaume, les que visiten la tomba de Crist. El text
també coincideix amb el nombre d’homes identificats com a angels que anuncien la
Resurreccio i que varia entre dos 1 un, depenent de l'evangeli; en aquest cas, seguint la férmula
més comuna, se’n representa només un.’ Per altra banda, les figures dels guardes que vigilen
la tomba amb I'objectiu que els apostols no prenguin el cos de Crist només se cita en Mateu
(27, 62 — 66), encara que en aquest text no se n’especifica el nombre. Aquesta informacio es
pot trobar al text apocrif de 'Evangeli de Pere (IX), on es narra que els soldats, per ordre de
Pilat, es rellevaven en guardies de dos membres cada una. En aquest cas, I'ivori prendria

segurament un model establert on s’haurien plasmat totes aquestes influéncies.’

En relacié amb la representacio del sepulcre, podem apreciar esforg per plasmar de manera
molt realista la Rotonda de I’Anastasi a 'església del Sant Sepulcre de Jerusalem, del qual, a
través de descripcions 1 altres representacions, tenim coneixement que ostentava una
estructura molt similar a la plasmada en la imatge de I'ivori.* Segons Krautheimer i Hensen,
aquesta similitud pretenia dotar les representacions d’un talé de fons que transportés
Iespectador a Terra Santa, evocant els fets biblics i possibilitant un pelegrinatge interior,

sense necessitat de viatjar a territori palesti.”

St dirigim la mirada a la part alta de la taula, es pot observar, a 'esquerra, un arbre amb fruits
que s6n menjats per dos ocells. Aquest s’ha volgut veure com l'olivera que marca la fita
geografica de I'ascens de Crist o es pot relacionar, també, com una representacié de I'arbre

de la vida. En aquest sentit, en el text de Mateu (13, 31 — 32), es narra la parabola de la

6 A Mateu es descriuen dues dones i un angel (Mt 28, 1 — 6); a Lluc, tres Maries i altres dones que solien
seguir Cristidos homes de blanc (Llc 23, 53 — 541 24, 1 — 16). Veure PERRAYMOND 200B: 168 — 169.

7  HANSEN 2011: 54 — 56.

8  L’edifici, segurament construit entre el 324 — 350. Hansen veu en aquesta similitud entre la imatge de I'ivori
i la realitat monumental de Terra Santa un intent de transportar l'espectador als llocs sants, com una
peregrinacié meditativa a distancia. HANSEN 2011. Per a les tipologies de la imatge de 'anastasi en els
vials i obres relacionades amb el pelegrinatge a Terra Santa veure: BARAG 1 WILKINSON 1974.

9 KRAUTHEIMER 1942: 15 — 17; HANSEN 2011: 59.



mostassa: la llavor més petita que aconsegueix un arbre tan gran on els ocells mengen i fan

nius. En aquest exemple 'arbre es compara al regne de Déu. '’

En aquest mateix registre superior, a la part dreta, es representa episodi identificat com
I’Ascensié de Crist. Podem apreciar una figura jove, nimbada, que puja activament un
pendent dirigint la seva ma dreta cap a una Dextera Domini que surt de Pangle, envoltada per
nuavols; a la ma esquerra porta un rotlle. Sens dubte, hem d’identificar el personatge com a
Crist. El pendent, fet a través de formes que suggereixen una estructura rocosa, possiblement
en referencia a la muntanya de les Oliveres, crea una linia d’ascens diagonal dividint la
composicié.'! Sota aquest eix apareixen dos personatges agenollats: un, amb les mans en
expressio de sorpresa, dirigeix la seva mirada cap a Crist; el segon, plegat sobre si mateix i
tapant-se la cara amb les mans mentre amaga la testa cap a terra. Aquestes figures sén dos
dels apostols que testimoniarien l'acte.'” Les caracteristiques d’aquesta escena son les

paradigmatiques d’una representaci6é de ’Ascensié de la tipologia occidental.

En aquest cas, com ja exposavem en el cos del treball,” la preséncia tinicament de dos dels
onze apostols que, segons les escriptures testamentaries canoniques, esdevindrien testimonis
de l'ascens de Crist, pot trobar explicacié a través de les narracions apocrifes d’aquest acte.
Veiem, per exemple, com en 'anomenat Llibre dels secrets de Jaume, es descrivia 'eleccié de
Crist només de dos membres del seu seguici (Pere i Jaume) perque presenciessin el seu ascens
cap a la gloria celestial.'* No volem dir que la imatge de Munic intenti reproduir la descripci6
d’aquest text concret, de marcat caracter gnostic, siné que la presencia selecta i reduida dels

espectadors en aquest moment de la vida de Crist no era quelcom que apareixia de nou en

10 CHARALAMBDIS 1975:36; HANSEN 2011: 48 — 49; GUENOT 2016: 267 — 268.

11 DEWALD veu en aquestes formes arrodonides nivols. DEWALD 1915: 279.

12 Kessler proposa que, dins del grup d'apostols que observen I’acte de ’Ascensid, s’hi ha d’incloure la figura
que nosaltres hem identificat com a soldat dorment. Segons I'autor, aquest personatge podria jugar un
doble rol i integrar-se en 'episodi de la Resurreccié com un guardia i en el de I’Ascensié com un apostol
encegat per ’acte miraculés de I'ascens de Crist. Subratlla el fet que, en aquest cas, aquesta figura no porta
llanca, com si que passa amb P’altre soldat. KESSLLER 1979: 109.

13 Veure capitol 4. 3. 3 de la nostra recerca per una descripcié mes detallada sobre I’apostolat reduit en les
Ascensions de tipologia occidental.

14 PINERO 2009: 678. Hansen proposa que aquesta sigui utilitzada per representar tant 'actitud com el
nombre d’apostols; segons ’autora, aquestes dues figures es podrien identificar com a Jaume i Pere. Aquesta
designacié, pero, no es pot recolzar amb cap element iconografic, ja que en cap de les dues figures hi ha
cap distintiu que possibiliti distingir-les com a tal. HANSEN 2011: 58.
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les representacions artistiques. Sigui com sigui, és molt possible que hagim de llegir aquestes

dues figures com una seleccié metonimica simbol de tot 'apostolat.”

Per altra banda, la gran expressivitat amb que aquests dos testimonis contemplen l'acte es
pot justificar, també, a través de la relacié amb les escriptures. Per exemple, en la terminologia
utilitzada per narrar ’Ascensié en I’Evangeli de Lluc (24, 52), 'autor especifica que els
deixebles observen Ielevacié del mestre i 'adoren, emprant el terme zgoowvew (proskyno).
Com esmentavem en els blocs pertinents del nostre estudi, aquest pressuposa un tipus
d’adoracio fisica, una reverencia tipica del mon oriental i hel-leénic, on el fidel es postra fins a
portar el front a terra.'® Es possible, per tant, que, malgrat no representar-se estrictament en
aquesta posicio, es prengués d’aquest concepte I'actitud arraulida d’almenys una de les figures
apostoliques. L’actitud d’estupefaccié d’aquests testimonis es descriu també en la literatura
apocrifa. Per exemple, en les Actes de Pilat (versiéo A: XVI, 0) es detalla com els deixebles
s’ajupen amb la cara a terra, completament sobrepassats, en l'instant en que el Mestre
ascendeix.'” Aquesta actitud de sorpresa, manifestada a través d’una gestualitat completament
expressiva, era descrita també en el text apocrif de Jaume, citat en linies anteriors. En
I’Ascensid, s’ha d’evidenciar que Crist eleva la natura humana a les esferes celestials per a
glorificar-la i, en certa manera, crear jurisprudencia per a la glorificacié de la humanitat; per
altra banda, pero, és un instant on es posa de manifest també la seva naturalesa divina,
esdevenint aixi una teofania.”® En la imatge de Munic, de la mateixa manera que passa a totes
les de la variant occidental, la visi6 teofanica en la figura de Crist queda només resumida en
el gest de la dexctrarum iunctio amb la ma de Déu; per tant, és possible que 'actitud exacerbada
dels apostols serveixi per reforcar aquest acte com quelcom ple d’emanacié divina. La
manifestacié de la divinitat és, tradicionalment, quelcom inaguantable a ulls humans; és per
aixo que I'acte de tapar-se la cara o arraulir-se a terra serien una férmula de mostrar de manera

indirecta la divinitat de Crist en el moment de I’ascens.”

15 KESSLER 1979: 109 - 110.

16 MIOCH 2010: 54

17 Veure capitol 2.1.2 de la nostra recerca. Veure també: TSUJI 1962: 21; CHRISTE 1969: 99; KESSLER
1977 — 1978: 110.

18 La idea de la necessitat de I’ascens fisic de Crist per a la salvaci6 i glorificacié futura de la humanitat és un
tema que hem tractat en el capitol 2. 3. 1 de la nostra recerca, on apreciavem com aquest concepte és una
idea molt present en els postulats d’Aguti d’Hipona, només per citar un testimoni. Veure, per exemple:
AGUSTI D’HIPONA, Sermé 261, 1.

19 Hem de dir que Schrade proposa que aquesta opci6 d’ascens a través de la Dextera Domini és un element
que permet subratllar la filiacié divina de Crist, pero des d’'una mirada dissident, vinculada als postulats
adopcionistes. SCHRADE 1930: 115. Aquesta teoria, pero, és desmentida per Gutberlet, que, malgrat



També, en relacié amb el nombre d’apostols i la seva gestualitat, podem connectar la nostra
escena amb I'episodi de la Transfiguracid, que apareix en els textos de Mateu (Mt 17, 1 - 9),
Marc Mc 9, 2 — 109 i Lluc (Llc 9, 28 — 36). En els versicles de Mateu es veu com Crist ha
seleccionat tres dels seus deixebles (Joan, Jaume i Pere) perque siguin testimonis de la teofania
que el mostra flanquejat per Elies 1 Moises 1 que ells observen amb una actitud afectada i
expressiva. Malgrat que no podem patlar de testimonis iconografics d’aquest acte fins al segle
VI, la descripci6 evangelica va poder servir de model per a formular imatges d’altres instants
on es manifesta la divinitat de Crist. A més, el vincle entre aquests episodis pot subratllar, en
la representaci6 de I'ivori, la intencié escatologica i gloriosa que es proposa en la descripcid

de ’Ascensio en el text dels Fets dels Apostols.”

Per altra banda, la direccionalitat diagonal de Crist, que puja la muntanya cap a la Dextera
Domini, pot prendre el seu model formal de representacions ja existents dins la panoramica
artistica del primer cristianisme, com les de Moises recollint les lleis de Déu. Moises és un
dels paradigmes prefiguratius de Crist, per tant, la similitud entre les dues imatges podria
tindre la voluntat de lligar conceptualment les dues figures. En aquest cas, Moises puja la
muntanya per recollir les normes que ha de complir el poble de Déu i que establiran la base
de ’Antic Testament; Crist, al seu torn, ascendeix als cels, amb un pergami, com simbol de

la nova llei, el nou pacte.”

S’ha establert també el contacte entre aquesta tipologia occidental i algun dels exemples de
les apoteosis imperials romanes, en especial la detallada al so/idus de Constant, encunyat
després de la seva mort, on hi ha la preséncia de la ma de la divinitat.** El gest pot tindre
també les seves reminiscencies en temes molt presents de l'art roma paga, com la
representacié de la dextrarum iunctio, molt popular en la decoracié funeraria dels segles 11 1 ITI
i que pot entendre’s com un gest de concordia.”’ La lectura salvifica de la dreta de Déu, pero,
era quelcom present ja en 'univers jueu i la literatura veterotestamentaria, com es pot veure

en alguns salms, per exemple el 57 (56), 3 — 4. En relacié amb la Dextera Domini integrada en

acceptar que aquest tipus d’imatge gesta una visi6 més humanitzada de 'acte, la presencia de la Dextera
Domini és suficient per convertir-lo en una manifestacié divina. Classifica d’absurd intentar vincular una
iconografia amb una dissidencia que naixera més de tres-cents anys després de la creacié de la placa.
GUTBERLET 1935: 71 — 73.

20 Veure capitols 4. 3. 11 4. 3.2 de la nostra recerca. SCHILLER1966: 146.

21 SCHILLER 1972: 146

22 Descrites per EUSEBI DE CESAREA: Vida de Constanti, 4, 73.

23 SCHILLER 1972: 146
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I'acte de ’Ascensi6 de Crist, es deixa veure en els Fets dels Apostols, en boca de Pere, al

passatge Ac 2, 32 — 33.*

Finalment, la relacié que s’estableix en la tauleta entre Resurreccié i Ascensio, com veiem al
llarg del bloc quart del present treball, era un fet usual en la tipologia occidental de la nostra
iconogratfia i es podia llegir clarament en altres obres com la caixeta reliquiari de sants Quirc

i Julita de Ravenna.”

Com expressavem anteriorment, dins la narrativa evangelica no s’especifica de manera clara
el temps que transcorre entre la Resurreccié 1 Ascensié de Crist; 'inica excepcid és la
proposta dels Fets dels Apostols, on s’estipula la quarantena després de Pasqua com a tempo
perque succeeixi I'ascens. De fet, en ’Evangeli de Marc, Lluc i Joan, i, malgrat la manca de
referencies directes, es pot intuir, per la dinamica de la narracié dels esdeveniments, que la
Resurreccio de Crist, ’Aparici6 a les Pies Dones i els apostols i ’Ascensio van transcorrer en
el marc de la mateixa jornada.” Recordem que no s’estipula la celebraci6 de la seva festa
quaranta dies després de Pasqua fins a finals del segle 1V, fins aleshores és molt possible que
es commemorés el mateix dia de la Pentecosta.”’ Per tant, concatenar les dues escenes era
quelcom coherent en un context que estava discutint encara la ubicacié temporal de 'ascens.
La representacié més o menys unitaria d’aquestes iconografies, com passa en I'ivori de Munic,
pot propiciar una lectura comuna que subratlli els conceptes de victoria i glorificacié de la

figura de Crist.”®

24 Charalambdis relaciona la imatge amb aquests textos biblics i altres passatges subratllant la importancia
de la idea que Déu ressuscitara el Fill i I’asseura a la seva dreta. Un concepte que ja es prefigura als salms i
que es pot llegir en el final llarg de 'Evangeli de Marc (14, 19 — 20.) CHARALAMBDIS 1975: 39.

25 Veure fitxa 04.

26 També transcorren al llarg del mateix dia en les Actes de Pilat i ’'Evangeli apocrif de Pere. En aquest ultim,
a més, 1 malgrat no s’esmenti, la preséncia de les Pies Dones, la Resurreccié i ’Ascensié es concatenen
immediatament una rere altra.

27 DAVIES 1954: 98 — 99; MAIL 1985: 55 — 58; DUPON 2016: 180 — 181. I’Autonomia de la festa a Orient
es testimonia des dels any 80 del segle quart i es proposa una expansié rapida de la seva instauracié cap a
territoris occidentals que queda recollida per Agusti d’Hipona ja a inicis del segle V. Veure: DANIELOU
1970; RAMBAULT 2014. Fins aleshores les primeres comunitats cristianes vivien la celebraci6 de la pasqua
com un temps unitari. DAVIS 1954: 13; GUTBERLET 1935: 16; FRANK 2013: 295 — 296. Veure també
capitol 2. 3.2.

28 KESSLER 1977 —1978: 11; HANSEN 2011: 51; CHARALAMBDIS 1975: 36.



NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

205X 38 x51 cm

Reliquiari de Ravenna
Reliquiari de sant Quirc i Julita

20 - 30 del segle V DATACIO ALTERNATIVA

Església de Sant Giovanni Batista
Ravenna
Italia.

Museo Arciovescovile, Ravenna, ltalia.

Occidental
Relleu en marbre

Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Manca la tapa de fusta o ivori.

Traditio legis

Daniel entre els lleons amb Habacuc

Adoraci6 dels mags

Desaparegut

L’escena de I'Ascensio es combina amb les Dones al sepulcre i I'Aparicié de Crist a les Pies Dones.
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Lateral, dret NUMERO 2
MA DRETA Dextera Domini POSICIO Lateral expressiu
MA ESQUERRA Creu de la victoria COMPOSICIO Altres
MANDORLA No NIMBE No
BARBAT No OBSERVACIONS No sén apostols sind dues
Maries.
NIMBE No
OBSERVACIONS Ma dreta cap a la Dextera
Domini.
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN No
POSICIO . SOSTENEN MANDORLA .
COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST -
NIMBE ) ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX Si SOL | LLUNA No
COMPOSICIO Des d’un navol, agafa a TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA Si. Es com un esgrad sota
NUVOLS No
ALTRES

Els testimonis sén les Maries.

Arquitectura (tomba?) al



IMATGES 04

Font imatge: Giovanni Gardini, Le Collezioni del Museo Arcivescovile/3
http://webdiocesi.chiesacattolica.
it/cci_new/allegati/33390/Le_collezioni_del_Museo_Arcivescovile-3_G.Gardini.pdf
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Adoracio dels mags Fotografia: Giovanni Gardini, Le Collezioni del Museo Arcivescovile/3

Daniel entre els lleons i Traditio legis Font imatge: Giovanni Gardini, Le Collezioni del Museo
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ESTUDI DE CAS: EL RELIQUIARI DE SANT QUIRC I JULITA DE RAVENNA

La caixeta reliquiari de sant Quirc i Julita es conserva al Museo Arcivescoville de Ravenna,
mesura aproximadament 20’5 x 38 x 5lcm i esta feta de marbre blanc. El seu estat de
conservacio és forca bo i només manca la tapa corretera (com demostrarien les incisions que
hi ha a la part interna de la caixa), que possiblement seria de fusta o marfil. Segurament,
Pemplacament original de la caixeta seria I'església de San Giovani Battista' de la mateixa

ciutat. Se’l sol veure com el reliquiari que contenia les restes dels sants Quirc 1 Julita,

procedents de Tars i portats a la ciutat italiana pel bisbe Giovanni Battista per a Gal-la Placidia.

El lligam amb aquesta tradicié i 'analisi estilistica proposen la datacié de la pec¢a entre els

anys vint i cinquanta del segle V.*

L’obra conté a cada una de les seves cares una iconografia diferent: als cantons curts es pot
apreciar la imatge de Daniel entre els lleons amb la presencia d’Habacuc a un, mentre que a
Paltre es representa la imatge de la Traditio legis. Als llargs es pot veure I'escena de I’Adoracié
dels Mags a una cara i, a l'altra, una composicié6 combinada de P'aparicié de Crist a les Pies

Dones i I’Ascensié de Crist. Aquesta ultima es podtia ubicar dins de la tipologia occidental.

La representacié es mostra, com la resta de decoracié de la caixa, en molt baix relleu i
emmarcada per unes formes motllurades senzilles. La figura de Crist ocupa la part central,
posa el peu sobre un element quadrat amb la dinamica d’enfilar-s’hi, com si grimpés una
muntanya. El brac¢ dret s'atansa cap a una Dextera Domini que surt, entre els nuvols, de la
cornisa que emmarca I'escena; a la part esquerra porta la creu, llegida com a signe de victoria
sobre la mort. Aquesta figura, de rostre juvenil, es gira per mirar dues dones que, agenollades,
estenen les mans velades. Aquestes es poden identificar com les Pies Dones que visiten el
sepulcre després de la mort de Crist i, en trobar-lo buit, se’ls comunica la Resurreccié del
Mestre. A la dreta de la composicié apareix una estructura carreuada i emmerletada que

s’identifica com el sepulcre buit. Aquesta formula per representar la tomba de Crist és

1 Primer es va ubicar a I’altar major d’aquesta església; després, al 1650, es va traslladar a la sagristia i finalment
al 1670 va col-locar-se en una paret de I'església, deixant visible només 'escena de ’Adoracié dels Mags.
BARTOCCINI 1930: 299.

2 Lalipsanoteca es transferi al museu arquebisbal de la ciutat per iniciativa de Bartoccini. BARTOCCINI
1930: 299 — 302.
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realment molt poc usual i no sembla assimilar-se a la imatge tradicional d’aquest element, que

se sol vincular amb I’arquitectura que es conservava a Terra Santa.’

La presencia de les dues Dones com a testimonis de I'acte de I'ascens, substituint els apostols,
¢és realment un cas unic dins les tendencies de la iconografia de ’Ascensié de Crist, tant
oriental com occidental, durant el perfode que emmarca la nostra recerca. En aquest cas, la
seva presencia crearia una simbiosi iconografica entre 'episodi de ’Ascensio, la Resurreccié
i’Aparici6 de Crist a les Pies Dones en una sola escena.* Com passa en moltes de les imatges
de la Resurrecci6 dels vials de Terra Santa, les Maries que acudeixen a la tomba sén dues.
Aquest nombre es prendria del text de Mateu, que les identifica com Maria Magdalena 1 Maria
mare de Jaume.” En el mateix text, després que 'angel anuncii el retorn a la vida de Crist, es
demana a les Dones que comuniquin la nova als apostols i son interceptades abans de fer-ho
per la figura del Mestre: «Pero tot d’una Jesus els va sortir al pas i les va saludar. Elles se li
acostaren, se li abragaren als peus i el van adoram Mt 28, 9. Si seguim aquests versicles veiem
que, molt possiblement, marcarien la base també per a la gestualitat de les dones que, com

deiem, prenen una actitud d’adoracié i genuflexio.

Per altra banda, el text de Mateu no descriu I’Ascensié de Crist, aix{ que possiblement es
prenen dels Evangelis de Marc i Lluc, on es pot intuir que la Resurreccid, aparicions i

Ascensi6 succeeixen durant el mateix dia.®

Sigui com sigui, la realitat de la Resurreccio i 'ascens queda provada en aquesta escena del
reliquiari de Ravenna. En aquest cas els testimonis de I'acte no son els apostols, siné les Pies
Dones, figures que, com veiem, tenen un paper important en relacié amb la Resurreccio, no

només en els textos biblics, sind en els primers testimonis de la iconografia cristiana. Per altra

3 Podem apreciar que és una férmula molt diferent de la que apareix a 'Ivori de Munic: Veure fitxa 03.
També es representa de manera curiosa la tomba de Crist, que difereix de les férmules que tradicionalment,
entre els segles V — VII, representaran aquesta arquitectura. Veure: BARAG i WILKINSON 1974,

4 LECLERCQ 1907: 2931; CHRISTE 1969: 142.

Mt 28,1 — 2. En els textos paral-lels de Lluc i Marc, les Maries son tres: Llc 24, 1 — 2; Mc 16,1 — 2.

6  El transcurs en una mateixa jornada d’aquests actes també es descriu en ’'Evangeli Apocrif de Pere, encara
que no hi ha la intervencié de les Maries en aquest text. També es pot establir un vincle entre la presencia
de les Dones en aquesta imatge relacionada amb I’Ascensié i Uepisodi del NoZ e tangere, descrit en’evangeli
de Joan. KESSLER 1977 — 1978: 11; HANSEN 2011: 51. CHARALAMBDIS 1975: 36.
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banda, Crist ascendeix portant a la ma esquerra la creu llarga, simbol de la victoria sobre la

I’I’IOI‘t.7

En aquest cas, el joc entre Encarnacié — Ascensio que es veuria en algunes de les imatges de
la tipologia oriental® es pot intuir en com es complementa aquesta imatge amb la de la cara
oposada de la caixeta, on es representa ’Adoracié dels Mags, amb una Verge entronitzada
que sosté el nen a la falda. Per altra banda, la idea de traspas i institucié de ’Església que se
sol llegir en la presencia de 'apostolat com a testimonis de I'ascens es pot completar amb la
cara curta del reliquiari, que conté la Traditio legis, un tema que també es relaciona amb la

nostra iconografia en la seva variant oriental.”

7 CHARALAMBDIS 1975: 36.
8  Veure capitol 4. 4. 2. 3 del present estudi.
9 Veure capitols 4. 4. 31 4. 4. 2. 2 del present estudi.
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NOM Taula de I'Ascensi6 de Crist / Rapte d’Henoc
OBRA Portes de de I'església de Santa Sabina
DATACIO ca. 420 - 440 DATACIO ALTERNATIVA

PROCEDENCIA  Església de Santa Sabina

Roma

Italia
UBICACIO Església de Santa Sabina
ACTUAL Roma

Italia.

TIPOLOGIA Occidental
TECNICA Relleu en fusta de xiprer
ESTAT Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes Desaparegut

CONSERVACIO

Placa gran 40 X 85 cm - Placa petita 40 x 30 cm. Total de la porta 550 x 312 cm.
La taula conserva un estat excel-lent, pero les portes han perdut alguna de les plaques

Crucifixio; Maries al sepulcre; Adoracio dels Mags; Traditio Legis

Noces de Cana, Miracle dels pans i peixos; Guaricié miraculosa; Curacié del cec; Resurreccio Llatzer
Miracle Moisés i la roca; Miracle mana; Miracle Guatlles; Miracle de I'aigua amarga ?

Ascensio de Crist o Rapte d’Henoc; Parousia ?

Aparicio de Crist als apostols; Aparicio a les Pies Dones; Anunci traicié de Pere; Rapte d’Habacuc
Moisés com a pastor; Vocacio de Moisés; Donacid de les lleis de Déu; Vocaci6 al HOreb

Aclamatio ? Miracle de la serp; Miracle del Mar Roig; Ascensié d’Elies

Jesus davant Pilat; Inici via crucis; Crist davant Caifas

Jonas sortint del monstre mari (a través de fotografia)

Hipotesi d’escenes que podrien contenir les taules perdudes:

Daniel entre els lleons
Baptisme de Crist
Hebreus al forn
Entrada a Jerusalem
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Lateral. dret NUMERO 4
MA DRETA Altres POSICIO Frontal i lateral
MA ESQUERRA No és possible COMPOSICIO Diversa expressiva
MANDORLA No NIMBE No
BARBAT Si OBSERVACIONS Un assegut sobre una roca,
ma a la galta
NIMBE No
OBSERVACIONS Ma dreta cap a un angel.
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN Si
POSICIO _ SOSTENEN MANDORLA No
COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST 2. Un sosté la ma, I'altre el
OBSERVACIONS ; ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA Si. Linies ondulants.
NUVOLS Si. Linies ondulants.
ALTRES

La porta té dos batents amb 14 taules cada una. Dels 28 panells originals en conservem: 10
dels 16 grans i 8 dels 12 petits.

Ivan Foletti proposa que no sigui una Ascensié de Crist sin6 el Rapte d’Henoc.



05

Font imatge: Josep Pi Reyes
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Rapte d’Elies. Font imatge: Josep Pi Reyes.
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ESTUDI DE CAS: LES PORTES DE SANTA SABINA DE ROMA.

La possible escena de I’Ascensié de les Portes de Santa Sabina és un cas controvertit i

particular que mereix ser tractat de manera especial.

L’església de Santa Sabina esta ubicada al turé de ’Aventi a la ciutat de Roma, segurament
erigida i consagrada en eépoca dels papats de Celesti I (421 — 431) i Sixt 111 (432 — 440), sota
la promocié de Pere d'll'liria ( 422 - 432), prevere. L'edifici eclesiastic de tres naus es
completava amb un nartex d’estructura poc usual que, a més de les funcions liturgiques i
religioses, facilitava la comunicacié entre dues importants arteries del turé roma: el vicus altus

i el vicus armilustii.

Justament en aquest espai liminar, a 'entrada principal que comunicava amb la nau central,
¢és on s’ubicaven les portes 1 on encara es conserven avui en dia les restes preservades. Hi ha
alguna hipotesi, com la presentada per Tsuji, que proposa que en origen les portes no
estiguessin fetes per a aquesta església; les teories més acceptades, pero, veuen la col-locacié
actual com a loriginal.” La datacid, que en principi es proposava per analisis estilistiques i
iconografiques, se certifica avui en dia a través de les proves dendrocronologiques i de radio
carboni realitzades a la fusta. S’ubica la factura de les portes al segle V i, per tant, coincidirien

amb la construccié o consagraci6 de Pedifici.’

La porta, de fusta de xiprer, té dos batents de 14 taules cada una, sumant un total de 28
quadres decorats. Aquests tenen dues mides que es van alternant en rengleres: 16 d’aquests
panells, els petits, mesuren 40 x 30 cm; mentre que els 12 més grans fan 40 x 85 cm, el total
de la porta mesura 5,50 x 3,12 m.* D’aquests 28 panells originals avui en dia se’n conserven
10 dels 16 petits 1 8 dels 12 més grans. Actualment ocupen les filades més altes de la porta,

pero possiblement aquesta ubicacié o ordenacié no sigui 'original.”

[EN

FOLETTI 2014a: 6 - 9.

2 Veure TSU]JI 1962; Per a una visi6 general i un recull de la historiografia critica sobre les portes: FOLETTT
2014a.

3 TSUJI 1962: 13; SCHMIDT 1991: 573; FOLETTI 2014A: 12 — 33. Per als resultats de les analisis
dendrocronologiques i de radio carboni: FOLETTI, ROMAGNOLI, LICCIOLI, FEDI i SACCUMAN
2019.

4 SPIESER 1991: 49.

5  Alsegle XVIII les portes son restaurades. SPIESER 1991: 50. Possiblement, els marcs i els muntants també

siguin producte d’una restauracié moderna: DE BRUECK 1952: 140; KESSLER 1980: 486. Les propostes
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En relacié amb Pestil, es poden distingir sobretot dues variants, una més elegant i estilitzada
amb figures llargues i detalls delicats que coincideix més o menys amb les escenes que ocupen
totalment els panells grans; 1 una altra de personatges més robusts, amb cossos i mans amb
certa desproporcié respecte als caps i menys joc de moviment i delicadesa. Aquestes
diferencies sembla que no serien producte de dues campanyes escultoriques diferents, sind
que s’haurien realitzat en el mateix marc cronologic. Aquesta unitat de factura sembla
demostrar-se en el recent estudi que va extreure petites mostres de dos panells diferents; la
comparaci6 de les cates 1 les analisis dendocronologiques han definit que les dues plaques de
fusta eren del mateix temps i periode.’ La diferéncia d’estil podria explicar-se a través de la
col-laboraci6 de diferents mans o tallers que esculpien de manera sincronica o, com proposa
Foletti, que I'elecci6 de les variants fos una caracteristica volguda per a un taller que utilitzaria
les diferéncies plastiques de manera expressiva i significativa.” Les mans que van treballar en
aquesta empresa serien segurament de procedencia romana, pero el refinament d’alguna de
les figures 1 les particularitats iconografiques de certes escenes han portat a pensar que els
artesans procedissin d’Orient o tinguessin algun punt de contacte o d’influencia amb tallers

constantinopolitans.”

En relacié amb les imatges que es representen en els diversos panells conservats, és dificil
també presentar una proposta definitiva sobre la seva iconografia. Les portes contenen una
gran quantitat d’escenes de ’Antic i el Nou Testament i alguna altra que no s’ha pogut ubicar
dins d’aquesta narrativa. Moltes tenen unes caracteristiques iconografiques uniques que les

fan diferents d’altres escenes de la mateixa tematica dins el context del primer art cristia;

que pretenen completar el puzle de la seva col-locacié original sén controvertides i diverses. La dificultat
rau en conservar molt pocs testimonis grafics antetiors a la restauracié del XVIII i en la mancanca d’una
quantitat considerable de taules. Per veure diverses propostes SPIESER 1992: 74 — 79; FOLETTI 2014a:
170 — 180.

6 FOLETTI, ROMAGNOLI, LICCIOLI, FEDI i SACCUMAN 2019.

7  Foletti basa la seva analisi en la diferéncia entre manera i estil, concloent que en les portes es pot veure una
sola manera (un sol taller), perd dos estils diferents, apuntant un tercer estil de transicio. Justifica aquest joc
de diferencies formals amb voluntat comunicativa, adaptant cada un dels estils en relacié amb la iconografia
que contenen. Aixi, les imatges més allargades i refinades serien per ales representacions teofaniques menys
historiades i les més tosques per a les escenes de narrativa biblica. Aquesta adaptacié de la forma al sentit
es veu, segons l'autor, en les recomanacions retoriques de Cicero i, malgrat que amb diferéncies notables,
es poden continuar apreciant en textos d’Ambros de Mila i Agust{ d’Hipona. FOLETTI 2014A: 151 — 173.

8  Malgrat que la creacié de I'obra i la seva promocié és plenament romana, amb possibles influencies
milaneses, la factura oriental ha estat suggerida, entre altres, per: TSUJI 1962: 15 — 16; KESSLER 1980:
488; PEERS 2007: 140. De fet, seguint els postulats decimononics respecte a I’art tardoantic i medieval,
Kondakoff, al 1877, veu les representacions d’alguns panells tan refinades i de perfils tan hel-lenics que,
malgrat que la iconografia el porta a datar les portes entre el segle V i VI, veu impossible que es portessin
a terme a Roma i, per tant, les cataloga de factura oriental. KONDAKOFTF, 1877: 362 — 371.



altres son veritables wnicum. Per altra banda, certes representacions no disposen de suficients
elements distintius per discernir de manera clara i absoluta 'escena que contenen. Aixi, tant
les lectures individuals de cada una de les taules com la visié general del programa iconografic
de les portes esdevenen tasques de gran dificultat i no conclusives. Proposem aqui un breu
repas de totes les imatges basant-nos en el treball de Foletti i comentant les variacions de les

iconografies més discutides.’

Seguirem l'ordre d’ubicaci6 actual dels panells, comencant la lectura de dalt a baix i d’esquerra
a dreta. La primera fila és de quatre panells petits i mostra les escenes de: la Crucifixio; les
Maries al sepulcre i1 'angel; ’Adoracié dels Mags i una escena discutida que ha estat llegida

com la Traditio legis o la Transfiguracié."

El segon registre de quatre taules grans conté un primer requadre amb tres escenes de
miracles de Crist. De baix a dalt: les noces de Cana; el Miracle dels pans i els peixos i una
guaricié miraculosa sense identificar, que tant pot fer referéncia a la Curaci6 del cec, a la
Resurrecci6 de Llatzer o a una visié generica dels poders taumatirgics de Crist. En la segona
taula veiem una seleccié de quatre miracles referents a la vida de Moises. De baix a dalt: el

Miracle de la roca; el Miracle del mana; el Miracle de les guatlles, 1 una dltima escena de dificil

9 FOLETTI 2014Ai FOLLETTI 2014B.

10 La imatge mostra tres figures nimbades, dues flanquejant una imatge masculina i imberbe de cabells llargs
que fa el gest de benediccié amb la dreta i porta un objecte oval a 'esquerra. Aquesta imatge del mig podria
ser la representaci6 de Crist. Les figures laterals porten les mans velades i, malgrat la gestualitat de la dreta,
sembla estar en posici6 de rebre alguna cosa, no hi ha presencia del rotlle. Al fons es dibuixen dues palmeres
flanquejant Crist. Si les dues figures que flanquegen Crist sén les representacions de Pere i Pau, aquesta
seria la imatge de la Traditio Legis, malgrat que no hi hagués la preséncia del rotlle. Els apostols, pero, no
porten nimbe en cap de les altres escenes de la porta i aquests personatges si. A més, Crist porta nimbe,
segons opinié de Foletti, en totes les imatges on es manifesta la seva teofania i en les que Crist ja ha
ressuscitat, element que ajudaria a plantejar que, en aquest cas, estem davant d’una imatge transcendent,
fora de la narrativa. Per aix6 s’ha proposat la identificacié dels personatges laterals com a Moises i Elies i
aquesta escena com el primerissim exemple conservat de la Transfiguracié. I’objecte que Crist porta a la
ma pot ser una petla (lligant aixi la imatge a Mateu 7, 6) o una peca de pa, vinculant la iconografia amb
Peucaristia. Veure la discussio historiografica del tema a FOLETTT 2014: 202 — 206. Hem de dir, pero, com
veiem en el bloc 1 de la nostra recerca, que la Traditio legis és una imatge que no esta inclosa dins la narrativa
biblica i que pren un caracter transcendent fora del temps i de I'espai historic. Aixi que els mateixos motius
que justifiquen la identificacié de la imatge com la Transfiguracié poden encabir també la interpretacié de
la Traditio legis. Per altra banda, hem d’alertar que les representacions més antigues de la Transfiguracio, sent
la més coneguda la dels mosaics de Santa Caterina del Mont Sinai, prenen una estructura representativa
forca diferent, amb dos nivells on la part de baix és ocupada pels apostols testimonis de ’acte i amb les
figures de Crist Elies i Moises levitant a I'aire. Aix{ i tot, aixo no impedeix que poguessin prendre I’esquema
d’una escena ja creada al segle IV i I'utilitzessin per aplicar-la a una de nova creacié per a la qual no existien
models; de fet Elies i Moisés tenen un gran protagonisme en la iconografia general de les portes. Amb
aquestes observacions només volem demostrar la dificultat de lectura d’algunes de les representacions i que
les discussions historiografiques no estan concloses.

47



48

identificaci6, ja que apareix una figura identificable com a Moises amb actitud orant al centre,
la ma de Déu a un lateral i un arbre (potser una palmera) a l'altre lateral. La posici6 és tan
similar a la del miracle de I'aigua que brolla de la roca que s’ha plantejat que, malgrat que no
hi hagi cap presencia ni referencia a I’aigua, sigui una representacié molt sintetica del Miracle
de les aigiies amargues de Mara."" El tercer panell és el que s’ha identificat com la imatge de
I’Ascensi6 de Crist o, recentment, com el Rapte d’Henoc; aquesta escena és la que centra el
nostre interes i, per tant, remetem el comentari més extens a linies inferiors. El quart panell
¢és també una escena discutida i especial en forma i composicié que pot ser llegida com una

teofania o una imatge sintetica de la Parusia.

En el tercer registre, altra vegada de taules petites, es representa: una apreciacio de Crist als
apostols després de la Resurreccio, sense concretar quina. En un altre panell on Crist, després
de ressuscitar, troba al jardi les Pies Dones que I'han visitat a la tomba. El tercer és I’Anunci
de la traici6 de Pere. I, finalment, el Rapte d’Habacuc, una escena especial perque és un dels
primers testimonis on es mostra aquest rapte de manera independent de la imatge de Daniel.
Es per aixd que, malgrat que no hi hagi testimonis d’aquesta existéncia, és molt possible que

un dels panells perduts contingués una representacié de Daniel entre els lleons."?

En el quart registre, de taules de grans dimensions, es conserven: una placa amb les imatges
de Moises com a pastor; la Vocacié de Moises 1 la Donacié de les lleis de Déu o la Vocacié a
I’Horeb. En una segona taula veiem I'anomenat panell de 1’ Ac/amatio, una altra imatge molt
controvertida.”” El tercer panell torna a fer referéncia a la historia de Moisés i s’hi representa
el Miracle de la serp i el Pas del mar Roig. Finalment, en un panell d’escena unica, es pot

identificar I’Ascensié d’Elies tancant el tram.

11 Aquesta escena apareix en altres cicles importants de la vida de Moises, com els conservats a Santa Maria
Maggiore a Roma, i, juntament amb les funcions relacionades amb el catecumenat i el baptisme de I’espai,
Foletti ha trobat prou justificacions per a crear la hipotesi que identifica la imatge amb aquesta iconografia.
FOLETTI 2014A: 219.

12 No hi ha una escena isolada d’Habacuc en els testimonis conservats de les imatges del primer cristianisme,
per tant estarfem davant una iconografia unica. FOLETTI 2014A: 97 — 98.

13 Aquest és un altre panell d’identificacié molt discutida. La ubicaci6 en diferents registres de sis personatges
amb la ma alcada que miren cap a la franja superior (en aquest una estructura arquitectonica amb dues
torres i coronada per una creu), deixa veure a ’entrada un personatge amb els bragos oberts i sense nimbe
acompanyat d’un angel. La composicié i iconografia del panell és tan Unica que s’ha proposat que la
representacio sigui historica, és a dir, no relacionada amb la narrativa biblica, i que mostri 'aclamacié d’un
personatge religids, potser el promotor de I'església, prenent, per tant, en una lectura global, una lectura
eclesiologica. FOLETTI 2014A: 258 — 262. Una proposta interessant és la lectura que veu en el panell
Kantorowics, una imatge conceptual de ’aclamacié del Kyrios; tot creant un paral-lelisme entre aquesta
representacio, el panell de la teofania i els adventus reials 1 imperials. KANTOROWICZ 1944 [1957].



El cinque registre consta només de dos panells esculpits: un amb la imatge de Jestus davant

Pilat i I'inici del Via Crucis i un segon amb la imatge de Crist davant Caifas.

Més enlla de les escenes conservades, se sap per unes imatges antigues abans de finals del
segle XVIII que un dels petits panells avui perduts contenia una imatge de Jonas sortint del
monstre mari. Aquesta imatge estaria en concordanca amb la de Daniel entre els lleons: una
imatge no testimoniada, pero, que seria logica si tenim en compte, com comentavem, la
preséncia del Rapte d’Habacuc de manera aillada.'* Una altra hipotesi sobre una possible
iconografia mancant és la que presenta Foletti que, com veurem, relaciona estretament la
funcié del nartex 1 de les portes amb els rituals prebaptismals, catecumenals i penitencials.
Aixi, I’historiador creu que les portes originals tindrien una imatge del Baptisme de Crist en
un dels panells grans.”” Per altra banda, Sheckler i Leith, en el seu estudi sobre la tipologia de
la Crucifixié conservada a les portes, un dels primers testimonis d’aquesta escena, proposen
I'ds del model de la imatge dels Hebreus al forn per a la seva creacié. Destaquen la
importancia de la similitud del gest gairebé ‘orant’ dels tres crucificats, que concordaria amb
la dels hebreus redimits per Déu. No se sap si 'escena estaria entre els panells desapareguts,
pero, segons les historiadores, encara que aquesta no hi tingués presencia es podria evocar a
través de la similitud compositiva de la Crucifixi6.'® Per la nostra part, si tenim en compte la
importancia que la historia de la passi6é de Crist juga en les portes (esta desgranada en molts
episodis diferents) i pensem en les dinamiques representatives d’aquest cicle al llarg del segle
IV iV, hi trobarfem a faltar una imatge de I'Entrada a Jerusalem. Des de linici del
desenvolupament del cicle de la passio, fins i tot en les propostes més sintetiques només
integrades per dues escenes, aquesta ja hi era present, acompanyant la del Judici de Pilat. No
tenim espai ni és el nostre objectiu actual estendre'ns en aquesta hipotesi que, per altra banda,

¢és impossible de comprovar, pero tanmateix creiem que seria una opcié viable.

14 SPIESER 1991: 76. L autor creu també que mancaria una Nativitat per fer pendant amb I’Adoracié dels
Mags, pero no justifica la seva proposta. La necessitat d’una altra escena per completar-la, quan ja es
presenta la Verge amb el nen seguint ’esquema de les Theotokos, no ens sembla logica, ja que la composicid
esta completa en si mateixa i, a més, hi ha forca testimonis on apareix la representacié de I’Epifania sense
que hi hagi una Nativitat.

15 FOLETTI 2014A: 126

16 SHECKILER i LEITH 2010: 67 — 88.
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En relacié amb linterior de les portes, es poden apreciar 18 taules amb una decoracié
ornamental de caracter geometric i floral en marcs amb una sanefa perlada. Estan ubicades

als quatre registres superiors, un al cinque 1 un altre a la franja més baixa de la porta.

Més enlla de les possibles lectures individuals de cada iconografia hi ha diferents opcions
historiografiques que plantegen 'opcié d’una visi6 global de les escenes, malgrat la mancancga

de moltes imatges i, per tant, estar davant d’un programa molt incomplet.'’

Spieser, per exemple, a través del que ens ha arribat fins avui, proposa una lectura de
concordanca d’escenes de ’Antic i el Nou Testament, de manera similar a com es portava a
terme en decoracions murals de les esglésies del mateix periode a Roma, com Santa Maria
Maggiore, Sant Pau extramurs o Sant Pere del Vatica. En aquest sentit, pero, alerta que
existeix un desequilibri entre representacions veterotestamentaries (distribuides en quatre
panells grans 1 dos de petits) en comparacié amb les neotestamentaries repartides en deu
panells (vuit de petits i dos de grans). Teoritza, a més, sobre el fet que hi hagi una tercera
categoria d’imatge referent a temes no biblics."® Per tant, aquesta correspondéncia entre els
dos testaments, no seria una correlacié simple i simétrica, sindé quelcom més conceptual que
comprendria també una relacié amb les hipotetiques imatges de I'absis de I'església i la seva
decoracié interior. Per tant, en aquest sentit, la visié d’un Crist taumaturg, poderods i glorios
es confrontaria amb dues de les figures amb que més se solen relacionar les seves visions

prefiguratives: Moisés i Elies."”

Foletti, en la seva recerca doctoral, sistematica i ben documentada, presenta una nova
possibilitat. Ens proposa una interpretacié que intenta lligar I'espai del nartex ila seva funcié

amb la interpretaci6 de la iconografia de les portes. En aquest cas, planteja una aproximacio

17 Ens referim als treballs de SPIESER 1991 i als diferents estudis de Foletti, tant en referéncia a la seva
recerca doctoral com en diferents articles cientifics derivats. Per exemple FOLETTI 2014A i 2014B

18 Spieser no parteix només dels 18 panells conservats, siné que afegeix en el recompte ’escena de Jonas
sortint de la balena, un episodi que es pot identificar en una imatge anterior a la restauracié del segle XVIII.
L’autor fins i tot proposa que hi hagués un segon panell, no present en aquests testimonis antics, que
desenvolupés encara més aquesta historia. A més, proposa també la presencia de la imatge de Daniel entre
els lleons. SPIESER 1991: 51, 68 1 76. Sobre els cicles de decoracié mural en les esglésies del segle V:
SPIESER 2011.

19 L’autor creu que en els sarcofags contemporanis hi ha molts testimonis on es combinen les imatges
referents a Elies i Moises com a prefiguracions de Crist. Aqui, el lligam entre els miracles de Crist i els de
Moises o la possible escena mancant del Baptisme amb la de la Travessia del mar roig, serien testimoni del
lligam i la confrontaci6 dels dos testaments, unes histories que no només es relacionen amb el mén de les
imatges siné també en la patristica i l'exegesi. SPIESER 1991: 77 — 78.



a I’espai liminar des d’una visi6 etnologica i antropologica que veu en aquesta zona d’ingtés,
a mig cami entre dos mons, un valor semantic d’espai marginal lligat als rituals de passatge.
L’autor adverteix que, tot i que normalment el nartex de les esglésies tardoantigues era
multifuncional, I"ds d’aquest es relaciona la majoria de vegades amb els rituals funeraris,
prebaptismals 1 penitencials. Aixi, els morts, els catecimens i els penitents (figures en transit,
en procés de moure’s d'un mén cap a laltre) encaixarien en un /Acus impregnat d’aquest
moviment de procés transformador. Deixant de banda el mén dels difunts, 'historiador
revisa la liturgia romana de I’época i, tot i no trobar cap exemple concret aplicable a la ciutat,
a través de les Constitucions apostoligues presenta la necessitat que catecumens (en diferents
nivells de la formacio) i penitents haguessin de sortir fora de 'espai de 'ofici durant el misteri
eucaristic. Aixi, 'espai de la porta estaria destinat a accions prebaptismals 1 a acollir
catecimens i penitents quan la litirgia ho requeris.”’ Les imatges de les portes es veuen en la
seva maxima esplendor i, per tant, funcionen millor quan aquestes estan tancades. Es per
aixo que l'autor justifica la seva utilitzaci6 principal quan la gent estava fora i les veia closes.
Aquesta situacié esdevenia quan catecumens i penitents esperaven poder tornar a entrar a
Pofici: les imatges els proporcionaven un estimul per deixar portar els pensaments, els guiaven
per entrar o retrobar el cami d’entrada a la comunitat cristiana. Per tant, les representacions
tenen molt a veure amb conceptes que remetin a les idees, textos o liturgia baptismal i a la
seva preparacio. Per tant, per Foletti les portes tindrien una lectura conjunta que no es
relacionaria amb les concordances vetero i neotestamentaris, vistes en Spieser, siné que
prendrien un caracter més conceptual.” En relacié amb el baptisme, Foletti veu missatges
que referenciessin conceptes associats a aquest, com la salvaci6 i la gloria (expressats per
exemple Habacuc 1 I'angel, ’Ascensié d’Elies o la Teofania) o fins i tot les que promouen la
visié de Peucaristia com a ‘misteri promes’ (com per exemple la Multiplicacié dels pans i els
peixos lligada al Miracle de les guatlles i el mana); tots ells testimonis escripturistics de
conceptes promesos al neofit.”” I’historiador també té en compte que Santa Sabina i, en
especial, el seu nartex era una zona de pas integrada al turé de ’Aventi. En aquest espai, amb
una funcié no eclesiastica, el fidel que transitava d’un szss a un altre podia fer una petita

parada de recés espiritual. També proposa la funcié de I'atri com a zona on es preparava la

20 Per la relacié entre espali, rituals de transit i les aplicacions concretes a Santa Sabina veure: FOLETTT 2014A:
43 - 52.

21 FOLETTT 2014A, especialment 67 — 149, on fa un repas de cada una de les imatges en relaci6 als ideals
del catecumenat i el baptisme; FOLETTT 2014B.

22 FOLETTI 2014A: 126.
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processé de clergues per fer entrada cerimonial a la litdrgia dels diumenges i, per tant, les
portes tenien alguna possible lectura eclesiastica (com la de 'anomenat panell de I’ Aclamatio).
En tot cas, com que les portes es mantenien obertes en el transcurs d’aquesta part del
cerimonial, el seu impacte visual era menor i possiblement aquesta funcié no fos tan

preponderant com les anteriors.”

Tot 1 les propostes, els mateixos autors adverteixen de la dificultat de lectura i el rerefons
absolutament hipotetic dels seus raonaments, ja que, com hem comentat en linies anteriors,
la manca important d’iconografies, la peculiaritat d’algunes imatges i el desconeixement de la

ubicacio original de cada un dels plafons fa que aquesta tasca sigui de gran dificultat.

Justament, aquesta dificultat interpretativa, tant d’algunes escenes en particular com del
programa en general, afecta 'episodi que és el centre del nostre comentari: el panell dedicat

a I’Ascensi6 de Crist. Anem a veure més detalladament la seva problematica.

El panell, un de grans dimensions, esta decorat amb una tnica escena. Aixo només passa a
tres panells més dels conservats: el de ’Ascensié d’Elies, el de la Teofania o Parusia i el de
[’ Aclamatio. 1’espai de representacié, que per raons formals de la taula és molt rectangular,
presenta dos espais més o menys diferenciats. Al fons es mostren un seguit de linies ondulants
que poden identificar-se com a formes molt simplificades de nuvols i muntanyes,
Pescenogratia on es desenvolupa 'accid. A la part alta veiem dos personatges alats que
sostenen a un tercer personatge sense ales que esta a sota seu. Un pren la ma dreta d’aquest
tercer personatge i I'altre aguanta el cap. Aquesta tercera figura, barbada, eleva la seva ma
dreta. Al mateix nivell hi ha un quart personatge, també alat, que fa un gest amb les mans
‘mostrant’ la figura que ascendeix entre els nuvols. A la part baixa quatre personatges més,

esculpits en dos registres, miren enlaire amb actituds expressives.

La historiografia més antiga identifica aquests personatges amb les escenes de la Pregaria a
I’hort de Getsemani o fins i tot la Resurreccié. La interpretacié de Weigand, pero, és la que

tindra més exit i seguiment fins als nostres dies: 'autor veu en aquesta placa una escena

23 FOLETTI 2014A: 61 — 64.



peculiar de "Ascensi6 de Crist.”* Una lectura que seguiran Dewald, Tsuji, Jeremias, Schiellet,
Kessler o Spieser.”” Tots aquests autors, pero, ja veuen els problemes que presenta aquesta
identificacié de I'escena, sobretot per la questié que Crist és assistit pels angels i no ho fa a
través dels nivols o de 1a ma de Déu, una férmula comuna en les tres Ascensions conservades

anteriors a la que ens ocupa.

Un dels treballs més complets sobre la iconografia d’aquesta taula, que defensa que, malgrat
les singularitats, estem davant d’una Ascensio de Crist, és P'article de Sahoko Tsuji, Les portes
de Sainte-Saine. Paricularités de liconographie de I'’Ascension, on es recullen part de les linies
interpretatives presentades en la seva tesi de doctorat. En I'estudi, la historiadora intenta
justificar les peculiaritats d’aquesta imatge, en especial a través de fonts patristiques, textos
biblics i transmissié de models i conceptes, centrant-se sobretot en el perque de la presencia
i actitud dels angels per una banda; i I'expressivitat 1 gestualitat dels personatges de la part

baixa, que ella identifica com apostols, per Ialtra.

L’autora assenyala la formula d’ascens d’aquesta taula com quelcom divergent a la resta
d’Ascensions contemporanies, la majoria de les quals mostraven una tipologia occidental (és
a dir Crist ascendint de forma activa en diagonal, dirigint-se cap a la Dextera Domini). En
aquest cas, l'actitud de Crist és molt similar a la del sarcofag de Servanes o I'ivori de Munic,
pero el receptor del gest no és la ma de Déu, sin6 dos angels. Tampoc presenta, pero, trets
de la tipologia oriental, on els angels juguen un paper protagonista, pero no eleven a Crist de
manera directa, siné que ho fan a través de la mandorla.* Tsuji explora la preséncia dels
angels a la resta de les taules de les portes i proposa que la seva representacié manifesta el
compliment de la voluntat divina, que fan de ‘delegats’ de la divinitat, aix{ els angels
substituirien la seva ma com a mostra de la presencia de la divinitat. Tsuji no menciona, pero,
que a les taules dels miracles de Moises la ma de Déu apareix repetides vegades, per tant, la
visi6 dels angels com a substituts del sighe d’intervencié divina no té una coherencia absoluta
en altres taules de la mateixa porta. La investigadora no dona explicacié al perque d’aquesta

eleccid.

24 Veure reflexions critiques sobre la historiografia a KONDAKOFF 1877: 161 — 372; LECLERCQ 1907:
2927, TSUJI 1962: 13 o FOLETTI 2014A: 222 — 223.

25 DEWALD 1915: 279; TSUJI 1962; SCHILLER 1972: 146; KESSLER 1980: 488; SPIESER 1991: 77.

26 Hem de precisar que la tipologia oriental de ’Ascensié no apareixera, segurament, fins a inicis del segle VI
i, per tant, encara no podia servir de model. L’autora ho reconeix a TSUJT 1962: 17.
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Per altra banda, es fa resso d’una teoria, ja plantejada per Wiegand, on en els textos en grec
dels Evangelis de Marc, Lluc i els Fets dels Apostols, es narra I’ascens de Crist en veu passiva:
‘fou endut’, ‘va ser elevat’. Aixi es justificaria que en les representacions hi hagués algun agent
que participés en I'elevacié de Crist: nivols, lama de Déu o, en aquest cas, i de diversa manera
en les formes orientals, els angels.”” Aquesta hipotesi, perd, no justifica en concret la
presencia de les figures angeliques, sind tots els mecanismes d’elevacié que puguin apareixer
en les representacions d’aquesta escena. De fet, és argument que més s’esgrimeix quan
s'intenta trobar la logica entre la divergencia de les imatges i els textos patristics que, amb
més o menys intensitat, subratllen la diferencia entre ascensions veterotestamentaris, en
especial la d’Elies, i la neotestamentaria de Crist. En alguns casos, inclus s’insisteix que mentre
Elies necessita 'ajuda d’un carro, Crist puja per les seves propies forces. Es creu que les
imatges no fan cas d’aquestes idees dels comentaristes per 1'is de la passiva en les escriptures.
Justifica també la presencia dels angels a través de la possibilitat d’assimilar aquest ascens a
tradicions hel-leniques i romanes com lelevacié de I'anima dels difunts i les apoteosis

imperials on sovint intervenen figures i genis alats.”®

La presencia del tercer angel queda justificada, segons I'autora, assimilant-lo a un dels dos
que, segons els Fets dels Apostols, comuniquen als deixebles el que estan presenciant i
adverteixen que tal com veuen marxar al seu mestre un dia el veuran tornar. Malgrat aquesta
observacio, que ens sembla logica, hem de puntualitzar que, altra vegada, és un particularisme
que divergeix de les Ascensions que conservem fins al moment, on no apareix cap angel. De
fet, podriem considerar les lampades nord-africanes de mitjans del segle V¥’ com el primer
testimoni de la preséncia d’aquestes figures, pero, en aquest cas, seguint les linies del text

biblic, se’n representen dos.

Tsuji continua amb la justificacié de la seva lectura a través de les fonts literaries. L’autora
assenyala dos texts apocrifs neotestamentaris. Com veiem en el quart bloc del nostre estudi,
les diverses versions de I'Evangeli de Nicodem, que descriuen els deixebles amb molta

expressivitat, de cap a terra o tapant-se el rostre, podrien haver servit d'influencia per a la

27 TSUJI 1962: 21. Veiem en el bloc 2 del nostre treball que aquest us del passiu divi podia ser una
caracteristica del format literari de les histories de rapte tant hel-lenistiques com judaitzants. La veu passiva
ha generat gran quantitat de debats en la historiografia tant del text biblic com de la creacié de la imatge
de I’Ascensioé. Veure capitol 2. 1. 1. 1 de cos del treball.

28 TSUJI 1962: 18 — 20.

29 Veure fitxa 06.



gestualitat de 'apostolat reduit que apareix a la part baixa de la taula. Per altra banda,
I'Evangeli de Pere descriu com dues figures vestides de blanc entren a la tomba de Crist i
surten acompanyant-lo cap al cel i servint-li de suport.”’ No s’especifica exactament com és
aquest ‘suport’, pero lautora ressalta la presencia d’aquests dos joves de blanc identificats
com angels en el moment de ’Ascensié, no com anunciants, siné com a acompanyants de
Crist. La historiadora també posa de manifest la presencia d’angels en els passatges biblics
on es narra com es reben a les esferes celestials 'arribada del Messies, i ho fa sobretot a través
dels salms o 1'Epistola Apostolorum. En aquest fragment s’esmenta com Crist comenta als
apostols, després de la Resurreccio, que vindra qui el va enviar perque vagi amb ell. S’ha
d’advertir, pero, que és transportat per un nivol i els angels canten la seva gloria i benediccié
des del cel.’! En relacié amb els pares de 'Església, Tsuji esmenta els comentaris que aquests
textos fan sobre la diferencia d’ascens entre Elies i Crist; malgrat que sigui una referéncia
tardana, cita a Isidor de Sevilla (560 — 6306), que especifica que la diferéncia entre la muntada
al cel d’un personatge i altre és que un ascendeix amb un carro i ’altre ho fa amb I’ajuda dels
angels.” La relacié entre els angels i 'acolliment de Crist a la gloria ha portat a pensar a
'autora que el que estem observant en la taula de Santa Sabina és justament una representacio
de I’Ascensi6 que ens mostra dos punts de vista simultanis: a la part baixa la partida terrenal
amb els deixebles colpits per la marxa del mestre i, a la part alta, 'acollida de Crist a les esferes

celestials pels angels, que en aquest cas ho fan a través d’un gest molt expressiu.”

Per tant, segons la investigadora, malgrat les peculiaritats 1 estranyeses que presenta la
composicio, la taula que estem comentant mostraria la iconografia de ’Ascensié de Crist.
Una imatge que, a més, es relacionaria de manera directa amb el programa iconografic general
de les portes, vinculant-se amb I’Ascensié d’Elies (com a prefiguracié d’aquesta) 1 la imatge

de la Parusia (el retorn promes en I'ascens).

30 Evangeli apocrif de Pere IX —X. Veure capitol 4. 3. 3 del cos de 'estudi.

31 Esmenta els salms 17 (18), 31 (32), 33 (34), 46 (47) o 68 (69). TSUJI 1962: 21 — 22.

32 TSUJI 1962: 23. «Elias simboliza a Cristo, pues, del mismo modo que aquél fue arrebatado hacia las alturas en un carro
de fuego, asi también Cristo fue conducido hasta el cielo con la asistencia de los dngeles» ISIDOR DE SEVILLA A/legoriae
guaedam scripturae sacra 95. (PL 83, 113).

33 TSUJI 1962: 24.
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L’oposicié més ferma a aquesta lectura, també la més ben argumentada, és la que presenta
Foletti en la dissertacié de la seva tesi doctoral. L’autor, advertint les dificultats d’identificacio

que guarda la imatge, crea una nova hipotesi de lectura: hi veu el Rapte d’Henoc.™

Segons Foletti hi ha diverses dificultats que impedirien identificar aquesta representacié com
una Ascensié de Crist. La primera, la justificacié de la presencia dels angels ajudant 'ascens:
crear un paral-lelisme amb les férmules orientals de ’Ascensié no és possible, ja que aquesta
no apareix fins al segle VI i, quan ho fa, els angels porten Crist en la mandorla i no de manera
directa.” Com comentavem en linies anteriors, autor té rad, no tenim testimonis de la
tipologia oriental fins a inicis del segle VI. Si que hi ha, pero, com comentava Tsuji, una llarga
tradicié iconografica d’humans que ascendeixen a les esferes celestials acompanyats de
figures alades dins el context roma i que es podien utilitzar, si aixi era voluntat de I'escultor,
com a model.”® També és cert que, en cas de ser una Ascensid, aquesta difereix del model
occidental de la iconografia, posant d’exemple I'ivori de Munic.”” Hem de puntualitzar, pero,
que els testimonis de la tipologia occidental sén molt escassos. Com veiem en el transcurs
del bloc quatre, només en conservem quatre exemples clars; per altra banda, les portes de
Santa Sabina no serien I'nica versié peculiar de la variant occidental de la nostra iconografia:
recordem el reliquiari de sant Quirc de Ravenna, on en els testimonis no sén els apostols,
sin6 les Maries.”™ O les lampades africanes, també obra del segle V, on la imatge es troba a
mig cami entre les tipologies oriental i occidental, amb presencia de la ma de Déu, pero també
dels vivents i dels angels. Per tant, que presenti variants respecte a les versions més repetides
de I’Ascensi6é datades entre els segles IV 1 V ens sembla poc significatiu, ja que dels 5

testimonis que trobem d’aquesta variant occidental, dues presenten variacions importants.

Un altre dels problemes que l'autor presenta és que la patristica (fa especial esment a textos
del Crisostom llati i Sant Ambros) insisteix en la diferéncia necessaria d’ascens entre Elies,
Henoc i Crist.” Certament, aquesta voluntat de subratllar la diferéncia, especialment entre

els metodes d’ascens d’Elies 1 els de Crist en els textos patristic ja ha estat comentat en

34 FOLETTI 2014A; FOLETTI 2014B.

35 FOLETTI 2014A: 223 — 224.

36 Un exemple el trobem en les apoteosis de Faustina i Anton{ pius, o en 'anomenat Diptic de Simmac. Per
veure diversos exemples d’aquest tipus de representacions romanes que perduraran, amb diverses variants,
fins a un context contemporani a les portes, veure el bloc 3. 5. 3 del nostre estudi.

37 Lautor citaa DEWALD 1915 i ULTRO 2000A. FOLETTI 2014A: 224,

38 Veure fitxa 04.

39 FOLETTI 2014A: 1191 224 — 225.



diversos punts del nostre estudi. Aquesta insistencia és una constant, perd no priva que les
imatges representin la Dextera Domini rebent Crist o els angels sustentat la mandorla en moltes
de les primeres representacions de la iconografia comentada. Estem d’acord que la ma de
Déu, o els nuvols, es poden llegir com a parts de la divinitat i, en tant que Crist és Déu i
consubstancial al Pare, aquests medis sén, en el fons, part de la seva propia natura. Potser,
pero, aquesta seria una lectura aplicable també als angels. En tot cas, aquests discursos que
insisteixen en la solvencia divina de Crist per ascendir sense ajuda de res, que té com a Gnic
element extern la presencia de nuvols, seguiran apareixent en la patristica 1 exegetica i
possiblement acabaran repercutint en la iconografia de la imatge, perd aquesta dinamica no

comencga a produir exemples fins als segles IX — XT.*

Hi ha encara una altra problematica que detecta Foletti: els angels ajuden a pujar Crist d’una
forma estranya, tenint en compte la dignitat de la figura que s’eleva. Mentre un angel ’agafa
per la ma dreta, I’altre sembla sostenir-lo pels cabells.* Certament, aquest és un gest que pot
decantar la imatge cap a la interpretacié de ascens d’Henoc. Es realment dificil imaginar que
una figura amb la potestat de Crist sigui elevada portant-lo pel cabell i, si observem
atentament la imatge, podem veure que el gest de I'angel acaba directament al cap de Crist.
Aixi i tot, dins les mateixes portes, hi ha un altre personatge que és transportat de la mateixa
manera, ens referim a la taula del Rapte d’Habacuc. Si observem bé, veurem que es detalla
aquest gest narrat en les escriptures d’'una manera molt grafica i evident. I’angel sosté una
cua de cabells d’Habacuc sense deixar dubte de com I'esta transportant. El gest de I'angel en
la taula aqui tractada és més ambigu i no queda clar si el sosté realment per la cabellera o les
mans de la figura acaben simplement on 'ascendit té el cap. Sense voluntat de crear hipotesis
sobre interpretatives i, per tant, amb tota cautela, volem fer un breu esment a un concepte
subratllat per Agusti d’Hipona i que té gran preseéncia en els seus sermons per les festes de
I’Ascensio: Crist i la seva Església son tot un cos; Crist és el cap 1la comunitat eclesiastica els
seus membres. Al ser un sol cos, els membres que hi participen poden optar a la glorificacié
i elevacio al cel, ja que només pot ascendir cap aquest desti aquell que procedeix d’alla. Per

altra banda, en ascendir, Crist no abandona la seva comunitat, ja que sén part d’un mateix

40 Ens referim a la imatge dels ‘disappearing Chris? on Crist es va introduint cada vegada més entre els navols
fins que al final només es representen els seus peus a la part alta i 'apostolat, amb la Verge o sense, a la
part baixa. Els ulls humans no poden veure la recepcié de Crist ala gloria i per aixo s’amaga rere la nuvolada.
Per aquesta tipologia veure: SCHAPIRO 1986 [1979]; SCHILLER 1972; DESHMAN 1997.

41 FOLETTI 2014A: 225.
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ens. El cap ja és al cel i els membres resten a la terra esperant el judici, pero continuen sent
un tot.* Aixi, el gest que ressalta el cap en el moment de I’ascens (si llegim I'escena com una
Ascensi6 de Crist) pot fer referencia a conceptes teologics com els proposats per Agusti.
Evidentment, el gest pot ser també fruit d’una coincidencia compositiva, ja que la posicio i
bragos dels dos angels estan en una estructura molt simétrica i la de ascendit marca el centre
de la composicié. Volem deixar clar, pero, que la hipotesi presentada per Foletti, i que
desenvoluparem a continuacié, també ens sembla plausible i, per tant, creiem que s’ha de

tindre fermament en compte a ’hora d’analitzar la taula.

L’historiador esmenta que, segons la seva visio, les imatges de les portes en que Crist apareix
després de la Resurreccié ho fa ostentant un nimbe i, en la taula de I'ascens, el personatge
protagonista no el llueix.* Hem de dir, perd, que en lescena que s’ha identificat com
I’Aparicié de Crist davant les Dones Pies i, per tant, un esdeveniment post Resurreccio, la
figura de Crist tampoc en mostra cap. Per tant, no seria 'inica escena on es trenca aquesta

dinamica.

Davant d’aquests plantejaments, Foletti ressalta la semblanca de la imatge de la taula amb la
narracié apocrifa d’un dels raptes del profeta Henoc.** Com véiem en el segon bloc de la
nostra recerca, hi ha tres compendis d’escrits que tenen a veure amb aquest ascens: un datat
entre els segles II1 1 I aC de tradicid jueva, un segon anomenat llibre dels secrets d’Henoc o
I’Henoc Eslau, datat entre els segles I aC i I dC, i un tercer, d’escriptura més tardana.
Comentavem també que la literatura de ‘raptes’ va gaudir de gran difusio en el context jueu,
perd també a inicis del cristianisme. L’as dels personatges veterotestamentaris que, com a
premi conductual, eren portats al cel, van ser llegits com a prefiguracié de ’Ascensié de Crist
ja des del segle I1.* Com véiem, el Llibre dels secrets d’Henoc ens narra diversos viatges a
les esferes celestials del profeta, que va travessant els set cels fins a arribar davant del tron de
Déu i després és retornat a la terra perque prepari el seu ascens definitiu. En les primeres
ascensions, dos angels el prenen sobre les seves ales i el van fer transitar pels diferents nivells

celestials; en I'dltima ,el profeta és pres pels angels davant de la mirada de la seva familia que

42 AGUSTI D’HIPONA, Sermd 265A: 2 0 265B: 1,2. Veure també Papartat 2. 3. 2 del bloc 2 de la nostra
recerca.

43 FOLETTI 2014A: 225.

44 FOLETTT 2014A: 118 — 1191 226 — 227.

45 Veure capitol 2. 2. 2 del bloc 2.



observa atonita i sense entendre com Henoc desapareix entre els nuvols.** Veiem com la
descripcié de I'ascens d’Henoc podria encaixar amb la representacié de la taula. Foletti
justifica el coneixement d’aquest apocrif a Roma en les cronologies de la porta a través dels
escrits d'Ambros de Mila.*” Ho fa a través d’esmentar un comentari de la Segona Apologia i
un fragment d’Isaac o I’Anima.® En la primera, certament el bisbe milanés cita I’ascens
d’Henoc al cel i el contraposa a I’Ascensi6 de Crist, dient que aquest segon torna pels seus
propis mitjans. La menci6 respecte a Henoc només esmenta el seu ascens, una informacié
que ja es troba en la literatura veterotestamentaria i que, per tant, no prova I'as aqui de
'apocrif henoquic: no aporta més informacié que la ja facilitada pel text biblic. L altre
fragment narra 'ascens de 'anima al cel sobre les ales dels angels, un mode d’elevacié igual
que el gaudit per Henoc en el seu primer viatge celestial. Foletti diu «lo stesso elemento pur
essendo assente dal racconto biblico ¢ presente nel libro di Ambrogio (...). Questo significa che una versione
apocrifa simile doveva circolare in Occidente alla fine del IV secolon.”” No sabem si realment hi havia o
no coneixement de 'apocrif d’Henoc, de procedencia oriental, a Mila al segle IV; en tot cas,
pero, creiem que aquest fragment no és una prova indiscutible que aix{ fos. Primer, perque el
text d’Isaac o I’Anima no fa referéncia a I’ascens d’Henoc i, segon, perqué la representacié
de I'anima elevada per angels era una imatge recurrent en la cosmovisié hel*lenica i romana;
no era necessati un text apocrif com a referent.”’ Tot i aquesta observacid, ens sembla
plausible que la representacié de la taula faci referencia al Rapte d’Henoc. Aleshores, pero,
estem davant del primer i Gnic exemple d’aquesta iconografia, que no apeixara de nou en I'art
medieval fins segles després. Veiem, pero, que les portes de Santa Sabina eren un entramat
complex d’imatges 1 que moltes d’elles eren escenes amb detalls poc usuals o completament
innovadors, com per exemple el panell de ' Aclamatio. Per tant, el fet que no hi hagi precedent
ni un desenvolupament posterior immediat d’aquesta iconografia no ens sembla motiu
suficient per negar aquesta identificacié. Si veiem necessari, pero, tindre-ho en compte. De
fet, per si sol, el mateix argument d’excepcionalitat d’elements i iconografies presentades a
les portes podria justificar una Ascensié de Crist fora dels canons habituals. ’autor és
conscient d’aquesta manca de referents iconografics anteriors per a una imatge del Rapte

d’Henoc. Per aixo, proposa que la representacié prengui com a base els esquemes de les

46 Veure: 2Henco3: 1- 3; 2Henoc 18: 1- 2

47 FOLETTI 2014A: 226.

48 AMBROS DE MILA, Segona apologia: 4, 24 i Isaac 0 Panima: 8,77 a FOLETTI 2014A: 226.
49 FOLETTI 2014A: 226.

50 Tornem a fer referéncia el bloc 3. 5. 3 del nostre estudi.
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Ascensions de Crist occidentals, com les de Munic o les dels sarcofags gals, i en canvii
elements per mantenir la idea que el patriarca i Crist no poden arribar amb la mateixa férmula
al cel, ja que tenen categories diferents.”’ Per tant, encara acceptem aquesta escena com un
Rapte d’Henoc, té sentit mantenir-la encara en el cataleg de les Ascensions tardoantigues en

tant que una referencia indirecta a la representacié d’aquesta.

Segons Foletti, 'escena estaria lligada amb la imatge de 'ascens d’Elies i, en un ambient
catequetic, servirien per inspirar la fe del catecumen, sota promesa que, si complia amb un
bon periple com a cristia, el seu esfor¢ seria gratificat per Déu com ho va fer amb aquests
dos profetes, elevant-los a les esferes celestials. Foletti justifica que no hi hagi presencia de
I’Ascensié de Crist a les portes, pero si dels profetes, perque aquests tenen magnituds

humanes a les quals els neofits poden equiparar-se.”

Tot i que trobem logic el concepte, hem de confessar que no veiem tan clara la negaci6 de la
presencia de ’Ascensié de Crist. En primer lloc, per la dinamica de la correspondencia entre
Antic i Nou testament. Estem d’acord amb la mirada més conceptual de Foletti a 'hora
d’articular una lectura global de les imatges de les portes i, per tant, creiem que la
correspondencia d’imatges no ha de ser estricta i absolutament simeétrica, perd hem de
reconeixer que segueix gaudint de cert joc dins les taules conservades de les portes. El cas
més visible és la relacié entre les plaques dels miracles de Moises i els de Crist. Una
correspondencia que també juga a favor de Foletti a ’hora de proposar que una de les taules
perdudes contindria el Baptisme de Crist i que guardaria relacié amb la Travessia del Mar
Roig.” Per tant, al nostre entendre, ens semblaria 1ogic que donant un protagonisme tal a
dues prefiguracions de I'ascens de Crist com la d’Elies 1 Henoc hi hagués la representacio de
lascens prefigurat. Pero, aleshores, com es podria relacionar I'ascens de Crist amb els
preceptes de preparacié del baptisme i la reinsercié penitencial? Primer, perque al'ludeixen a
la salvacié de manera directa: Crist crea jurisprudencia per a una salvacio general dels cristians
i no només per a uns pocs profetes escollits. Recordem el text d’Agusti en el que diu: «[_a
resurreccion del Seior es nuestra esperanza; su ascension, nuestra glorificacion».”* Aixi, els primers, els

profetes humans, sén un model de conducta per a aconseguir la gloria possibilitada i promesa

51 FOLETTI 2014A: 228.

52 FOLETTI 2014A: 121.

53 FOLETTI 2014A: 126; Una relaci6é també proposada per: SPIESER 1991: 77 — 78.
54 AGUSTI D’HIPONA, Sermi 261: 1.



per Crist a la seva comunitat. Un altre text, en aquest cas de Lleo el gran, es pot relacionar
amb I’Ascensié 1 aquesta funcié catecumenal. Després de I'ascens de Crist comenca un
petiode d’espera a la segona vinguda: «mentre recorre el temps establert, durant el qual s’han
de multiplicar els fills de ’Església, amb el mateix cos amb que ascendi tornara a jutjar els
vius i els morts».” [’ascens marca I'inici d’un periode on la comunitat ha d’estendre’s i créixer
i, justament, és amb el ritual del baptisme que aquesta Església es fa gran, esdevenint inici

del cami per a la salvacié que culminara el dia del judici.

Aixi, hem decidit integrar aquesta taula dins el corpus de ’Ascensié de Crist perque encara
que veiem plausibles les noves propostes de Foletti i acceptem la laboriositat, fonamentacié
iinteres del seu treball d’investigacio, hi ha quelcom que encara ens crida a la prudencia. Aixi,
pretenem fer una lectura d’aquesta taula de manera dual, conservant encara la visié de Tsuji
i incorporant els postulats de Foletti. Per altra banda, si la imatge és el Rapte d’Henoc, al
prendre com a model els esquemes de 1'Ascensié de Crist, ens pot servir també per veure
que a la Roma del segle V es coneixien i utilitzaven models de la tipologia occidental d’aquesta,
uns models dels quals no hem conservat testimonis materials (per aquesta zona i cronologia).
A més, en el cas que aquesta taula no representés una Ascensié de Crist, creiem forca
plausible que en alguna de les plaques perdudes de les portes aparegués un testimoni

d’aquesta iconografia.

55 LLEO EL GRAN, Sermd 74: 2.
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06
Lampades nord-africanes amb escena de I'’Ascensio
Lampades nord-africanes amb escena de I'Ascensio

ca. 440 - 470 DATACIO ALTERNATIVA  Fis. V -inicis VI

- Fabricacié: Sidi Marzouk, Tunisia.
- Lampada de Phthiotis , procedent de la tomba de Perivoli, Spercheios, Phthiotis

- Col-leccié privada, EUA - Museu de Siracusa, Italia (?) - Musée du Bardo et de Carthage, Tunisia,
fragment (Leclercq - DACLS, 1172, 4) - Louvre, Paris ? - Villa romana Piazza Armerina, Enna -
Col-leccions particulars d’Alemanya i EUA - Hypati, Byzantine Museum of Phthiotis, OK 168 (13)

Pont

ceramica marré coberta amb barbotina vermella i marré. (motlle)

e Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes Desaparegut

Moltes de les llanties es conserven en estat fragmentari, altres amb alguna llacuna. Els testimonis en bon estat de
conservacio ens indiquen que la imatge té les mateixes caracteristiques.

Hi ha dos crismons en dos dels cercles del marc.

Context iconografic desconegut
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal, dret NUMERO 2?
MA DRETA Dextera Domini POSICIO Frontal hieratic
MA ESQUERRA Creu de la victoria COMPOSICIO Altres
MANDORLA Si NIMBE No
BARBAT No OBSERVACIONS S’han identificat com
Apostols o Angels
NIMBE Si
OBSERVACIONS El rostre és gira cap a la
ma de Déu
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN Si
POSICIO i SOSTENEN MANDORLA  gj 2
COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST No
NIVBE ] ADVERTEIXEN APOSTOLS  gj?
OBSERVACIONS ; ALTRES
OBSERVACIONS Poden ser angels o
apostols
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX Si SOL | LLUNA No
COMPOSICIO Des del marc de la peca, TETRAMORF Si, Part alta de la mandorla

OBSERVACIONS

CARRO DE FOC
ARBRES
MUNTANYA
NUVOLS

ALTRES

No
Np
No

No

Si identifiquem les figures del coll com a angels no poden ser apostols i viceversa.
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Fotografia: Hypati, Byzantine Museum of Phthiotis, OK 169 (13) [KAKAVAS 2011: 157]
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Fotografia: HERRMANN i VAN DEN HOEK: 110 (Col‘leccio privada)

Fotografia: HERRMANN i VAN DEN HOEK: PL 11 (Col-leccio6 privada amaericana)



ESTUDI DE CAS: LLANTIES NORD-AFRICANES AMB I’ASCENSIO DE CRIST

En aquesta fitxa fem refereéncia a un conjunt de déu lampades de ceramica coberta amb
barbotina vermella i marré que, malgrat ser producte de diferents motlles, presenten una
iconografia igual amb els mateixos detalls decoratius.' Es per aixd que fem el comentari de

manera unificada.

Les llanties sén més o menys de les mateixes dimensions: 12’3 x 6’7 cm i presenten una nansa
no perforada, dos orificis al cos de la peca, un canal entre el disc i 'embocador, que en el cas
de conservar-lo, és un forat forca ample. Aquest tipus de forma, aixi com la decoracié que
emmarca ’escena central del cos de la lampada, son caracteristiques de la produccié entorn
de T'area de Sidi Marzouk Tounsi, a I'actual Tunisia, un important centre de produccié des
d’on es distribuia, a través de multiples vies comercials, per tota la costa del Mediterrani. La
forma i 'ornamentacié emmarquen la cronologia de les peces entre els anys 420 — 500, pero

es pot arribar a concretar entre el 440 — 490.?

Aquest tipus d’objectes podia tindre multiples contextos d'is com ara ambients privats,
religiosos o funeraris, ja fos per a una funcié practica (il'luminar) o relacionada amb un us
ritual. Les lampades a les quals fem referéncia es troben en un context cementirial amb traces
d’haver estat utilitzades. Els cristians del segle V les van fer servir en el transcurs dels
cerimonials celebrats per enterrar o commemorar laniversari dels seus difunts.” Aquesta

funci6 en obijectes similars era quelcom ja recurrent en la practica romana pagana.*

Més enlla de servir d’ofrena o aixovar, o complir les funcions d’il-luminacié d’espais obscurs
com hipogeus o catacumbes, la llum que emanava d’aquests objectes podia tindre un
significat protector, teologic i salvific. Mostra d’aixo és la presencia en algunes d’aquestes

peces d’una inscripcié amb el versicle de Joan 8, 12: «Jo s6c la lum del mén. El qui em

1 Tres exemples es conserven en col-leccions privades de Londres, Alemanya i Estatus Units; els altres a
Siracusa, Cartagena, Roma, Corint i Paris. Per veure referencies: KAKAVAS 2011: 157. El grup conservat
d’aquesta tipologia i aquesta decoracié no és molt nombrds en comparacié amb altres exemples, pero és
molt possible que s’hagin perdut testimonis. HERRMANN i HOEK 2003: 107.

2 HERRMANN i HOEK 2003: 113 — 114. S’ubicarien dins de la tipologia ITA de Hayes. HAYES 1972: 313
—314.

3 PARANI 2019: 313 — 315; KAKAVAS 2011: 157.

4 Veure per exemple CUMONT 1946. 41 — 46.
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segueix no caminara a les fosques, sin6 que tindra la llum de la vida».” Un concepte molt

adequat pel seu context d’us.

La decoraci6 de la peca presenta un marc circular tallat per 'agafador i pel coll de la lampada,
creant dos semicercles simetrics. Aquests contenen petits medallons amb formes quadrades
amb altres quadrats concentrics, cercles amb formes romboidals inscrites 1 dues formes
triangulars que flanquegen "'embocador. El tercer motiu des de I'agafador, conté un crismé

encerclat.

Al centre de la llantia, la imatge s’adapta a la mida del marc circular i als dos orificis per
introduir I'oli. Aqui, apareix una figura masculina dempeus, amb una tinica i nimbada, que
carrega una creu llarga amb la ma esquerra. La ma dreta es dirigeix cap a una altra ma que
surt de extrem i la pren pel canell, en una forma similar a la dextrarum iunctio.® Aquest
personatge es pot identificar com a Crist, esta inscrit dins una mandorla portada per dos
angels que la sustenten per la seva part baixa i que s’adapten a I'espai. A la part alta de la
mandorla apareixen quatre caps: un d’aguila, un d’home, un de lle6 1 un de brau; que s’han
identificat com una representacio reduida dels quatre vivents de la visié profetica d’Ezequiel
(1,4 — 28). La relaci6 dels vivents amb la figura de Crist portada pels angels es pot llegir com
una visi6 de la seva gloria i majestat, pero el fet que els vivents apareguin, no en una forma
tetramorfica, siné individualitzada, pot vincular també amb les profecies escatologiques del

judici final descrites en ’Apocalipsi (4, 2 — 8) i relacionar-se, per tant, amb la segona vinguda.

A la part baixa de la composicié apareixen dues figures masculines vestides amb taniques
llargues. Una de les dues, la de la dreta, aixeca la seva ma dreta. Aquests personatges han
tingut dues interpretacions principals. La primera proposa la identificacié d’aquests com una
visié sintetica de tot I'apostolat que testimonia I’Ascensié de Crist. Podriem estar davant la
representacié de Pere 1 Pau, pero una lectura associada a I'Evangeli apocrif de Jaume
prefereix identificar-los com Pere i Jaume, companys en presenciar 'ascens del seu mestre en

aquesta narrativa.’ La segona interpretacio, la més defensada, porta a llegir aquests individus

5 PARANI 2019: 314,

6 Leclercq ha volgut veure en aquest gest la donacié del rotlle de pergami de la nova llei a Pere. LECLERCQ
1927, 8. 1: 1171. Pero la ma que pren a Crist pel canell és evident en els testimonis més ben conservats i és
la lectura més acceptada per la historiografia moderna. ENGEMANN 2019: 200.

7 Com veiem en el bloc 2. 1. 2, el text segurament compilat al segle IT a Egipte, de marcat caracter gnostic,
descriu les visions de 1'apostol Jaume que en companyia de Pete testimonien I’ascens de Crist, i amb gran



com els dos ‘homes de blanc’ que a la narracié dels Fets dels Apostols (1, 11) adverteixen els
deixebles que deixin d’estar tristos i afectats, ja que tal com veuen marxar el seu mestre, un
dia tornara. Aquest missatge anuncia la segona vinguda de Crist subratllant el concepte

escatologic ja anunciat pels vivents de la part superior.”

Justament, aquest lligam amb els conceptes de glorificacié 1 salvacié rere el discurs de
I’Ascensi6 fan adequada "as d’aquesta iconografia en objectes relacionats al culte funerari.
Curiosament, pero, no trobem cap representacié directa de I’Ascensio en les pintures de les
catacumbes 1, entre els centenars de sarcofags amb decoracio cristiana procedents dels limes
de I'Imperi produits entre inicis del segle IV i inicis del segle VI, només conservem dos

testimonis molt fragmentaris de I"ds d’aquesta escena per a fins sepulcrals.”

A més, segons els exemples que es coneixen fins avui en dia, aquestes lampades de
procedeéncia nord-africana serien el primer exemple de la tipologia d’Ascensié de Crist
compresa en dos nivells, en una imatge pont entre la tipologia occidental i oriental descrites
en el bloc 4 del nostre estudi. La presencia dels vivents i la mandorla amb el Crist majestatic
portada per angels i el doble registre és una imatge original i complexa dotada de certa
sofisticacié en el seu concepte. Aixo ha fet veure el disseny de 'escena com quelcom massa
ambicids per un objecte de difusié tan popular i de factura tan senzilla com sén les llanties.
Aixi doncs, s’ha proposat que el model provingués d’una representacié monumental, ja fos
una pintura, mosaic, relleu; o d’objectes de luxe com manuscrits i ivoris, que podtien vincular-

se a tallers cortesans.”

La imatge de I’Ascensié que ens proposen aquests objectes deixen veure una composicio

encara més curiosa i fascinant, ja que, com comentavem anteriorment, malgrat que es

commocié veuen com els angels i la gloria celestial reben a Crist a la dreta del Pare. En tot cas, com
adverteixen Herrmann i Van den Hoek, aquest evangeli no deixa gaires traces en la literatura del primer
cristianisme, pero no vol pas dir que no pogués tindre una repercussié artistica. Veure: HERRMANN i
HOEK 2003: 111.

8 HERRMANN i HOEK 2003: 111, 117; KAKAVAS 2011: 157; ENGEMANN 2019: 201.

Veure les fitxes 011 02.

10 HERRMANN i HOEK 2003: 117 — 118. Aquesta idea es relacionaria amb la postura de Grabar, que
planteja una teoria similar per a les imatges de les ampullae de Terra Santa. El mateix autor proposa la
possibilitat que existfs una imatge monumental d’aquesta escena a ’església de I’Ascensi6 de Jerusalem,
patrocinada per personalitats de I'entorn cortesa constantinopolita. Veure per exemple: GRABAR 1964 i
GRABAR 1958. Hem advertit en diversos punts, pero, que, malgrat la possibilitat de detectar imatges en
ambit monumental que podien servir de base per a la creacié de la nostra iconografia, com el ja citat mosaic
de la Rotonda de Salonica, no hi ha cap indici que pogués existir una representacié similar a 'Imbomon.

O

69



70

llegeixin com a testimonis innovadors que obren les portes a 'anomenada tipologia oriental
de I'episodi, conserven elements que encara depenen de la visié més tradicional de la tipologia
occidental, de la qual, a més, conservem molt pocs testimonis i normalment es relaciona amb
tallers ubicats a la peninsula Italica. Aquesta representacio, per tant, ens porta a pensar en
una difusi6 i major popularitat d’aquesta tipologia més enlla de la que ens poden certificar

les obres preservades.

L’aplicacié, més o menys seriada, de la imatge de I’Ascensi6 de Crist en les llanties com una
transposicié d’elements que remetin, no només a l'ascens de Crist, sind a la parusia, s’ha
volgut relacionar amb el clima religiés dels centres nord-africans, punt d’origen d’aquests
objectes, vinculant-les amb la figura i 'obra d’Agusti d’Hipona. Com veiem en el segon bloc
de la nostra recerca, el bisbe d’Hipona, mort poc abans de la data proposada per a la creacié
d’aquests objectes, va transmetre, en els sermons sobre la festivitat de ’Ascensio, que gaudia
ja d’una celebraci6 independent dins el cicle de Pasqua, la importancia del vincle entre aquest
esdeveniment i el segon retorn de Crist, el judici final ila idea de gloria i majestat. Aixi, segons
Herrman i Hoek, la popularitat d’Agusti, dels seus discursos i de les seves idees teologiques,
haurien fomentat I'aparicié d’'un ‘prototip’ de la iconografia oriental a dos registres, que
permetia subratllar, més que no pas la versié occidental de I'episodi, aquest concepte

transcendent i escatologic."

Les formes de la imatge son hieratiques 1 lineals i semblen fugir de qualsevol tractament
naturalista. Els personatges mostren certa desproporcio entre els seus membres; les faccions
dels rostres vénen insinuades per linies en les quals predominen uns ulls exageradament grans.
No hi ha voluntat de moviment i les gestualitats s’expressen de manera encarcarada i, fins a
cert punt, matussera. Bona part d’aquestes caracteristiques poden venir determinades pel

marc ila tecnica que creava aquests objectes de fang a través de matrius.

11 HERRMANN i HOEK 2003: 124 — 132.
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07
Ascensio de la columna del cimbori de Sant Marc de Venécia
Columna anterior dreta del cimbori de Sant Marc de Venécia

finals V - inicis del VI DATACIO ALTERNATIVA ~ S. XIlI

Església de Sant Polieucte a Constantinoble (?) Per les dues columnes de davant.
Istambul
Turquia.

Catedral de Sant Marc de Venécia.
Venécia

Italia

Oriental

Relleu en marbre

Bo e Boamb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes Desaparegut

Cicle de la Passi6, mort i Ressureccié de Crist. (24 escenes)

Teofania

Columna posterior esquerra: cicle de la vida de la Verge fins la consulta del desti de Maria.(30 escenes)

Columna anterior esquerra: cicle de la infancia de Crist. De I’Anunciacié fins actes taumaturgics. (26 escenes)

Columna posterior dreta: cicle esenyament i miracles de Crist (26 escenes)

108 escenes en total
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07

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 6
MA DRETA Altres POSICIO Frontal expressiu
MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisio en 2 grups de 3
MANDORLA Si NIMBE No
BARBAT No OBSERVACIONS Les petxines de les
fornicules poden fer de
NIMBE No nimbe
OBSERVACIONS El tron és un orbe. No porta
nimbe, pero la petxina de la
fornicula crea aquesta
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN Si
POSICIO . SOSTENEN MANDORLA 2. Lateral sostenint
COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST -
NIMBE ) ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL I LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

301 cm algada cada columna

33 cm cada franja

Columnes anteriors datades al segle VI - columnes posteriors al XII|

Inscripcio: + ASCENSIO CRISTI AD CAELOS APOSTOLIS CVMIRATIONE ASPIC. ENTIBUES.

Hi ha unes formes no



07

Fotografia: IACOBINI 2000: 152

73



74

07

Detall d’apostols de I’Ascensio. Lateral esquerra. Fotografia: http://wwwbisanzioit.blogspot.



ESTUDI DE CAS: CIMBORI DE SANT MARC DE VENECIA

L’estructura del cimbori, ubicat sobre Ialtar major de 'església de Sant Marc de Venecia,
consta de quatre columnes de marbre que sostenen el baldaqui. Les columnes estan dividides
en nou franges, cada una separada per una cinta i articulada a través d’un sistema de ninxols
(la majoria en presenten nou) que emmarquen els personatges. Tres-centes vint-i-quatre
fornicules esculpides per a cent vuit episodis que il-lustren els cicles de la vida de la Verge i
la vida i passi6 de Crist en un alt relleu de gran qualitat. Cada columna mesura 3’01m i cada
una de les franges és d’aproximadament 33cm, sent de 4’5cm la cinta de separacié. La qualitat
escultorica, malgrat ser notable, és desigual en les dues columnes posteriors respecte a les
dues anteriors, les primeres executades amb menys destresa que les segones; serien aixi obra

de dues mans o tallers diferents.’

La dataci6 de les columnes i els seus relleus ha estat enormement discutida i encara no s’ha
arribat a un acord definitiu. Segons Weigel hi ha tres teories sobre la taula: la que aposta per
una datacié proto-bizantina (segles V - VI) i una procedencia de tallers orientals; la que data
tot el conjunt al segle XIII 1 ubica I'execuci6 a tallers venecians del moment que opten per
un regust estilistic anarquitzant per subratllar la idea d’Lmperium Christz; 1 encara una tercera
hipotesi que juga amb les diferencies qualitatives 1 formals de les dues columnes anteriors i
posteriors, considerant que les primeres son producte del segle VI i les segones una creacié
del segle XIII, moment en que Pestructura seria executada aprofitant material reutilitzat de

procedéncia oriental.”

L’estudi de 'encast de les columnes a les bases 1 a 'estructura del baldaqui sembla determinar

que els fusts no van ser creats expressament per a aquesta obra i es tractarien, per tant, d’'un

1 Les diferencies formals entre les columnes anteriors i posteriors també afecten detalls de 'estructura de les
peces i els capitells que sustenten. WEIGEL 2000: 7 — 8 .

2 Les tendencies que ubiquen la creacié d’aquestes columnes en context del segle XIII apareixen als anys
quaranta del segle XX de mans de Lucchesi Palli. La justificacié del marcat estil tardoantic dels relleus es
justifica, en el seu treball, com una aposta protorenaixentista de I’art italia. I’autor mantindra sempre la
datacio, pero en els seus treballs cada vegada subratllara més la dependencia de les columnes a models
tardoantics, tant en les seves formes com en la seva iconografia. LAFONTAINE — DOSOGNE 1996: 343
— 355. La linia que ubica la creaci6 dels fusts decorats d’aquesta obra a la primera meitat del VI s’explica
de manera especialment documentada en els estudis de Weigel. Per a un resum de lestat de la qiiesti6
remetem a la seva obra: WEIGEL 2000: 18 — 25.
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material reaprofitat.’ Per altra banda, la comparativa entre elements de detalls escultorics,
com per exemple la decoracié de les petxines dels ninxols o les columnes que els flanquegen
amb alguns sarcofags ravennesos de finals del segle V; aixi com les formes de les figures que
s6n similars als ivoris dels segles Vi VI, ajuda a decantar la hipotesi cap aquestes cronologies
tardoantigues. * Weigel afegeix a aquestes analisis la reinterpretacié de dos elements
iconografics. Per una banda, 'escena identificada com a Lluc 9, 23, on Crist anuncia la seva
mort als deixebles i els demana que si el volen seguir carreguin cada dia la seva creu, en el
fons és, segons I'historiador, 'episodi de Lluc 20, 22 — 25, on s’esmenta el famos versicle
«doneu al cesar el que és del cesam. Per tant, en la representacié hi hauria la imatge de
Iemperador, amb les vestidures i emblemes imperials més propis d’un regent del segle V —
VI que un del XII1.” Per altra banda, I'autor ressalta les similituds de les columnes venecianes
amb uns fragments conservats al Museu Arqueologic d'Istanbul, datats per les similituds
estilistiques entre finals del segle V ila creacid de la decoracié escultorica de l'església de Sant
Polieucte a Constantinoble, entre el 524 — 527. Per tant, les columnes es datarien, per donar
un marge ampli, entre finals del segle V i mitjans del VI, subratllant com a més probable el

final d’aquest arc cronologic.’

Per altra banda, les cintes que fan de separacid entre les diferents bateries de ninxols que
contenen les escenes presenten avui unes inscripcions en llati que les identifiquen. L’estudi
paleografic d’aquestes les situa a inicis del segle XIII. La manca de correspondencia entre la
identificacié de les imatges proposades per les inscripcions i les iconografies representades,
per una banda, aixi com la manca de concordanca entre les fonts del text i la representacio,

per una altra, semblen fer evidents que aquestes inscripcions s’haurien portat a terme en un

3 Sembla que les quatre columnes presenten danys importants a la zona supetior, testimonis d’'una separacié
violenta del fust i el capitell original, que en demostraria la reutilitzacié. A més, aquests danys s6n molt
similars a altres columnes que arriben a Venécia després de l'espoli de la presa Constantinoble del segle
XIII. WEIGEL 2000: 36 — 37.

4  WEIGEL 2000: 7 — 12, 14.

5 Weigel no veu sentit en la representacié al segle XIII d’un emperador a I’estil del V o VI. Comparant la
imatge del basileu a altres treballs orientals d’aquestes cronologies, creu que les columnes s’han de datar a
partir del regnat d’Anastasi I (491 — 518). Es fixa especialment en la corona, una tipologia molt present en
época d’Anastasi, pero que es perd en el moment de Justinia I; per tant, la cronologia de la peca es
concretaria a la primera meitat del segle VI. L’autor afegeix que, mentre determinats detalls dels personatges
tenen presencia tant en I'art del segle VI com en epoca medieval, altres no s’han tornat a trobar en periode
bizanti mitja. WEIGEL 2000: 16, 28 1 41 - 45 .

6 Veure WEIGEL 2000: 47 — 49. Una dataci6 acceptada en relaci6 a ’estudi de la imatge de I’Ascensi6 per
LECLERCQ 1907: 2930; DEWALD 1915: 186; SACOPOULO 1957; SCHILLER 1972: SCHMIDT 1991.



moment posterior a les imatges, quan les columnes haurien arribat a Venecia i1 s’haurien

integrat en la decoracié de I'altar major de Sant Marc.”

Per tant, si acceptem les teories de Weigel, haurem d’ubicar la creacié de les imatges de les
columnes a tallers segurament constantinopolitans durant la primera meitat del segle VL.*

I’Ascensié que s’hi representa, doncs, s’'emmarcaria en el context oriental d’aquest periode.

La lectura de les histories representades en aquesta obra sén: el Cicle de la vida de la Verge,
des del sacrifici de Joaquim a la consulta del desti de Maria, tot ell narrat en la trentena
d’escenes contingudes en la columna posterior esquerra. El Cicle de la infancia de Crist,
iniciat en ’Anunciacid, aix{ com alguns dels seus miracles 1 actes taumatirgics, que es narra
en vint-i-sis escenes a la columna anterior esquerra. Vint-i-vuit episodis il-lustren el Cicle dels
ensenyaments i els miracles de Crist, especialment inspirats en ’'Evangeli de Lluc, a la
columna posterior dreta. I, finalment, en vint-i-quatre representacions veiem el Cicle de la
Passi6, mort, Resurreccié i Ascensio de Crist, a la columna anterior dreta. Si tenim en compte
que apareixen aproximadament unes cent vuit escenes representades i acceptem la cronologia
proposada per Weigel, entendrem que moltes d’aquestes imatges seran el primer testimoni
conservat de la iconografia que representen en el context del primer art cristia. Aquest podria
ser el cas de ’Ascensié de Crist dins de la tipologia oriental, tenint en compte, a més, la manca

de precisi6 en la dataci6 d’altres testimonis.”

Com podem deduir, 'escena de la inscripci6 s’ubica dins de la columna anterior dreta, a la
part alta, essent només superada per una visié de Crist en el tron de la gloria celestial inspirada

en els textos d’Ezequiel. A la part superior de la imatge apareix el text en llatf que, com deéiem,

7 Lautor creu que molts dels episodis de la vida de la Verge i la infancia de Crist estan extrets del
Protoevangeli de Jaume, mentre que les inscripcions que les designen prenen el text de 'Evangeli de
Pseudo-Mateu, més tarda. WEIGEL 2000: 36 — 40. Aquesta integracié molt probablement sigui fruit del
mateix projecte que porta a la restauracié i ampliacié, dins el mateix espai, de la famosa Palla d’oro (ca. 1209).
WEIGEL 2000: 20.

8  WEIGEL 2000.

9 Per exemple, les ampullae de Terra Santa que actualment conservem es daten a la segona meitat del segle
VI, pero es proposen que podrien haver aparegut a inicis d’aquest segle i que avui, o bé no podem datar
precisament, o hem perdut. CHRISTE 1966: 75. També hem de tindre en compte la problematica de la
dataci6 de la llinda d’Al Muallaga, que tant es pot ubicar a principis del segle V com a inicis del VIII. Veure:
SACAPOULO 1957: 110 — 112 i PEERS 2007: 27.
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s’hauria afegit a inicis del segle XIII. Diu aixi: «+ ASCENSIO CRISTI AD CAELOS
APOSTOLIS CVMIRATIONE ASPIC. ENTIBUS»."

La composicib, a causa de les caracteristiques de 'obra, prendra la forma lineal i es veura
mediatitzada per aquesta horitzontalitat i les nou fornicules que articulen els fons de la franja.
Recordem que aquestes bandes mesuren d’amplada aproximadament uns 33 cm, aixo fa que
les figures que s’hi representen tinguin una algada de mitja d’uns 21’5 cm. Desconeixem el
lloc i la funcié originaria d’aquestes columnes, pero si pensem que, com a minim, la nostra
escena estava ubicada a més de 2’5 m del nivell del terra (la columna en mesura 3m
aproximadament) i també la mida dels personatges, la visié d’aquesta representacié havia de

ser com a minim dificultosa.

La representacié de I’Ascensié ocupa tota la franja i, com déiem, s’articula en nou ninxols
que en forcen una representacié sintetica. La part central de la franja és la regi6 celestial, on
apareix la figura de Crist jove, sense barba, que aixeca la ma esquerra i a la dreta porta un
llibre. El tron sembla més 'orbe celestial que no un tron gemat, i la mandorla no és un oval
que Penvolta totalment, siné que es confon amb el setial i arriba a les espatlles de Crist.
Aquestes particularitats creiem que depenen més de 'encaix de I’escena a I'estructura general
de les columnes que a una variant iconografica significativa. Aquesta figura no porta nimbe,
pero en estar centrada i una mica elevada en el ninxol que ocupa, la petxina radial que decora
el petit absis de les fornicules de fons sembla que compleix aquesta funcié. Als peus hi ha
restes malmeses que semblen suggerir unes ales. I’estat de conservacio, pero, no permet
identificar-les com a vivents."" Flanquejant aquesta figura i ocupant respectivament un ninxol
cada una, apareixen dues figures alades que sostenen la mandorla. Es poden identificar com
els angels portadors en una posicié extremadament horitzontal, forcada per adaptar-se al

marc de la columna.

A banda i banda d’aquest grup central, ocupant la resta del registre, hi ha sis figures que

s’ubicarien al mén terrenal i que han estat identificades com un apostolat reduit. A banda i

10 LECLERCQ 1907: 2930.

11 Leclercq reconstrueix en el dibuix que il-lustra el seu estudi aquestes ales amb un petit cap huma, pero
deixa sense completar les restes de dificil lectura que hi ha sota les figures dels angels, identificades com a
traces de representacions de la copa dels arbres (oliveres) que ajudarien a donar la sensacié que aquesta
part de la representacié passa a un nivell més alt que la resta de la franja. Per altra banda, 'autor identifica
el tron de Crist com la lluna. LECLERCQ 1907: 2931. Veure també DEWALD 1915: 286.



banda dels angels, les figures associades a Pau i Andreu, a través de les seves peculiaritats
fisiques, giren el rostre cap a dalt i, amb un gest molt expressiu, es tapen la cara, enlluernats
per la teofania que estan presenciant. A la dreta d’Andreu (al grup de la dreta), hi ha una alta
figura barbada que porta una creu i que s’ha identificat com a Pere que, curiosament, no fa
pendant amb la imatge de Pau com és usual. Un tercer apostol no identificat sosté un llibre i
tanca el registre. Al grup de 'esquerra, seguint a Pau, dos apostols més es representen portant
llibres i tampoc han estat identificats. Els personatges prenen actituds expressives dins de
cada marc; de la mateixa manera que passava amb Crist, malgrat no portar nimbe, la
decoracié del ninxol sembla complir aquesta funcié. Cada un ocupa una fornicula. Hem
d’imaginar aquestes representacions com la figuracié abreujada de 'apostolat complet, que

no s’ha pogut representar de manera sencera per les caracteristiques formals de la columna.”

Hem de remarcar I'absencia de la representacié de la Verge que, malgrat el seu intens
protagonisme en la iconografia general del cimbori, no troba espai en aquesta franja. No
podem saber si s’obvia per motius d’espai o per quelcom més significatiu, el cas és que aquest
¢és un dels tnics testimonis del periode estudiat on una Ascensié de tipologia oriental no en

representa la figura.”

Com que desconeixem 'objectiu i la ubicaci6 originaria d’aquestes columnes, se’ns fa dificil
. . ) . L
parlar de les intencions o lectures que s'esperaven de la nostra iconografia. Aixi i tot, la
integracié6 dins d’un dels cicles més complets de la vida de Crist del seu periode ens pot portar
a pensar en el valor historic de 'episodi relacionat amb la narrativa dels evangelis. La imatge
de ’Ascensié mostra la culminacié de la vida de Crist a la terra. Si tenim en compte la reaccié
dels dos apostols més proxims a ’escena central, que es tapen les mans com si estiguessin
enlluernats, com si no poguessin veure amb claredat I'accié d’ascens, podem deduir que

l'artifex que crea aquesta imatge no renuncia a mostrar a Crist en una teofania.

Curiosament, pero, la teofania completa de Crist gloriés amb algun element que es pugui
referenciar amb els futurs temps apocaliptics 1 que, de forma tan usual, se sol vincular amb

les Ascensions del periode, es trasllada al registre superior de la mateixa columna, on Crist,

12 DEWALD 1915: 286
13 Laltre cas on aixo passa és a la iconografia de I’absis de Sant Miquel de Terrassa, sempre i quan considerem
la seva cronologia dins el marc del segle VI. Veure la problematica d’aquesta obra a: fitxa 32.
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aqui si clarament entronitzat amb un llibre, esta flanquejat per dos serafins flamejants amb
dos parells de rodes als seus peus. Completen el registre unes figures alades en actitud
d’adoracio, segurament identificables com les corts celestials que envolten el torn de Crist a
la Gloria. La imatge es pot vincular a les descripcions profetiques d’Isaies i Ezequiel. Aixi, la
representacié de I’Ascensié mostra el punt de partida de Crist de la terra, un moviment
vertical que culminaria amb l'arribada d’aquest al cel, moment en que ocuparia el seu lloc
envoltat de totes les potencies angeliques, que es representa en la franja superior, malgrat que

les figures de Crist no estan ubicades en eix.

Tradicionalment, s’ha relacionat aquesta imatge de ’Ascensié amb la representada a la llinda
d’Al Muallaga, com comentavem, de datacié molt controvertida.'* Les dues presentarien una
adaptacié en format horitzontal d’'un model anterior a dos registres tipic de la tipologia
oriental. Aquest model en dos nivells ja esta consolidat al segle VI a través de les ampullae de
Terra Santa, perd en podem trobar un testimoni anterior a mitjans del segle V en una tipologia
hibrida 1 poc freqiient representada a les lampades nord-africanes. Com hem comentat en
diverses ocasions, aquesta o aquestes imatges que servirien de font per a la representacié de
les Ascensions a dos registres s’ubicarien en la decoracié arquitectonica promoguda des de
Constantinoble tant per esglésies bizantines com per les edificacions de Terra Santa. Hem
reiterat la impossibilitat de comprovar aquesta teoria per manca de testimonis conservats,
pero la decoracié que es pot intuir a les restes musives de la cupula de la rotonda de Sant

Jordi de Salonica podria aportar certa credibilitat a aquestes lectures.'

14 DEWELD 1915: 186, SACOPOULO 1958: 115.

15 Com ja hem mencionat, creiem que a Salonica es representa una imatge més proxima a Crist glorids que
no pas una Ascensio, pero el joc amb els registres i nivells adaptats a I’espai de la cipula pot testimoniar,
per una part, s al segle V d’un tipus d’imatge proxima i que, per tant, pot servir de model a la nostra

iconografia. Per altra banda, articulacié en registres d’aquest tipus d’escenes comporten una doble
localitzacio: cel i terra. Veure: CHRISTE 1969: 74. Veure fitxes 07 1 08 — 19.
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ESTAT ,
CONSERVACIO

Ampulla Monza - 1 (M1)
Ampulla de Monza - 1

Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Palestina

Tresor de la Catedral de Sant Joan de Monza
Monza
Italia.

Oriental

Relleu (a través de motlles) en peltre i plom

e Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Adoracié dels pastors (anvers)

Adoracié dels Mags (anvers)

Inicis del s. VI

Desaparegut

08

81



08

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal i lateral
Ml Sl oS Liibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE NG

BARBAT No OBSERVACIONS _

NIMBE Si

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 4. L ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Estrella sobre el nimbe

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

No

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA
TETRAMORF

CARRO DE FOC
ARBRES
MUNTANYA
NUVOLS
ALTRES

No

No

No

No

No

No

Filigrana floral a la part

ANVERS: «+ EAEON =VAOA ZwHC TwN AllwN XPICTOV TOlMwN» - Oli de la fusta de la vida dels
llocs sants de Crist.

REVERS: «k EMMANOYHA MEBIMwN O OC» - Emmanuel Déu és amb nosaltres.
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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Fotografia: Josep Pi Reyes

GRABAR 1958: PI. llI

08



ESTUDI DE CAS: LES AMPUILILAE DE TERRA SANTA

El que anomenem ampullae de Terra Santa sén un conjunt de vials procedents de Palestina,
datats a cavall entre mitjans-finals del segle VI i inicis del segle VII. Aquest arc cronologic
s’estableix per a les peces conservades 1 esta realitzat a través d’analisis estilistiques 1 alguna
troballa en context arqueologic.' Engemann, pero, és partidari de lexisténcia d’aquests
objectes amb imatges similars a les que tractarem ja des de mitjans del segle V, avui
indiscernibles o no conservats.” Aquestes ampolletes sén petits contenidors metal-lics
confeccionats amb lamines primes de peltre i plom decorats amb imatges a través d’uns
motlles petris que creaven 'empremta a cada una de les cares; finalment, se soldaven les dues
parts del flascé i s’hi afegia un parell d’anelles per poder passar-hi un cordé o cadena i facilita
el transport. Hi ha, pero, qui, seguint les hipotesis de Grabar, creu, erroniament, que estan
fetes d’argent.” El material i el tipus de fabricacié feia que la creacié d’aquests objectes fos

rapida, facil i no requeris una tecnica molt depurada, permetent una produccié en massa. A

1 El grup més nombrés d’aquests vials s’ha conservat en dos conjunts donats per la monarquia longobarda
al monestir de Sant Colomba de Bobbio i la catedral de Sant Joan de Monza. Aquesta donacié, anterior al
603, proposa el terme ante guam de la produccié d’aquests objectes ca. 600. VIKAN 1982: 21. Grabar creu,
de manera no documentada, que ’adquisici6 dels vials per part de la monarquia longobarda es faria a través
de la figura anonima del pelegti de Piacenza que redacta, entorn del 570, el seu viatge. Les ampullae, per
tant, datarien de finals del segle VI, pero no hi ha evidencies de cap tipus que justifiquin el vincle entre la
reina Teodolinda (? — 628) i el pelegtf italia. GRABAR 1958: 32. Veure també: WEITZMANN 1974: 35;
HUNTER-CRAWLEY 2012: 145. Malgrat que la proposta de Grabar estigui basada en una suposicié no
demostrable, la majoria d’autors daten per comparacions estilistiques, compositives i iconografiques,
aquests flascons a finals del segle VI, ja que creuen que, malgrat que la datacié del conjunt conservat a Italia
pugui ser del ca. 600, hi havia d’haver més testimonis anteriors. ELSNER 1997: 117; BOERTJES 2014:
171; BERGMEIER 2018: 343.

2 L’autor deixa clar que no hi ha una demostraci6 fefaent i absoluta de la teoria, pero, tenint en compte 1’as
d’aquest objecte en els cerimonials propis del pelegrinatge, no veu per que les ampolles metal-liques
palestinenques havien d'apateixer cent anys desptés que altres expressions materials similars destinades a
la mateixa funcié, com per exemple les ampullae de fang de sant Menes. La importancia dels llocs sagrats de
Palestina es documenta ja en el segle IV a través del testimoni d’Egeria; 'activitat del santuari de Sant Menes
a Egipte es documenta per testimonis arqueologics a mitjans del segle V, aix{ com I'as dels seus vials. Per
tant, ’autor creu que s’ha de tindre en compte la possibilitat d’ubicar la producci6 i utilitzacié de flascons
metal-lics a Palestina en dates similars, malgrat que no puguem datar amb precisio els objectes conservats
(avui datats per quiestions estilfstiques i la seva correspondencia amb obres com el manuscrit de Rabula.
Veure fitxa 20). ENGEMANN 2019: 203.

3 GRABAR 1958: 11. Grabar no pot fer una exploracié tecnica dels materials. Segons Hunter-Crawley, és
possible que la confusié de I'historiador es produis per la voluntat dels creadors de les ampolles de dotar a
I’objecte d’un aspecte argentari i brillant, creant un joc de llums que es pogués relacionar amb la llum divina.

HUNTER-CRAWLEY 2012: 145.
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més, el resultat eren unes peces molt economiques a I'abast de tothom.* El poc cost de
produccié 1 materials afavoria una distribucié massiva, ja fos a través de la venda en petits
tallers proxims a santuaris o, fins i tot, com proposa Foskolou, de distribuci6 gratuita per

part dels mateixos centres de pelegrinatge.’

Les ampullae de Terra Santa conservades fins als nostres dies es poden ubicar dins 'anomenat
‘art de pelegrinatge’, un tipus de produccié associada als grans centres de pelegrinatge que
van anar apareixent i desenvolupant-se entre els segles IV i VI i que es relacionaven amb
indrets on personatges sants havien desenvolupat gestes importants de la seva vida; també
on la presencia del divi era especialment intensa. Aquesta practica de visitar centres de gran
cirrega mistica era ja costum en diversos contextos pagans,” perd neix dins univers cristia
amb la promocié de construccions que commemoraven els llocs sants de la vida de Crist en
territori palesti per part de I'emperador Constanti i la seva mare Helena.” El viatge de
personatges per aquests indrets que visitaven, no només localitats de Palestina, sind també
d’Egipte, Grécia, Asia Menor i Siria es documenten ja a la segona meitat del segle TV a través
del diari de viatges de la pelegrina Egeéria.® En aquests primers moments, els viatges els
portaven a terme principalment aristocrates de la part occidental del Mediterrani, pero a
mesura que passa el temps i van apareixent estructures gratuites d’hospitalitat i cura,

segurament fundades per institucions monacals, el pelegrinatge s’estendra a diferents classes

4 Per ala producci6 de la fabricaci6 a través de lestudi de testimonis arqueologics de tallers i matrius, veure
especialment ANDERSON 2004: 81 i FOSKOLOU 2012: 56 i 83 — 86. També: VIKAN 1982: 16;
HUNTER-CRAWLEY 2012: 145; VIKAN 2010.

5 VIKAN 1982: 16. LLa idea que aquests objectes es distribuissin gratuitament entre els pelegrins per part del
mateix santuari és proposat per Foskolou. Segons 'autor, era un costum d’aquests centres oferir aigua,
aliments i altres facilitats al pelegti; aquest fet atreia a més visitants i permetia a la comunitat un major
control de I'afluencia de public, de la litargia i de la iconografia que es representava en les decoracions
d’aquests objectes. En un moment posterior s’iniciaria una produccié privada no oficial, que permetria la
incorporacié de signes i imatges apotropaiques de caracter popular entre les iconografies. FOSKOLOU
2012: 82 — 841 60; FOSKOLOU 2018: 315 - 316.

6 Centrat sobretot en la relacié entre topografia admirada i venerada pels romans pagans: MACCORMACK
1990

7 Aquestes promocions queden documentades, entre d’altres, en EUSEBI DE CESAREA: VVida de Constanti:
3, 25 1 ss. Les construccions de promocié imperial es concentren sobretot a commemorar els llocs de
naixement, mort, Resurreccié i Ascensié de Crist ubicades a Betlem i Jerusalem. Amb el pas del temps
aniran apareixent altres santuatis dedicats a homes sants com Sime6 l'estilita el vell i el jove o Sant Menes.
VIKAN 1982: 3; VIKAN 2010: 4.

8  Vikan descriu quatre grans centres de pelegrinatge que es desenvolupen entre els segles IV i VI: El de
Sime6 Destilita el vell a Qal’at Sem’an a Siria; el de Sant Menes a Abu’Mina a Egipte; el d’Asia Menor; i el
de Terra Santa lligat als llocs de la vida de Crist. Veure VIKAN 2010: 31 — 36.



socials, augmentant aixi el nombre de visitants de tota mena i requerira, en alguns casos, de

Pampliacié i remodelaci6 dels complexos constantinians.”

En aquests viatges, de gran perillositat, el pelegti buscava el perdé divi, la curacié d’alguna
malaltia o de I'anima, la salvacid, l'orientacié espiritual o la resposta a dubtes de fe, aixi com
la recerca de la visi6 i vivéncia del divi." Pero, a més, malgrat que no fos I'objectiu principal
del viatge, els pelegrinatges eren una via per guanyar prestigi social, de manifestar-se com un
bon i pietos cristia.'’ El romeu, que experimentava en el transcurs de litinerari una vivéncia
catartica, volia emportar-se amb ell un testimoni d’aquesta experiencia. En aquest sentit, en
el text d’Egeria podem veure un exemple de la vivencia mistica i espiritual d’aquests itineraris
i de com el romeu vivia els actes cerimonials en els diferents santuaris. Es narra també
assistencia de la dama a un acte liturgic celebrat al Golgota el divendres en que es

commemora la crucifixié de Crist, diu aixi:

«..hom porta 'arqueta d’argent daurat que conté el sant arbre de la creu; hom 'obre i la mostra
i hom posa damunt la taula 'arbre de la creu i el titol. Un cop posat, doncs, damunt la taula,
el bisbe, assegut, pren, amb les mans, les puntes del sant arbre, mentre que els diaques que
estan drets al voltant vigilen. I vigilen d’aquesta manera perque és costum que tot el poble,
fidels i catecumens, tots, d’un a un, s’acostin i s’inclinin davant la taula, besin el sant arbre i
passin. I com que es diu que, no sé quan algt va fer una mossegada i es va endur un tros del
sant arbre, per aixo, ara, els diaques que estan drets al voltant vigilen que algu, acostant-se, no

. . 12
gosi tornar a fer el mateix»

Egeria planteja que, en el transcurs de lacte ritual de besar les reliquies de la Vera Creu,
s’extrema la vigilancia dels diaques, donat que en algun moment anterior un pelegri va
mossegar-la per emportar-se un fragment d’aquest objecte sagrat amb ell. S’evidencia aixi la
voluntat del viatger de posseir un record de I'experiencia o dels indrets on el sagrat té una
presencia especial 1 portar-lo cap al seu lloc d’origen amb la intencié que aquest ‘objecte’, no
només rememorti el viatge, sind que garanteixi els mateixos beneficis del pelegrinatge durant
més temps o per a altres persones. Aixi, aquests santuaris comencen a oferir diferents tipus

d’objectes que no comprometin la integritat de la reliquia, perd que proporcionin al visitant

9 Veure el vincle entre el monaquisme de procedencia egipcia i el desenvolupament dels santuaris de
pelegrinatge palesti: SIVAN 1990. Veure també: VIKAN 2010: 6 — 7; BOERTJES 2014: 169; SEVER 2016:
36.

10 VIKAN 1982: 25; VIKAN 1984: 65 — 66; BERGMEIER 2018 343 — 346.

11 SEVER 2016: 43 — 44.

12 EGERIA, Pelegrinatge: 37, 2.
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el que desitgen. En un principi sén elements com fruites o aigua, pedres, terra de I'indret
concret; més endavant, pero, entren en joc diferents substancies com olis o ceres que havien
estat en contacte amb la reliquia. Aquestes substancies, les anomenades eculogia o
benediccions, es distribueixen en els diversos santuaris.”” Quan les eulogia son liquids, s’han
de recollir amb algun tipus de recipient, ja sigui de terra cuita, de vidre o de metall. Seguint
aquesta dinamica, els propis vials contenidors de la benediccié originaria esdevenen eulogies

en si mateixos.'*

Les ampullae de Terra Santa que estem analitzant pertanyerien a aquesta tipologia d’objectes
lligats a la cultura i I'art del pelegrinatge 1 estaven destinats, especialment, a contenir I'oli que
cremava a les llanties dels Loca Sancta de Jerusalem. Un testimoni d’aquesta practica el trobem
al text del pelegri anonim de Piancenza, quan ens narra el cerimonial portat a terme a

I’Anastasi i que es relaciona altra vegada amb les reliquies de la Vera Creu:

«In the Basilica of Constantine, which adjoins the tomb and Golgotha, in the atrium of the
church itself, is a chamber where the wood of the holy cross is placed, which we adored and
kissed; for I also saw and held in my hands and kissed, the title which was placed over the
head of Jesus upon which is written, Jesus of Nazareth, King of the Jews.' This wood of the
cross was of nut. When the holy cross is brought forth from its chamber into the atrium of
the church to be adored, at that same hour a star appears in heaven and comes above the
place where the cross is placed. While the cross is being worshipped, the star stands above it,
and oil is brought to it to be blessed in moderate-sized flasks. At the time, however, when the
wood of the cross touches these flasks, the oil boils up out of them, and unless they are
quickly closed, it all pours out»!5

Malgrat alguna aportacié fantasiosa, el text ens patla d’unes accions que podem prendre com
a realistes, on els nostres vials compleixen la funcié de contenidors de I'oli miraculés beneit

pel contacte amb la reliquia dins d’un acte cultual celebrat al Golgota.

13 VIKAN 1982: 10 — 11, HAHN 1990: 85. Aquests objectes van ser molt populars al llarg dels segles V i
VI. No només estaven lligats als indrets on havia transcorregut de vida de Crist i altres personatges biblics,
sin6 també a individus carregats de sacralitat que van viure durant aquests segles i que van ser coneguts
pels seus miracles i els seus poders taumatdrgics. El culte que aquests personatges van poder gaudir en vida
va perdurar després de la seva mort. Els exemples més coneguts vinculats a aquestes personalitats son les
ampullae de terracota o fang de sant Menes (285 — 309) anacoreta i martir egipci sepultat prop del llac de
Mareotis. La llegenda vincula el lloc del seu enterrament amb diverses curacions, fet que va portar gran
quantitat de pelegtins a aquest indret. Un altre exemple sén els ‘tokens’ o fitxes de terra de 'indret on
Sime6 Destilita el vell (389 — 459) i Sime6 Pestilita el jove (521 — 597) van portar a terme la seva estada dalt
de la columna o al seu lloc d’enterrament. Aquests dos ascetes van despertar 'admiracié de molts fidels
que buscaven en la santedat d’aquestes figures la curacié de malalties o la gesta de diversos miracles.

14 HAHN 1990: 85; VIKAN 2010: 12 — 13; FOSKOLOU 2012: 59; BERGMEIER 2018: 343.

15 PELEGRI DE PIACENZA, VViatges: 20.



Aquestes ampolletes, més enlla de la tasca de guardar i fer portables aquestes substancies,
podien adoptar altres funcions. Segurament s’esperava el mateix de I'eulogia del que es volia
aconseguir amb I'itinerari devocional. Aquests objectes poden tindre un valor apotropaic, una
funcié amuletica 1 de proteccié i, fins i tot, es pot esperar una utilitat profilactica que
afavoreixi la cura i la salut del seu portador o de la persona que utilitzi el seu contingut.'
Dins aquests termes, es desitjava també que I'eulogia fos efectiva en el transcurs del viatge
per garantir una bona travessia o una bona tornada; Vikan hipotetitza que sigui justament
aquesta esperanca el que portava a representar en les iconografies escenes amb vaixells.
Aquest seria el cas de les imatges de Crist salvant a sant Pere del naufragi, de les quals podem
veure dos testimonis a les col'leccions d’ampullae de Bobbio i Monza. Si ens hi fixem bé,
aquesta escena no tindria una vinculacié geografica amb el recorregut del pelegti, per tant,
podria portar el romeu a llegir-hi la funcié amuletica especifica en l'itinerari de tornada a
casa.'’ Un cop arribat a casa, la funcié apotropaica continuava, fins i tot s’esperava que
protegis el propietari o portador del maligne o el dimoni. L’estima i valor que algunes
persones projectaven cap aquests objectes queda testimoniat en la voluntat d’enterrar-se amb

ells, esperant que les virtuts de 'eulogia continuessin amb el viatge cap a altra vida."

Evidentment, I'objecte proporcionava al seu propietari un record del seu viatge, perdo més
enlla de la funcié dels somvenirs moderns, 'eulogia transportava el pelegri a les experiencies
viscudes al llarg del seu periple d’'una manera més vivida i sensitiva. Si la funcié de la gesta
era viure els indrets del sagrat, aquests objectes donaven testimoni d’aquestes experiencies,
pero, alhora, esdevenien ells mateixos un signe del seu poder transportable que, més enlla de
la funci6 mnemotecnica, establia un lligam tangible amb aquest poder teofanic. L’objecte
creava ‘ponts espai-temporals’ que permetien el pelegri, un cop a casa, retornar al lloc i al
moment de la seva experiencia que, alhora, rememorava un temps preterit de la historia

sagrada. Aixi mateix, aportaven a persones que no havien pogut emprendre 'expedicié cap

16 VIKAN 1982: 26, 34 — 37, HAHN 1990: 86; VIKANT 1984: 65 — 66;

17 VIKAN 1982: 24, 26; HUNTER — CRAWLEY 2012: 145; FILIPOVA 2014: 13.; SEVER 2016: 36 Veure
les dues cares conservades de les ampullae de Bobbio 11112,

18 Agusti d’Hipona esmenta a la Ciutat de Dén: 22, 8, 6 aquesta funcid apotropaica contra la preséncia del
dimoni quan un tal Hesperi rep d’un amic terra de la tomba de Crist que ell guarda penjada al seu dormitori
per intentar protegir la seva casa d’esperits malighes que pertorbaven a animals i esclaus. Agusti no esmenta
o descriu la presencia d’ampullae, perd si 1ds, en aquest exemple concret, de I'eulogia com a proteccié
antidemoniaca. Per 'enterrament amb les diferents eulogies veure: VIKAN 1982: 26; HAHN 1990: 92.
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a Terra Santa lopcié de viure’l en diferit. Les eulogia esdevenien un contenidor de

Pexperiéncia del divi."”

Elsner, seguint aquesta linia interpretativa, proposa en el seu estudi que, entre altres, aquests
flascons siguin una metonimia dels llocs sagrats del pelegrinatge. Aixi, un cop ubicat I'indret
de recepci6 simbolitzen la totalitat de Terra Santa, un fragment de territori contingut en

Pampolleta i transportable a qualsevol indret.””

Aixi mateix, si haviem esmentat que el pelegrinatge era una mecanica que aportava prestigi a
Pindividu que el feia, aquests vials que podien penjar-se al coll eren un signe i un element

visible d’aquesta escomesa.”’

Aquest vincle entre 'experiencia viscuda pel pelegti en el transcurs del viatge i la voluntat de
les eulogies de rememorar-la i fer-la presenta es pot veure també en la iconografia de les
ampullae de Monza 1 Bobbio, que aqui comentem. Una de les escenes més representades,
encara que amb diverses variants, mostra a Crist a la Creu, sigui de cos sencer o mig bust,
flanquejat pels dos lladres i, en algunes ocasions, acompanyats per les figures de la Verge i
sant Joan als extrems. Un petit monticle es dibuixa a la base de I'estructura de la creu i les
figures del sol i la lluna acostumen a completar 'escena. Dos personatges agenollats al peu
de la creu tanquen aquesta composicio. La imatge pot remetre al moment historic de la
narrativa biblica de la Crucifixi6, esdevenint uns dels primers testimonis d’aquest tema
iconografic. La presencia, pero, de les figures agenollades en actitud d’adoracié pot virar o
completar la lectura de la representacid, ja que s’allunya de la descripcié que els textos

neotestamentaris fan d’aquest moment.” Aixi, aquestes figures agenollades s’identificarien

19 VIKAN 1982: 44; HAHN 1990: 86 — 89; FRANK 2006: 95; VIKAN 2010: 23; HUNTER-CRAWLEY
2012: 150; BOERTJES 2014: 171 — 172; SEVER 2016: 36; BERGMEIER 2018: 353.

20 ELSNER 1997: 118

21 HAHN 1990: 87. Hahn proposa que aquest prestigi vingui aportat per l'element catalitzador i
transformador de I'experiéncia i compara aquesta petita catarsi amb el baptisme; aix{ com el cristia torna a
néixer i esdevé nou un cop acomplert el ritual iniciatic; també es renovara i enfortira el seu vincle amb la
fe després de litinerari i el contacte amb el sagrat que d’aquest es despren. HAHN 1990: 89.

22 Un exemple d’aquesta iconografia el podem veure a 'anvers de Monza 6 o, combinada amb I'escena de la
Resurreccio, a Monza 11, entre d’altres. En molts d’aquests testimonis conservats es poden llegir
inscripcions en grec que rodegen la composicié en forma de marc; moltes d’aquestes tenen una féormula
similar a ‘Oli de la fusta de la vida dels llocs sants de Crist’. Aquesta maxima no només identifica el
contingut del vial, sin6 que, a més, relaciona ’'objecte amb I’adoracié de la creu que es portava a terme al
santuari del Golgota i que ja hem vist descrit pel pelegti anonim de Piacenza. VIKAN 1982: 23;
BERGMEIER 2018: 343.



com a pelegrins aproximant-se i adorant la creu, com ho feien en els actes litargics de les
esglésies del Golgota que veiem en testimonis com el pelegri de Piacenza. S’estableix, per

tant, un lligam entre I'instant biblic, 'experiéncia del romeu i el present.”’

Altres imatges amb les quals el pelegri es podia sentir identificat sén les iconografies de
I’Adoraci6 dels Mags i els pastors i la del Dubte de Tomas. En la primera, igual que els Mags,
els pelegrins venen de terres llunyanes per viure, reconeixer i adorar la divinitat de Crist. A la
segona, el Dubte de Tomas, que només creu quan toca i que, malgrat els dubtes, és perdonat,
pot servir de model a uns viatgers que tindran una experiéncia tactil de la divinitat i els llocs

sagrats de la vida de Crist en el seu itinerari, aconseguint aixi el perdé i redempcié.”*

Una altra de les iconografies que se sol representar de manera usual en les ampullae
comentades ¢s la de la Resurreccid, normalment lligada a la imatge de I’Adoraci6 de la creu.
Es poden veure dues de les Maries en el moment d’arribar al sepulcre de Crist, sent aturades
per un angel que els anuncia la resurreccié del seu Senyor. Hi ha dos elements que allunyen
la representaci6 de la narrativa biblica: per una banda, les dones no porten a les mans flascons
d'ungtients, com se sol descriure en els textos del Nou Testament, sind que porten dos
encensers similars als que els preveres utilitzaven en un ritual litdrgic ubicat en aquest espai i
descrit pel text d’Egeria, creant un altre possible vincle entre I'escena i la vivencia que el
romeu vivia en aquests espais sagrats.” Per altra banda, estructura de la tomba de Crist no
¢és la cova amb la llosa tancant I'accés descrit a la Biblia, sind que es representen diverses
variants de l'edifici centralitzat constantinia, en alguns casos amb les columnes del baldaqui
arquitectonic que el cobria.” Aixi, aquestes representacions no només fan referéncia als
esdeveniments de la vida de Crist, alguns dels quals tenen lloc als indrets visitats pel viatger,

sind que intenten aportar elements que entrin en confluéncia amb el que veu 1 viu el pelegri.

23 VIKAN 1982: 23 i 32; HAHN 1990: 92; ELSNER 1997: 121; KUHNEL 2003: 81 — 82; VIKAN 2010:
40; HUNTER-CRAWLEY 2012. 146

24 Veure per exemple ampullae Monza 11 Monza 9. VIKAN 1982: 24 — 25; SEVER 2016: 37; FILIOPOVA
2014: 13 - 15.

25 En relacié amb la litdrgia del diumenge a I’Anastasi, es descriu P'acte del prevere i els clergues davant la
congregaci6 de fidels que estan dins la cova: «Dits aquests tres salms i fetes les tres oracions, porten
encensers a 'interior de la cova de I’Anastasi, de manera que tota la basilica s’omple de perfums» EGERIA,
Pelegrinatge: 24, 10. VIKAN 1982: 22; FRANK 2006: 197 — 198; FILIOPOVA 2014: 15,

26 Per a les diverses tipologies que apareixen veure: BARAG 1 WILKINSON 1974. VIKAN 1982: 13;
FRANK 2006: 198 —199.
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Com hem pogut veure, la preséncia de les imatges aplicades a les eulogia eren un fet recorrent
en diferents testimonis conservats en diversos centres de pelegrinatge. La presencia de
decoraci6 en aquests objectes no era un fet completament necessari; de fet, alguns flascons
conservats, especialment de vidre i fang, no presenten cap mena de representacié o no
contenen imatges figurades o historiades; la presencia, pero, d’aquestes en la superficie de

I'objecte permetia que l'eulogia complis millor amb les funcions que se n’esperaven.

A més, un cop a casa, aquestes imatges es podien veure com petites icones de butxaca que
afermessin el pelegti a I'experiéncia viscuda i a la seva fe.*”” En les ampullae de la tipologia
Bobbio — Monza les imatges juguen un paper fonamental. A diferéncia de la resta d’eulogia
d’altres centres que contenien només la figura del sant o la santa patrona del santuari, els vials
procedents de Jerusalem tenen una varietat iconografica molt més amplia 1 presenten escenes
que no estan directament lligades a les fites topografiques que visita el pelegri.”® Les imatges
més presents en aquests objectes estan relacionades amb episodis cabdals de la vida de Crist,
a part de les ja comentades com I’Adoracié dels Mags i pastors; ’Adoracié de la creu
vinculada a la Crucifixi6, la Resurreccié o el Dubte de Tomas, podem veure en proporcions
més o menys freqients I’Anunciacid, la Visitaci, la Nativitat, el Baptisme de Crist i

I’Ascensio.”

Justament, la presencia de la iconografia de I’Ascensié de Crist en aquests objectes és el que
justifica la seva analisi en la nostra recerca. Passem ara a fer una ressenya general de les

imatges dedicades a aquesta escena en els vials de Palestina.

Malgrat no ser I'episodi més representat, veurem que té una presencia prou important en els
exemples conservats. Dotze testimonis d’aquesta imatge s’han preservat en la quarantena de

vials que han arribat fins als nostres dies.”

27 WEITZMAN 1974: 45; VIKAN 1982: 141 32. ELSNER 1997: 121, BOERTJES 2014: 171 — 172.

28 Hem de puntualitzar que hi ha alguns dels vials ceramics trobats a Egipte o a Siria que contenen imatges
que van més enlla de la representacié de sant Menes o els dos sants estilites, com per exemple el cavaller
sagrat. VIKAN 2010: 19 — 22; 31 — 40. Veure també HAHN 90: 85, ELSNER 1997: 121; BERGMEIER
2018: 343.

29 GRABAR 1958: 50 — 52.

30 I’Ascensi6 apareix més o menys en un 31°6% dels testimonis conservats. Hem de tindre en compte, pero,
que les ampullae custodiades a la col-leccio6 del tresor del monestir de Sant Columba de Bobbio es presenten
molt fragmentades i en mal estat de conservacié. Moltes d’elles només han mantingut una de les dues cares
dels flascons i de manera parcial. Es molt possible que en alguna d’aquestes llacunes hi pogués haver més
casos de la nostra iconografia. Un exemple és Bobbio 17, amb mitja cara, que conserva part de I’estructura



I’Ascensio se sol presentar en dos tipus de composicié: acompanyada per la resta del cicle
de la vida de Crist, en una estructura que decora la cara de U'ampulla en set cercles, un al mig
i els altres sis circumdant-lo;" o on la nostra iconografia ocupa la totalitat de la cara.”” En
aquest ultim cas, quan podem conservar Uampulla sencera en les seves dues cares, veiem que
I'escena de I'ascens sol acompanyar la representacio de I’Adoraci6 de la creu combinada amb

la Resurrecci6.”

D’aixo en podem deduir, doncs, que la iconografia de I’Ascensi6 esta estretament lligada en
aquests objectes a les imatges de ’Adoracié de la creu / Crucifixi6 i la Resurreccid,™
representada a través de les dues Maries al sepulcre. Un vincle logic si tenim en compte que
aquestes tres escenes s’ancoren a tres topografies de pelegrinatge important dins de la ciutat
de Jerusalem, marcant amb imatges la procedencia dels llocs on es recollia I'oli. La visita a la
tomba de Crist i a les reliquies de la Vera Creu eren un dels punts algids que vivia el pelegti
en el seu viatge, que es podia veure complementat a la mateixa ciutat per la visita de

I'Imbomon per contemplar el lloc de I’Ascensio de Crist.

Per altra banda, la representacié de la imatge en els petits cicles de la vida de Crist que
contenen escenes dels llocs dels esdeveniments que no transcorren a Jerusalem, s’ha de llegir
la narrativa en conjunt, com si la historia de la vida de Crist, que en si mateixa es pot
considerar una aretologia, tingués el poder apotropaic i taumaturgic que s’esperava que

I'objecte aportés al pelegri. Aixi, les imatges del cicle, no només mostren possibles indrets i

de la representaci6 de les escenes de la vida de Crist distribuides en set cercles, en el fragment només es
poden veure quatre d’aquests moments: la Visitacid, el Baptisme, la Crucifixio6 i la Resurreccié; és molt
possible, pero, que en la part mancant d’aquesta lamina hi hagués inicialment I’Anunciaci6, ’Adoracié dels
Mags i pastors i I’Ascensié. Una suposicio similar es pot fer amb algun dels anversos perduts, que podria
haver guardat episodi en una representacio a cara sencera. Per tant, els percentatges i proporcions que
aqui puguem presentar no poden ser de cap manera exactes i s’han de prendre com quelcom orientatiu,
tenint en compte aquestes caracteristiques.

31 Hi ha tres testimonis d’aquesta estructura i un quart possible. En aquests casos, ’Ascensio sol apareixer en
la part alta del cercle, menys en un exemple que ocupa la part central.

32 Conservem 9 testimonis d’aquests cas.

33 Cinc testimonis es conserven de la combinacié Adoracié de la creu / Resurreccié — Ascensié. Un amb
Adoraci6 de la creu — Ascensié. Un amb Epifania i Adoracié dels pastors — Ascensié. Tres han perdut
P’anvers, perd podem suposar una combinatoria similar de les cares.

34 Hem de tindre en compte que aquestes dues escenes son les que més apareixen en les imatges de les ampullae
de Terra Santa, i el més comu és trobar-les relacionades, ja sigui ocupant cada una de les cares del contenidor
o compartint ’anvers d’aquesta. Uns dinou exemples presenten aquesta combinacio, tenint en compte altra
vegada que en molts dels testimonis de Bobbio no podem coneixer l'anvers de reversos conservats. El
protagonisme absolut d’aquestes dues iconografies ens sembla molt logic, tenint en compte, com
expressem en el cos del text, la funcié dels vials i la participacié del pelegti en actes liturgics com els descrits
en les fonts en el complex del santuari del Golgota.
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experiencies viscudes pel romeu, siné que sén en si mateixes un element amuletic i de

proteccié, com un recordatori del seu contacte amb el sagrat.”

Els testimonis de la nostra iconografia en les ampullae presenten, a través de diverses variants,
una estructura a dos nivells de I'escena de ’Ascensié. En Pestrat inferior, podem veure, al
centre, una figura femenina identificada com la Mare de Déu, la preseéncia de la qual no es
descriu en cap dels textos evangelics, perd que presenta una importancia cabdal en la
composicié d’aquestes escenes. La Verge es representa de manera frontal, o en algun cas de
petfil, amb els bracos estesos en actitud orant i coronada amb nimbe. En la majoria de
representacions apareix una estrella sobre el seu cap 1, en algun cas concret, un colom que
surt de la Dextera Domini representada a la part baixa de la mandorla de Crist. A banda i banda
de la figura de la Mare de Déu veiem els apostols, que solen estar dividits en dos grups de sis
i que poden representar-se en dues franges o en bateria, depenent de 'exemple. Les actituds
dels personatges solen ser expressives, tocant-se el cap, assenyalant la part alta de la
representacio, girant-se per comentar el succés els uns amb els altres. Es mostraran més o
menys estatics depenent de la matriu. En un exemple de I’Ascensié integrada en el cicle de
set cercles la imatge es mostra en format ‘reduit no hi ha una presencia de la Verge i

I'apostolat s’integra només per onze membres.

El registre superior de la composici6 és el que ocupa la figura de Crist que, depenent de
I'exemple, apareix majoritariament entronitzat, perd en alguna ocasié pot representar-se dret,
beneint amb la ma dreta i sostenint un llibre amb la ma esquerra. En la majoria de testimonis
apareix coronat per un nimbe crucifer i en tots esta inscrit dins una mandorla portada per

dos o quatre angels.

La preséncia de la Mare de Déu, com comentiavem en el capitol 4, es pot justificar per la
. < . . . . . . .. . . . . 37
importancia que el culte maria tenia en territoris orientals de Siria, Antioquia i Palestina.

Més enlla de ser un emblema de les lluites contra el nestorianisme i el monofisisme,” es

35 Vikan planteja aquesta idea associada a altres peces com els bragalets i anells que serveixen com amulets
generals o de noces. VIKAN 1982: 41 — 42 1 VIKAN 2010: 69. Veure les fitxes 23 — 25.

36 Veure 4.4. 2.3 del present treball.

37 DEWALD 1915: 287.

38 Recordem que el nestorianisme va ser un moviment considerat com heretic pels concilis d’Efes el 431 i de
Caledonia el 451, que considerava, entre altres postulats, que Maria no era la Mare de Déu (Theotokos),
sin6 la Mare de la part humana de Crist (Cristotokos).



manifesta simbolicament com I’Església a la terra™ i vincula ’ascens amb I’encarnaci6.*’ Aixi,
el pelegri es pot veure representat tant en ella com en I'apostolat, que esdevenen emblema

de la comunitat eclesiastica de la qual el romeu, en tant que cristia, forma part.

Per altra banda, a la part alta de la composicid, la visié de Crist que proporciona I'escena té
unes clares connotacions teofaniques que es poden relacionar amb la segona vinguda. Aixi,
la composicié de la majoria de les Ascensions de les ampullae creen un lligam entre la primera
vinguda (representada per la Verge) i el final dels dies a través de la representacié de Crist en

Gloria.*!

Creiem que ’Ascensio conté una possible doble lectura que pot increpar tant a una teofania
com a la visié apocaliptica de Crist. En el primer cas, la imatge relacionada amb la Crucifixié
ila Resurreccio, presentada en els mateixos objectes, rememora un dels principals objectius
del pelegrinatge: la visio i vivencia del sagrat. Aixi, representats els apostols i la Verge com a
comunitat eclesiastica, el pelegri capta la visié teofanica manifestada en I'"Ascensio, que
mostra Crist a la seva gloria. Per altra banda, la relacié que aquesta escena té amb la Parusia
es manifesta ja en el mateix text que la descriu en els Fets dels Apostols 1, 11, quan els angels
diuen als apostols que tal com veuen que Jesus és endut cap al cel un dia tornara.* Quan aixo
passa, aquestes imatges, que jugaven amb una lectura intratemporal i que feien de pont entre
diferents espais i temps, es compliquen. En observar aquesta escena, el pelegri podia copsar
un moment del passat testamentari, el moment en que Crist va viure ‘historicament’ aquell
episodi; aixi mateix rememoraven una vivencia viscuda en una cronologia contemporania a
la seva existéncia.*” A més, pero, la imatge els convidava a projectar-se al futur, en Iinstant
de gloria, judici i salvacié. Una possibilitat de Gloria i salvacié general per a la humanitat
propiciada per ’Encarnacio i el sacrifici de Crist, representades en iconografies que apareixen

juntament amb la nostra escena. A més, es veia reforcada per I'acte particular del pelegti en

39 SCHILLER 1972: 148
40 El vincle amb I’Encarnacié marca, d’'una banda, I’entrada de Crist com a fill de Déu a la terra; per altra
banda, amb I’Ascensié en mostra la porta de sortida: els dos extrems de la vida de Crist a la terra. Es pot

relacionar amb el versicle de Joan 3, 13 on deixa clar que ningt pot pujar al cel si no n’ha baixat anteriorment.

WIETZMANN 1974: 43

41 KUHNEL 2003: 83.

42 KUHNER 2003 85 — 86.

43 Creiem que 'experiencia que el pelegti va poder viure en aquest indret ja contenia aquesta idea de pont
temporal que lliga el passat — present i futur en una sola percepcio.
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el seu periple que, a través d’aquesta experiencia catalitzadora, aconseguia una marca

espiritual que el preparava per obtenir la salvacié.*

Aixi doncs, la funcié d’aquests objectes, vinculats a I’as i expectatives relacionades amb el
pelegrinatge de Terra Santa, requerien una tipologia d’imatge de ’Ascensié acord amb
aquesta voluntat de representar indrets celebres de la vida de Crist visitats pel pelegti; la
recerca de la visio i el contacte amb el sagrat i la teofania per part del romeu; i la promesa de

salvacié i salut que s’esperava un cop complert I'acte.

Aquestes imatges es presenten en formes esquematiques i sintetiques, condicionades
segurament per la mida de I'objecte 1 la tecnica executades; algunes d’aquestes peces, pero,
presenten un estil expressiu que no busca el naturalisme. Més que un joc clar de linies que
dibuixin el perimetre i els detalls de les figures i altres objectes, aquestes es defineixen a través
dels volums generals dels cossos, els plecs dels vestits, els flocs de cabells, etc. Una estetica
supeditada a la tecnica que, lluny dels materials refinats d'orfebreria, proposa unes imatges
vivides, gairebé impressionistes, perd que permeten discernir perfectament cada un dels
episodis representats. Grabar creu que son treballs fets en plata i que, per tant, el material
requeriria una destresa tecnica que dependria dels tallers imperials constantinopolitans, dels
relleus numismatics o dels medallons d’ivori, que poden seguir una estructura més o menys
circular.”” La qualitat entre uns i altres és molt diferent i, malgrat que sigui possible que el
mén de la numismatica servis com a inspiracié, la manufactura sembla quedar lluny dels
tallers de la capital. Aixo no vol dir, pero, que els models inicials d’aquestes imatges no siguin

forans, per exemple provinents de Bizanci.*

Gutberlet, Weitzmann i Grabar proposen també que les composicions de les iconografies

d’aquestes peces poguessin prendre com a exemple les representacions murals de les escenes

44 Segons Hahn, igual que el baptisme crea una marca indeleble en I’anima del cristia, el pelegrinatge marca
el creient per a ser un dels escollits, per a ser salvat el dia del judici; les eulogies sén, segons I'autora, una
evidencia visible d’aquesta marca. HAHN 1990: 93

45 GRABAR 1958: 45 — 50.

46 Weitzmann relaciona la producci6 artistica de Jerusalem i altres indrets de Terra Santa amb la cort imperial
constantinopolitana a través de la promocié de diferents figures d’aquest cercle d’edificis commemoratius
de diverses gestes bibliques. Amb la promocié dels edificis, segons I'autor, podien haver arribat tallers i
artesans de la capital, pero per la decoracié d’objectes i les possibles pintures monumentals es van utilitzar
tallers locals. Mentre que iconograficament podia imposar els seus model a causa de la forta voluntat de fer
representacions vinculades a la topografia sagrada, les qliestions estilistiques tenien fortes influencies
exteriors. WEITZMANN 1974: 34 — 35,



que decoraven els edificis que commemoraven aquests indrets sants de la vida de Crist.*” De
fet, no conservem cap testimoni, ni material ni en les fonts, que tals imatges existissin.
Malgrat que no sigui desgavellat pensar en una decoraci6 apropiada a la promocié imperial i
a la sacralitat d’aquests santuaris, no podem assegurar que aquestes hipotétiques imatges
fossin el model per a la representacié de les nostres ampullae.*® Si que hi ha, com ja hem anat
esgrimint en linies anteriors, una tendéncia a inspirar-se en els actes liturgics o culturals que
se celebraven en aquests centres, aixi com en detalls de la seva arquitectura. Es el cas dels
encensers que porten les dues maries al sepulcre, que semblen correspondre més als objectes
portats pels diaques en I'acte descrit per Egeria que en els ungiientaris dels textos biblics. O
la presencia dels adoradors en I'escena de la Crucifixid, que semblen personatges extrets de
les narracions del pelegri anonim de Piacenza. També descriu elements com estels que
apareixen i desapareixen miraculosament; la fabula ansata que rebia el bes dels pelegrins i que
podria tenir la seva repercussio en detalls presentats en les imatges dels vials o la representacio
de Pedifici de I’Anastasi constantinopolitana, que es podria intuir en testimonis com a Monza

4 0 ala conservada a la Dumbarton Oaks collection.

Finalment, volem esmentar que les ampullae de Terra Santa és un conjunt particular que ha
arribat fins als nostres dies agrupat principalment en dues col-leccions que tenen, en arrel, la
mateixa promocié: la monarquia longobarda. Que la tipologia d’aquests vials metal-lics
decorats amb episodis de la vida de Crist siguin anomenats per la historiografia com a
tipologia Monza — Bobbio té la seva explicaci6 a través de la historia de la conservacié dels
flascons, ja que, com hem assenyalat, la majoria de testimonis d’aquest tipus d’eulogia es
custodien al tresor de la catedral de Sant Joan Monza i al monestir de Sant Columba de

Bobbio, ambdues localitats a la Llombardia.  Aquests dos centres van ser fundats

47 GUTBERLET 1935: 41 — 43; GRABAR 1958: 47.

48 Grabar ja adverteix que, malgrat apostar per les decoracions parietals com a model principal per a la imatge
dels vials, aquesta no podia ser una font unica, ja que hi ha variants iconografiques en les diferents escenes.
Aixi i tot, veu possible aquest lligam i ho justifica a través de I'exemple de la decoraci6 del mosaic pavimental
de l'església de el- Tagaba, prop de la Mar Morta, indret on es commemora el miracle de la multiplicacié
dels pans i els peixos per part de Crist. GRABAR 1958: 47 — 48. Per altra banda, Christe veu en les restes
del mosaic de la cipula de 1a Rotonda de Salonica, que ell data entre finals del segle V i primera meitat del
VI, un testimoni que justificaria la presencia d’escenes similars a I’Ascensié decorant esglésies
promocionades des de la capital amb una estructura compositiva que va poder influenciar la Creaci6 de la
iconografia oriental de I’Ascensi6 de Crist en dos registres. CHRISTE 1969: 74.

49 Conservem setze vials a la col-leccié de Monza en for¢a bon estat de conservacié i amb la majoria d’ells
conservant les dues cares del flascé; a Bobbio en resten vint, perd en un estat molt degradat, on la majoria
de testimonis només presenten una de les cares de la peca i en moltes ocasions incompleta. A més d’aquests
testimonis, dins d’aquesta tipologia hi ha ampulla del museu de Cleveland i la de la col'leccié del
Dumbarton Oaks.
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directament, o a través de la intersecci6 reial longobarda, entre finals del segle VI i inicis del
VIL>" No hi ha una documentacié precisa d’aquesta donacié que impliqui una descripcié dels
vials, pero en la historia que Pau el diaca fa de la monarquia longobarda s’esmenta la donacié
que la reina fa al tresor, no només d’aquests objectes, siné d’altres obsequis de gran luxe.”!
Aixi doncs, és majoritariament acceptat per la historiografia que les ampolletes metal-liques
de Terra Santa comentades son les donades per la reina a aquests dos centres. Aquests regals
inclourien també una col'leccié de vials de vidre que el papa Gregori el gran hauria donat a
la reina 1 que testimoniarien les bones relacions institucionals entre aquests dos personatges,
en un moment en que la monarquia longobarda estava transitant entre el culte arria al catolic
gracies a la figura de Teodolinda. Aquest canvi culminaria el 603 amb el baptisme en clau
catolica d’Adaloald (602/3 — 626), futur hereu al tron.” Encara que la data de Iarribada dels
vials a la Llombardia no es coneix amb exactitud, es creu que va ser entre el 590 i el baptisme
de I’hereu dels reis. Fis per aixo que la data més comuna els ubica ca. 600, malgrat que la

produccié pogués ser antetior.

Un cop feta la donacid, els vials de Monza van ser guardats com a conjunt associat a 'altar
major de la catedral i els de Bobbio van ser enterrats amb el sant fundador després de la seva
mort. Mentre que les ampullae de Monza apareixen testimoniades en diversa documentacio
medieval, sempre associades als objectes de altar, les de Bobbio queden oblidades a la tomba

i es redescobreixen el 1910 en el transcurs d’unes excavacions arqueologiques.”

50 La catedral de Monza va ser fundada directament per promoci6 reial i el monestir de Bobbio ho va ser
pel monjo irlandés Columba, que va rebre la donaci6 de la terra i altres prerrogatives de la monarquia
d’Agilulf (ca. 555 — 616) iTeodelinda (ca. 570 — 627) cap al 590. GRABAR 1958: 15; ELSNER 1997:
119.

51 PAU EL DIACA, Historia dels longobards: 4,21 — 4, 47.

52 FILIPOVA 2014: 19 — 20. Malgrat el baptisme catolic del fill de Teodelinda, aquest fet no va significar la
conversié majoritaria de la resta del poble longobard, que va continuar en major part associat al vessant
arria. Aix{ i tot, I’acte serveix per veure la bona relacié entre la reina i el Papa i la influéncia de la regent en
els assumptes politics de la cort. Veure també: FILIPOVA 2015, on s’exposen les hipotesis que marquen
la reina Teodelinda com a promotora de I'arribada dels vials metal-lics a la Llombardia, vers altres linies
interpretatives que creuen que sén producte del regal del Papa Gregori a la reina. Aixi, les ampullae romanes
de vidre i les metal-liques de Palestina haurien estat en mans dels reis longobards gracies al present papal
com emblema de les seves intencions politiques i religioses.

53 Les ampullae de Bobbio es troben a la tomba del sant en una caixeta de fusta desapareguda juntament amb
altres eulogies; les de Monza es localitzen juntament amb els vials vitris amb oli dels llocs martirials romans.
Els vint-i-vuit flascons romans, sense decoracio, venien acompanyats d’un papir que enumerava els martirs
als que corresponia cada oli, sent aquest document, segurament, del 599. A mitjans del segle VII (segons
estudis paleografics) es van afegir a les ampolletes uns pittacia amb el nom del martir relacionat. Veure:
ELSNER 1997: 122; FILIPOVA 2014: 23 — 24.



Aixi doncs, més enlla de la funcié originaria d’aquestes azpullae, segurament destinada a un
us particular de pelegrins anonims, les eulogies van ser reunides i utilitzades per la monarquia
longobarda com una col-leccid, com un conjunt. Un fet que aporta una nova visié i funcié
de I'objecte que, més enlla dels poders apotropaics, taumatirgics i mnemonics relacionats
amb Pexperiencia del pelegrinatge, esdevenen objectes amb una funcié politica, d’enaltiment
de la monarquia longobarda, emblema de I'intent de millora de les relacions institucionals

amb el papat i testimoni de la seva generositat.”

Aquestes ampullae, ja en mans de la monarquia longobarda, podien convertir-se en
metonimies dels seus llocs d'origen. Aixi, encarnaven i feien present Roma i Jerusalem al cor
del regne dels Longobards, portant a Monza i Bobbio dos dels centres més importants de la
cristiandat; dotant a aquests indrets d’un nou valor per esdevenir ells mateixos una fita de

pelegrinatge.”

Després d’aquesta intervencio general que ha intentat fer una lectura global sobre els vials
metal-lics, aixi com una aproximacio a les imatges de ’Ascensié de Crist que s’hi representen,
ens proposem fer un breu comentari individual de cada un dels flascons que presenten la

iconografia central de la nostra recerca.

ESTUDI DE CAS: AMPUIL.A MONZA 1

El vial presenta a l'anvers 'Epifania, 'Adoracié dels pastors 1 un fris amb diferents animals
quadruples. L’escena s’estructura a través de la figura central de la Mare de Déu entronitzada
amb un setial d’esquena alta en posicié frontal, nimbada i amb el cap velat. Sosté a la seva
falda la figura de Crist infant, amb un nimbe crucifer que fa amb la ma dreta el gest de
benediccié mentre que amb lesquerra sosté el llibre. Sobre aquests, una estrella
esquematitzada amb wvuit linies radials és assenyalada a banda i banda per dos angels de
proporcions més petites. A la dreta de la Verge hi ha el grup dels tres Mags que, formant una
estructura piramidal, es mostren en tres actituds diferents de genuflexio, vesteixen la tipica

indumentaria oriental de tunica curta, pantalons i gorra frigia. A les mans porten un recipient

54 ELSNER 1997: 119. ) )
55 ELSNER 1997: 121; HUNTER — CRAWLEY 2012: 137; FILIPOVA 2014: 19 — 20, FILIPOVA 2015: 7
- 8.
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amb les ofrenes. A la part esquerra, una inscripcié MAI'OI els identifica com a tal. Al canté
dret de la Verge hi ha tres pastors, dos drets, amb actituds expressives, assenyalen estrella,
un d’aquests dos mira un tercer individu assegut en actitud més meditativa. Envoltant la
imatge, en un marc circular, una inscripcié en grec diu: «+ €16ON Z17.1041 ZoHC TwN
Al'loN XPICTOlV TOI'loN» (Oli de la fusta de la vida dels llocs sants de Crist). Entre la
imatge de les adoracions i els animals inferiors hi ha una franja amb una altra inscripcio:
«EMMANOYHA MEOBIMwN O ©Cy (Emmanuel Déu és amb nosaltres).” El coll del vial
es conserva i deixa veure un arc de mig punt decorat amb una sanefa que emmarca al centre

una creu.

A lanvers trobem l’escena de I’Ascensié, que ocupa tot I'espai circular. La composicio, de
tipologia oriental, es presenta dividida en dos nivells. Al superior hi ha la figura de Crist
entronitzat, amb un tron detallat i gemmat, que beneeix amb la ma dreta i porta el llibre a
l'esquerra; ostenta nimbe crucifer i esta inscrit en una mandorla sostinguda per quatre angels,
els inferiors en marcada linia horitzontal i els superiors queden parcialment amagats i només
es veu mig cos i les ales. A la part inferior, els apostols, en dos grupets de sis, flanquegen la
Verge i s'organitzen a través de dues franges superposades de tres personatges cada una. En
aquest cas les actituds soén variades, de front i de perfil, i alguns gesticulen i assenyalen 'ascens
del seu mestre o es posen la ma a la cara. La Verge, al centre, apareix de front en gest d'oracid,
en una actitud més hieratica. Ella és Ianica figura d’aquest registre inferior que porta nimbe
a la part alta del qual hi ha incis un punt que es podria llegir com una estrella. La franja
concava final d’aquesta cara esta limitada per una linia que fa de terra i que desplega decoracié

fitomorfica molt senzilla.

Dins del ja esmentat estil ‘expressionista’ general d’aquests objectes, I’Ascensié de Monza 1
adquireix forca detallisme. Les expressions dels personatges, que es giren per mirar-se i

assenyalen o reaccionen al prodigi del mestre, doten la composicié de vivacitat i moviment;

56 GRABAR 1985 [1978], p. 17. La traduccié d’ «€1EON EV.A0A ZwHC» té una opcié més literal de
traduccié que és: arbre de la vida. La relacié de P'arbre de la vida amb la creu del martiri sera ampliament
coneguda durant tota ’edat mitjana. I’arbre que Déu va plantar al centre de I'Edén és el mateix que la
humanitat utilitza per crucificar el seu fill. La reliquia de la Vera Creu, ja prou sagrada pel contacte amb la
sang de Crist, assoleix encara més importancia. Pot subratllar la funcié protectora i curativa de ’oli que
conté 'ampolla. KESSLER 2014: 101 — 102. La inscripci6, que designa Crist com a Emmanuel, té a veure
amb la profecia d’Isaies 7, 14, que apareix també a ’'Evangeli de Mateu 1, 23, sovint s’utilitza en actituds
de defensa nicena i identifica la verge com a veritable Theotokos i I'infant nascut com a veritable fill de
Déu.



a més, els plecs de la roba i I'intent de marcar els flocs de les cabelleres i barbes o les plomes

de les ales dels angels semblen buscar un cert detallisme.

La imatge de I’Adoracié dels Mags i els pastors, amb la preséncia de la Mare de Déu
entronitzada a Panvers de la representacié de ’Ascensié de Crist, pot donar testimoni de la
voluntat de mostrar en un sol vial tres dels moments de la historia biblica on es fa palesa la
seva teofania. A més, 'estrella que corona el cap de la Verge en les dues imatges es pot llegir
com un signe de I’Encarnacid, mostrant aixi 'entrada i la sortida del Fill de Déu de la terra.
Aquesta idea es pot veure reforcada per la inscripcié de la banda baixa de la composicié de
I'anvers, on s’escriu: Emmanuel. Déu amb nosaltres. Aquest versicle es pot relacionar amb el
text profetic d’Isafes 7, 14, on s’anuncia com a senyal divi 'arribada d’un nen que es dira
Emmanuel. Aixi, es presenta aqui el fill de la Verge com a veritable Fill de Déu, el compliment
de la profecia veterotestamentaria i la realitat de la mare com a Theotokos.” Aquest missatge
pot reforcar la seva lectura amb I’Ascensié de I'anvers, que pren categories semantiques

similats.

Aixi mateix, les imatges del vial compleixen amb la funcié que s’esperava d’aquests objectes
i que hem descrit en la introduccié general de I'estudi. Posen el pelegti en contacte amb el
sagrat i a la recerca de la visié teofanica: per una banda, I’Ascensié compliria aquesta funcié
i, per altra, el mateix pelegri es podria veure identificat en la figura dels Mags, que venen de

terres llunyanes per adorar i reconéixer la divinitat de Crist.”

57 BERGMEIER 2018: 352.
58 VIKAN 1982: 44; HAHN 1990: 86 — 89; FRANK 2006: 95; VIKAN 2010:: 23; HUNTER — CRAWLEY
2012: 150; BOERTJES 2014: 171 — 172; SEVER 2016: 36; BERGMEIER 2018: 353.
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09

NOM Ampulla Monza - 2 (M2)
OBRA Ampulla de Monza - 2
DATACIO Segle VI DATACIO ALTERNATIVA  Inicis del s. VI

PROCEDENCIA  Palestina

UBICACIO Tresor de la Catedral de Sant Joan de Monza
ACTUAL Monza
Italia.
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Relleu (a través de motlles) en peltre i plom
ESTAT Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes Desaparegut
CONSERVACIO

Adoracié dels pastors (anvers)

Adoracié dels Mags (anvers)
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccié POSICIO Frontal hieratic

MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisio en 2 grups de 6
MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT Si OBSERVACIONS _

NIMBE Si

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 2. | ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE Si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS ALTRES -

OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

ANVERS: « €(MMANOV)HA M(EBH) Mw(N O OC)» i «+ EVAOI'IA KVPIOV TwN AllwN X
(PICTOV) TOlNwN», Emmanuel, Déu amb nosaltres i Benedicci6 (Eulogia) del Senyor dels llocs
sants.
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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Anvers de I'ampulla. Fotografia: GRABAR 1958: PI. IV

Detall de I'Ascensi6. Fotografia: Josep Pi Reyes
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ESTUDI DE CAS: AMPUIL.A MONZA 2

Per a una descripci6 general de les ampolles consulteu la introduccié a les ampullae de Terra

Santa.

A Tanvers del vial, for¢ca malmes i amb llacunes, podem observar les restes del que era una
imatge de I’Adoraci6 dels Mags i la dels pastors flanquejant la figura de la Verge entronitzada
amb el nen a la falda. A la part baixa de la composicié hi ha una franja amb la representaci6
d'animals quadripedes. Al voltant, una inscripcié torna a fer referencia al contingut del flasco,
relacionat segurament amb el conjunt del santuari del Golgota: « C(MMANOV)HA M(€OH)
Mw(N O OC) i «+ €1ZA0I'LA KI'PIOV TwN AI'lwN X(PICTOV) TOIlwN», Emmanuel,
Déu amb nosaltres i Benediccié (Euldgia) del Senyor dels llocs sants, respectivament.” Encara
que la imatge i inscripci6 dels anversos de Monza 1 1 Monza 2 siguin similars, no presenten
una estructura identica. Aixo testimonia que, malgrat la produccié en massa i la idea general

d’un cicle i unes formes comunes, hi ha variants de totes les iconografies.

Al revers apareix el cicle de la vida de Crist, narrat en set escenes inscrites dins un marc rodo,
sis de les quals envolten 'escena central, que en aquesta ocasio ¢s el Naixement de Crist. Hi
ha tres exemples més d’aquest tipus de composicié en diferents cares a Bobbio: 17, 18 1 19.
Lanica, perd, que ha arribat completa als nostres dies és aquest testimoni de Monza. Permet
crear una hipotesi de les possibles escenes que manquen en els exemples conservats al
monestir de Sant Columba. Aquestes imatges sén: PAnunciacio, la Visitacio, el Baptisme, la
Crucifixi6 — Adoraci6 de la creu, la Resurreccié,” ’Ascensi6 i el Naixement que, en aquest
cas, ocupa el centre. Les escenes que coincideixen amb representacions a cara completa en
altres vials ens mostren com, de manera general, segueixen els mateixos esquemes
compositius. Malgrat aquest paral-lelisme, la composici6 es presenta simplificada i adaptada
tant al marc circular com a I'espai reduidissim que disposen. Un exemple d’aquesta adaptacio
és precisament 'escena de ’Ascensio que, en aquesta ampulla, localitzem a la part alta, en linia

amb P'episodi central del Naixement.

1 Segueix la mateixa inscripcié que el vial de Monza numero 6. La inscripcié de la benediccié ocupa interior
de la franja del marc circular; la d’Emmanuel apareix molt abreviada dins de I’escena al costat dret de la
Verge. GRABAR 1958: 181 23.

2 De manera similar, a les composicions de cara completa o compartides amb la Crucifixié es pot llegir, en
una inscripcié molt petita, el mot ANECTI, és a dir: ha ressuscitat; vinculant aix{ la imatge de la Maries al
sepulcre amb el miracle de la Resurreccié de Crist. GRABAR 1958: 20.
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L'Ascensié presenta els elements basics de les tipologies orientals de manera esquematica.
S’hi pot veure Crist entronitzat, beneint amb la ma dreta i sostenint amb la ma esquerra un
objecte que caldria identificar amb un llibre. La seva figura esta inscrita dins una mandorla i
sostinguda per dos angels. A la part baixa de la composicié hi ha l'apostolat dividit en dos
grups de sis apostols, col-locats en bateria; al centre, la figura de la Verge, frontal, orant i
coronada per un nimbe. El detallisme és minim i, com ja advertiem, podria ser degut a dos
factors: per una banda, a la mida de l'ampolla (recordem que mesuren aproximadament 6,30
x 4,69 x 1,5), que permet un espai de poc més d'un centimetre i mig de diametre per a cada
representacio; per 'altra, l'estat de conservacié de I'obra, que deixa patent que el volum dels
relleus ha patit cert desgast, tot i que, si ens fixem en les vestidures de les diferents figures,
com la dels angels que sostenen Crist, veurem un intent de mostrar una proliferacié de plecs

i certa voluntat de moviment.

En aquest vial, I'episodi de I'Ascensi6 es mostra en linia amb la Nativitat, que esta al centre
de la cara, i amb la Resurreccio, representada per les Maries al sepulcre. En aquest exemple
l'escena de la Crucifixié queda fora de l'eix i s'incorpora la Nativitat. Aix{ es potencia, no

només la visi6 de la part divina de Crist, sin6 també la humana a través de I'Encarnacio.’

En aquests objectes la representacié general de la narrativa de la vida de Crist a través de
diferents moments biblics podria ser utilitzada com una aretologia, ¢és a dir, un amulet en si

mateix. Una funcié que es compleix en altres objectes com els anells o bragalets.

Més enlla de la lectura concreta de la relacié de ’Ascensié en aquest conjunt d’imatges i el
vincle que hem proposat amb I'episodi del Naixement i la Resurreccid, aquest cicle, que narra
la vida de Crist, es podria llegir de manera general com un amulet, com passava també amb
altres objectes com anells i bragalets. Podia utilitzar-se amb una funcié apotropaica i
protectora, alhora que recordar al pelegri diferents moments del seu viatge associats als llocs

sants de la vida de Crist.*

3 GRABAR 1985 [1978]: 18; CHRISTE 1969: 73. En dos dels quatre exemples la Crucifixié ocupa la part
central. Al quart veiem I’Ascensi6 al mig, per tant, I’eix entre Ascensié — Resurreccié —
Crucifixi6/Adoracié de la creu setia patent en tres d’aquest tipus de composicio.

4 VIKAN 2010: 66 — 67.



NOM Ampulla Monza - 10 (M10)
OBRA Ampulla de Monza - 10
DATACIO Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

PROCEDENCIA  Palestina

UBICACIO Tresor de la Catedral de Sant Joan de Monza
ACTUAL Monza
Italia.
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Relleu (a través de motlles) en peltre i plom
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

CONSERVACIO

Crucifixio - Adoracié de la creu. (anvers)

Les Maries al sepulcre - Resurreccié (anvers)

Inicis del s. VI

Desaparegut

10
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12
MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal i lateral
MA ESQUERRA Liibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE No
BARBAT No OBSERVACIONS i
NIMBE Si
OBSERVACIONS -
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si
POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 4. Lateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIVBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX Si SOL | LLUNA No
COMPOSICIO Sota la mandorla de Crits TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

ANVERS: «+ EAAION =VAOA ZwHC TwN AllwN TOV XV TOlNwN». QOli de la fusta de la vida

dels llocs sants de Crist.

Colom de I'Esperit Sant

SOBRE EL SEPULCRE: «KANECTI O KUPIOC». El Senyor ha ressuscitat.
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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GRABAR 1958: PI XVII
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ESTUDI DE CAS: AMPUIL.A MONZA 10

Per a una descripci6 general de les ampolles consulteu la introduccié a les ampullae de Terra

Santa.

Monza 10 presenta una de les composicions més habituals d’aquests flascons en relacié amb
I’Ascensié de Crist, ja que aquesta iconografia es representa aqui en una cara completa.
Apareix combinada amb les escenes de la Crucifixié — Adoracié de la creu ila Resurrecci6 al

S€u anvers.

La combinacié d’aquestes dues ultimes iconografies és, com deiem a la introduccio, la imatge
més repetida en aquest tipus d’objectes. Malgrat que, en general, segueixen un esquema molt
similar que representa a les Maries al sepulcre a la part baixa de la cara i la part alta amb
Iescena de la Crucifixi6 — Adoracié de la creu, hi ha variants en la composicié de la

representacié d’aquests episodis.

L’anvers es presenta emmarcat en dues linies que contenen al centre una inscripcio: «+
EAAION EVAOA ZwHC TwN AI'lwN TOV X1 TOIlwN». Es a dir: Oli de la fusta de
la vida dels sants llocs.” interior del cercle es reparteix en dues escenes, que no presenten
una divisié grafica. El conjunt superior mostra una creu que sembla estar feta de fulles de
palma o alguna altra planta, muntada sobre una estructura de tres cercles que pot ser
identificada com la muntanya del Golgota. Sobre la creu hi ha el bust de Crist, barbat i amb
nimbe crucifer. A costat i costat del nimbe apareix el bust del sol i la lluna, de perfil. A la
part baixa de la creu hi ha dues figures amb el genoll a terra, en posicié d’adoraci6, amb cabell
llarg i barba, que s’han volgut veure com la imatge dels pelegrins venerant la reliquia de la
Vera Creu durant la seva visita al santuari de ’Anastasi.> A banda i banda d’aquest grup
apareixen crucificats els dos lladres i, tancant escena pels laterals, a la dreta de Crist la imatge
de la Mare de Déu nimbada i amb el cap velat i a "esquerra una figura masculina identificada

com a Joan.’

1 GRABAR 1958: 26. )
2 VIKAN 1982: 22 -23; FILOPOVA 2014: 15. La inscripcié que envolta la imatge pot tindre relacié amb
aquesta idea.

3 GRABAR 1958: 26.
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A la part inferior de la composicié es pot apreciar una construccié culminada amb una
teulada a dues aiglies i una creu que centra 'escena. Aquest edifici fa referéncia a la tomba de
Crist, pero no a la cova descrita en les escriptures, sind a I'edificacié constantiniana que
commemora el lloc on s’indica a 'emperador que hi havia hagut la veritable tomba de Crist.*
Dos personatges femenins, nimbats 1 amb el cap velat, apareixen a la part esquerra de la
composicio sostenint uns encensers. Aquestes dones s’han identificat com dues de les Maries,
possiblement Magdalena ila mare de Jaume. Com ja esmentavem en la introduccié, no porten
els ungtientaris descrits en els textos neotestamentaris, siné que els encensers que llueixen
ens recorden als actes liturgics portats a terme pels diaques en aquest lloc del santuari i que
haurien pogut ser presenciats pels pelegrins.” A la part dreta hi ha una figura alada, nimbada
i asseguda que s’identifica com un angel. Al damunt de edifici de la tomba es pot llegir:

«ANECTI O KUPIOG». Es a dir: el Senyor ha ressuscitat.

Al revers s’hi representa I'escena de I’Ascensid; de manera similar a com passava amb Monza
1, 1a composici6 es divideix en dos registres. La part alta I'ocupa la figura de Crist entronitzat
i amb nimbe, amb la ma dreta fa el gest de benediccié i amb l'esquerra sosté un llibre. La
mandorla que 'envolta esta sostinguda per quatre angels: dos a la part baixa de cos sencer en

disposici6 horitzontal, i dos a la part alta amb mig cos amagat per la mateixa mandotla.

A la part baixa de la composicié apareixen els apostols flanquejant la figura de la Verge. De
manera similar a 'exemple de Monza 1, veiem dotze personatges masculins que s’organitzen
en dos grups de sis, que alhora presenten dos nivells de tres; algunes figures es giren entre
elles, creant situacions de converses i gestualitats expressives assenyalant o sorprenent-se del
que passa a la part superior de la composicié. Grabar distingeix, entre l'apostolat, les figures
de Pere i Pau (situats al centre de la fila superior), i la d'Andreu (sobre Pau).’ La Verge, al
centre, es mostra frontalment amb el gest de benediccié. A més, sota la mandorla, entre unes
linies que podrien simular rajos de llum, sorgeix la Dextera Domini en direccid cap a la Verge
i, en el mateix eix, la figura del colom de I'Esperit Sant. Aixi, l'escena subratlla la idea

d'Encarnaci6 i alhora converteix la composicié en quelcom que remet a l'episodi de la

4 Aquesta imatge entraria dins la tipologia A de les representacions de la tomba de Crist segons la classificacié
de BARAG i WILKINSON 1974: 181 — 183.

5 FRANK 20006: 199.

6 GRABAR 1958: 26. Justifica aquesta identificacié pel cabell embullat que presenta I'apostol en la
representacio i que lligaria amb la narrativa biblica.



Pentecosta, una iconografia que no apareix en cap testimoni conservat d’aquests obijectes.”
Malgrat la proximitat compositiva amb la de Monza 1, la presencia del colom només es

conserva en aquest vial.

Estilisticament i sempre dins les possibilitats que permet la tecnica i la mida d'aquests objectes,

l'escena presenta cert detallisme i moviment, sobretot en les robes i els cabells de les figures.

7  SCHILLER 1972: 149; GRABAR 1958: 58 — 59.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Llacunes I'anvers

Ampulla Monza - 11 (M11)
Ampulla de Monza - 11

Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Palestina

Tresor de la Catedral de Sant Joan de Monza
Monza
Italia.

Oriental

Relleu (a través de motlles) en peltre i plom

Bo e Boamb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Crucifixio - Adoracié de la creu. (anvers)

Les Maries al sepulcre - Resurreccié (anvers)

Igual iconografia que M 10
No sén producte de les mateixes matrius.

Inicis del s. VI

Desaparegut

11
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccié POSICIO Frontal i lateral

MA ESQUERRA Liibre COMPOSICIO Altres

MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT Si OBSERVACIONS Divisié en 2 grups de 6
Repartits 3 sobre 3 i 4

NIMBE Si sobre 2.

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 4. Lateral sostenint

COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIVBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Hi ha una estrella sobre el
cap, conflueix amb el dit de
I'apostol

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

ANVERS: «+ EAAION =VAOA ZwHC TwN AllwN TOV XV TOlNwN». QOli de la fusta de la vida

No

dels llocs sants de Crist.

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA No
TETRAMORF No
CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

SOBRE EL SEPULCRE: «KANECTI O KUPIOC». El Senyor ha ressuscitat.
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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Anvers de 'ampulla. Fotografia: Josep Pi Reyes

GRABAR 1958: PI. XVIII
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ESTUDI DE CAS: AMPUIL.A MONZA 11

Per a una descripci6 general de les ampolles consulteu la introduccié a les ampullae de Terra

Santa.

L'ampulla de Monza 11 segueix un exemple similar a Monza 10, primer, perque presenta, tant
al seu anvers com al seu revers, les mateixes iconografies; segon, perque aquestes escenes
s’executen amb unes composicions molt similars entre elles. De fet, segons Grabar, 'anvers
dels vials Monza 10 i 11 sén producte d’'una mateixa matriu.! No és aixi en el revers, amb la
imatge de I’Ascensid, ja que, malgrat que mostrin moltes similituds, hi ha detalls que fa

impossible que siguin decorades a partir del mateix motlle.”

Aixi, aquesta Ascensio es divideix també en dos nivells. El superior, amb la figura de Crist
entronitzat, en aquest cas barbat, nimbat i amb gest de benediccié a la ma dreta i llibre a
l'esquerra. La mandorla és sostinguda per quatre angels, dos a la part baixa i dos a la part alta

i, a diferencia d'altres exemples, aqui es mostren tots quatre a cos sencer.

Al nivell inferior hi ha l'apostolat, en dos grups de sis. Aqui hi ha una altra variant: mentre
que el grup de la dreta de la Verge es divideix en dos registres de tres apostols cada un, el
grup de l'esquerra es divideix en dos registres de quatre a la part superior i dos a la inferior.
Al centre, la Mare de Déu es presenta en posicié frontal, orant i nimbada. A diferencia de
Monza 10 no hi ha preseéncia ni del colom ni de la Dextera Domini, perd si que es pot veure
una estrella que conflueix amb el dit d’un dels apostols. La presencia de P'estrella ja era visible
a Monza 1 i pot prendre aqui el mateix significat. L'expressivitat d'aquestes figures sembla
major que en altres composicions: quatre dels apostols porten uns llibres que subjecten amb

la ma velada; Grabar associa la preséncia dels quatre llibres amb la figura dels evangelistes.’

A T'anvers veiem exactament la mateixa inscripcié en grec que a I'ampolla de Monza nimero

10: «+ EAAION EVAOA ZwHC TwN AI'lwN TOV X1 TOIoN».*

1 GRABAR 1958: 27.

Per una comprensié més profunda d’aquesta ampulla, aconsellem veure la fitxa 10.

3 Associat a la figura dels quatre vivents, que no solen representar-se en les Ascensions d’aquests objectes,
emfatitzaria el sentit escatologic de la lectura de I'episodi de I’Ascensié. GRABAR 1958: 27.

4 Esadir: Oli de la fusta de la vida dels sants llocs de Crist. GRABAR 1958: 26.

[\
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NOM Ampulla Monza - 14 (M14)
OBRA Ampulla de Monza - 14
DATACIO Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

PROCEDENCIA  Palestina

UBICACIO Tresor de la Catedral de Sant Joan de Monza
ACTUAL Monza
Italia.
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Relleu (a través de motlles) en peltre i plom
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

CONSERVACIO

Crucifixio - Adoracié de la creu. (anvers)

Les Maries al sepulcre - Resurreccié (anvers)

Mateix motlle que M15 i M16

Inicis del s. VI

Desaparegut

12
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal i lateral
Ml Sl oS Liibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT Si OBSERVACIONS _

NIMBE Si

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4. L ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Estrella sobre el cap.

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

No

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA No
TETRAMORF No
CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES Inscripcio al perimetre de

ANVERS: «+ EAAION =VAOV ZwHC TwN AllwN XP TOlMNwN» Oli de la fusta de la vida dels
llocs sants de Crist.

REVERS: «+ EMMANOVHA MEOHMwN w OE€wC» Emmanuel Déu és amb nosaltres.
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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GRABAR 1958: P. XXVII

12



ESTUDI DE CAS: AMPUIL.A MONZA 14

Per a una descripcié general dels vials consulteu la introducci6 a les ampullae de Terra Santa.

En aquesta fitxa hem decidit agrupar Monza 14, 151 16 perque els tres flascons sén producte
de la mateixa matriu, tant en 'anvers com en el revers i, per tant, la descripcio és valida per a
totes.! Presenten la mateixa iconografia que Monza 10 i 11, comentades anteriorment, pero

hi ha divergencies compositives respecte a aquestes.

Aixi doncs, 'anvers presenta la imatge de la Crucifixié — Adoraci6 de la creu a la part alta de
la composici6 i ala part baixa la Resurreccio; en aquest cas, 'escena es divideix a través d’unes
marques que queden integrades com si fossin codols o pedres que marquen la linia del terra
de la imatge superior. En aquesta apareix la creu sobre una petitissima estructura de pedres,
referenciant el Golgota. A la part alta de la creu, el bust de Crist nimbat amb un nimbe
crucifer. A banda i banda, dues figures agenollades en actitud d’adoradors, identificables, com
comentavem anteriorment, amb els pelegrins que veneren les reliquies de la Vera Creu al
santuari on segurament van utilitzar el vial per contenir els olis de les seves lampades.”
Flanquejant aquest grup central, la figura dels dos lladres crucificats, un mirant cap a Crist i
Paltre cap al canté oposat. Tancant la composicid, una representacié simplificada del sol i la
lluna, només amb la imatge dels astres sense presencia dels busts. La vora de 'escena presenta
una inscripcié amb un marc a doble linia que diw: «+ €1AION EVAO0V ZoHC TwN
AI'lwN XP TOITwN»

A la part baixa de I'anvers es representen les Maries al sepulcre. Les dues dones van amb el
cap velat i llueixen un nimbe; a la ma sostenen un encenser, objecte nat no tant amb I'escena
biblica com amb un acte littrgic del santuari del Golgota.* Al centre es pot veure estructura
que simbolitza el Sant Sepulcre que, com deiem anteriorment, no és la cova on segons el
Nou Testament s’enterra a Crist, sin6 el monument commemoratiu de I'acte construit per

Constanti. En aquest cas hi ha una doble construccid, una interior similar a la ja exposada en

1 GRABAR 1958: 29.

2 VIKAN 1982: 22 -23; FILOPOVA 2014: 15. La inscripcié que envolta la imatge pot tindre relacié amb
aquesta idea.

3 Esadir: Oli de la fusta de la vida dels sants llocs de Crist. GRABAR 1958: 30.

4 FRANK 2006: 199.
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NOM Ampulla Monza - 15 (M15)
OBRA Ampulla de Monza - 15
DATACIO Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

PROCEDENCIA  Palestina

UBICACIO Tresor de la Catedral de Sant Joan de Monza
ACTUAL Monza
Italia.
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Relleu (a través de motlles) en peltre i plom
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

CONSERVACIO

Crucifixio - Adoracié de la creu. (anvers)

Les Maries al sepulcre - Resurreccié (anvers)

Mateix motlle que M14 i M16

Inicis del s. VI

Desaparegut

13
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13

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal i lateral
Ml Sl oS Liibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT Si OBSERVACIONS _

NIMBE Si

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4. L ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Estrella sobre el cap.

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

ANVERS: «+ EAAION =VAOV ZwHC TwN AllwN XP TOlMNwN» Oli de la fusta de la vida dels

No

llocs sants de Crist.

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA No
TETRAMORF No
CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

REVERS: «+ EMMANOVHA MEOHMwN w OEwC» Emmanuel Déu és amb nosaltres.
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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Fotografia: GRABAR 1958: P. XXVIII

13



ESTUDI DE CAS: AMPUIL.A MONZA 15

Per a una descripcié general dels vials consulteu la introducci6 a les ampullae de Terra Santa.

Aquesta ampulla és igual a la M14 1 M16, remetem, per tant, a I'estudi comu de la fitxa 12.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Ampulla Monza - 16 (M16)
Ampulla de Monza - 16

Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Palestina

Tresor de la Catedral de Sant Joan de Monza
Monza
Italia.

Oriental

Relleu (a través de motlles) en peltre i plom

Bo e Boamb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Desgast a la zona de I'anvers

Crucifixio - Adoracié de la creu. (anvers)

Les Maries al sepulcre - Resurreccié (anvers)

Mateix motlle que M14 i M15

Inicis del s. VI

Desaparegut

14
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14

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO

MA DRETA Benediccié POSICIO

Ml Sl oS Liibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA NIMBE No

BARBAT OBSERVACIONS i

NIMBE

OBSERVACIONS
VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4. L ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIVBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS -

OBSERVACIONS

Estrella sobre el cap.

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

ANVERS: «+ EAAION =VAOV ZwHC TwN AllwN XP TOlMNwN» Oli de la fusta de la vida dels

No

llocs sants de Crist.

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA No
TETRAMORF No
CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

REVERS: «+ EMMANOVHA MEOHMwN w OEwC» Emmanuel Déu és amb nosaltres.
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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Anvers de I'ampulla. Fotografia: Josep Pi Reyes

Fotografia: GRABAR 1958: PI. XXIX
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ESTUDI DE CAS: AMPUIL.A MONZA 16

Per a una descripcié general dels vials consulteu la introducci6 a les ampullae de Terra Santa.

Aquesta ampulla és igual a la M14 1 M15, remetem, per tant, a I'estudi comu de la fitxa 12.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Ampulla Bobbio - 13 (B13)
Ampulla de Bobbio - 13

Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Palestina

Tresor del monestir de San Colombano
Bobbio
Italia

Oriental

Relleu (a través de motlles) en peltre i plom

Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Pérdua de part del revers
Pérdua total de I'anvers

No és possible identificar

Inicis del s. VI

Desaparegut

15
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal hieratic

Ml Sl oS Llibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT No és possible OBSERVACIONS i

NIMBE Si

OBSERVACIONS ]

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 2. | ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIVBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Estrella sobre el cap.

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

No

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA
TETRAMORF

CARRO DE FOC
ARBRES

MUNTANYA
NUVOLS
ALTRES

No

No

No

No

No

No

Inscripcié perimetral. No es pot fer una lectura completa, perd segurament era: «+

EMMANOVHA MEOHMwN w OEwC» Emmanuel Déu és amb nosaltres.
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Fotografia: Josep Pi Reies
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Fotografia: GRABAR 1958: PI. XLIV
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ESTUDI DE CAS: AMPUIL.L.A BOBBIO 13

Per a una descripcié general dels vials consulteu la introducci6 a les ampullae de Terra Santa.

Només es conserva la part del revers de l'ampulla 1 en un estat de conservacié dolent i
fragmentari.! Malgrat el desgast del relleu, es poden intuir les caracteristiques generals de
I'escena de ’Ascensié de Crist. Al marc, una inscripcid en grec que, tot i no poder-se llegir
de manera completa, tenint en compte els testimonis conservats de Monza, és possible que

digui: «(+ EMM) ANNOVHA ME®HMoN O ©(C)».2

Com és usual 'escena es planteja en un doble registre. La part superior, molt desdibuixada,
deixa intuir un Crist nimbat i entronitzat que beneeix amb la ma dreta i sosté un llibre amb
Pesquerra. La figura esta inscrita en una mandotla, pero, en aquest cas, a diferencia dels
exemples de Monza, només apareixen dues figures alades que, amb el cos molt arquejat, no
queda clar si sustenten 'ametlla o amb les mans velades presenten algun tipus d’objecte. En
aquest segon cas, que s’allunyaria de les composicions vistes a Monza, podrien sostenir

corones de manera similar a la mateixa escena representada a 'evangeliari de Rabula.’

La part inferior mostra l'apostolat en dos grups de sis figures, dividides en un doble registre,
que flanquegen una Verge nimbada frontal i orant. Sobre el cap d’aquesta figura femenina hi
ha gravada 'esfera que hem de llegir com una estrella. Aquesta part de la representacio,
malgrat que amb unes formes forca més esquematiques, pot recordar les composicions de

Monza 11 11.

Les condicions del fragment dificulten molt parlar de Iestil del vial, aix{ i tot, es pot intuir
cert esquematisme i simplificacié de les formes, amb una expressivitat dels personatges més

continguda.

1 Les restes conservades estan en molt mal estat de conservacio, és per aixo que remetem a la fotografia en
blanc i negre del treball de Grabar. En I’estudi, pero, hi ha un error a ’hora d’associar el treball de azzpulla
amb la imatge, ja que la fotografia catalogada com a Bobbio 14 és en realitat Bobbio 13 i al revés. GRABAR
1958: planxa 44 i 45.

2 Esadir: Emmanuel. Déu és amb nosaltres. GRABAR 1958: 38.

3 Veure fitxa 20.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Ampulla Bobbio - 14 (B14)
Ampulla de Bobbio - 14

Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Palestina

Tresor del monestir de San Colombano
Bobbio
Italia

Oriental

Relleu (a través de motlles) en peltre i plom

Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Perdua bona part del revers
Perdua total de I'anvers

No és possible identificar

Inici segle VI

Desaparegut

16
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16

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO No és possible NUMERO 2
MA DRETA No és possible POSICIO Frontal hieratic
MA ESQUERRA No és possible COMPOSICIO No és possible
MANDORLA Si NIMBE No és possible
BARBAT No és possible OBSERVACIONS Es conserven 5 apostols
fragmentariament.
NIMBE No és possible Apostolat de 127?
OBSERVACIONS -
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN No és possible
POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA .
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS  Estrella sobre el cap. ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No

ALTRES -
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150

Fotografia: Josep Pi Reyes

16



ESTUDI DE CAS: AMPUI.L.A BOBBIO 14

Per a una descripcié general dels vials consulteu la introducci6 a les ampullae de Terra Santa.

L’estat de conservacié del vial és molt fragmentari i conserva només un petit fragment del

revers, suficient per a poder-ne identificar la imatge de I’Ascensié de Crist.

Un petit detall a la part baixa del tros que ha arribat fins als nostres dies mostra una linia i el
que sembla la resta d’una lletra grega. Tenint en compte els altres exemples, segurament sén
les restes del marc amb la inscripcié. La resta és tan residual, pero, que no es pot proposar
que hi apareixeria escrit, tot 1 que, veient la resta de vials palestins, el més possible és que fes

referéncia a ’oli de la fusta de la vida dels llocs sants o a ’exclamacié d’Emmanuel.

La petita porcié deixa veure, encara que molt desdibuixada, la imatge de la Verge amb el cap
velat i nimbat i de perfil, encarada elevant els bragos cap al canté esquerre. A I'esquena de la
Mare de Déu hi ha tres figures de linies molt simples i poc detallades que podrien ser I'inici
d’una bateria d’un dels grups de lapostolat. Aquests, sembla que tindrien unes
caracteristiques diferents respecte als testimonis de Monza i podrien representar-se, no en
dos registres per grup de tres i tres figures, sind que cada un dels blocs de sis apostols es
distribuiria en una unica filada. Tota la placa, molt malmesa, no permet assegurar aquesta
hipotesi, que en el cas de ser certa testimoniaria una nova variant de la composicié d’aquesta

iconografia en els vials de Terra Santa.

La degradaci6 de la peca no permet parlar de manera segura de lestil.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Ampolla de Bobbio - 18 (B-18)
Ampulla de Bobbio - 18

Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Palestina

Tresor del monestir de San Colombano
Bobbio
Italia

Oriental

Relleu (a través de motlles) en peltre i plom

Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Pérdua de 'anvers
Pérdua de part del revers

Anunciacio

Visitacio

Baptisme de Crist

Crucifixié - Adoracié de la creu

Maries al sepulcre - Resurreccié

Manca una escena per completar la cara: Naixement de Crist ?

Inicis del s. VI

Desaparegut

17
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 11
MA DRETA No és possible POSICIO Frontal hieratic
MA ESQUERRA No és possible COMPOSICIO Alineats
MANDORLA Si NIMBE No
BARBAT No és possible OBSERVACIONS Figures molt
esquematiques
NIMBE No és possible
OBSERVACIONS Conservem només la part
de baix de la figura.
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX No HI APAREIXEN Si
POSICIO - SOSTENEN MANDORLA 2. Lateral sostenint
COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST -
NIMBE ) ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS Només conservem la part
de baix de les figures.
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL I LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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Fotografia: GRABAR 1958: PI. XLVII

Detall de I'Ascensi6. Fotografia: GRABAR 1958: Pl. XLVII
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ESTUDI DE CAS: AMPUI.L.A BOBBIO 18

Per a una descripcié general dels vials consulteu la introducci6 a les ampullae de Terra Santa.

El vial de Bobbio 18 es presenta en un mal estat de conservacié i molt fragmentat. Només
ha arribat fins als nostres dies una de les dues cares, que conté la representacié del cicle de la
vida de Crist resumit en set escenes inscrites en un marc rodé. Només quatre d’aquestes
imatges s’han preservat més o menys senceres, dues de manera fragmentaria i una s’ha perdut
completament. Aixi, podem veure clarament al centre I'episodi de la Crucifixié — Adoracié
de la creu, la Visitaci6, el Baptisme i la Resurreccid; en part I’Anunciacié i I’Ascensio. Per la
similitud d’aquest conjunt amb el de Monza 2 podriem hipotetitzar que la imatge que manca

seria el Naixement.

A diferencia de I'ampolla 2 de Monza, I'eix central presenta les escenes de la Resurrecci6 i la
Crucifixié acompanyant I'Ascensié de Crist, creant una combinacié que hem vist usual a les
ampullae analitzades anteriorment, on aquestes tres iconografies tenen el protagonisme de les
dues cares del vial. ' Moltes de les composicions d'aquests episodis segueixen les
caracteristiques basiques de les escenes representades en les cares d’altres flascons a cara
completa o compartida. Aquest és el cas de la Crucifixié — Adoraci6 de la creu ila Resurreccio,
perd no de I’Ascensié. Com passava amb Monza 2, adapta 'estructura a les dimensions
reduides del marc on esta inscrita.” Tot i que la representacié es preserva incompleta, podem
intuir encara alguna d’aquestes variants: els apostols que apareixen en una unica linia sén
onze i no dotze; no hi ha al centre la presencia de la Mare de Déu; i a la part superior del
registre, la figura de Crist, tot i que molt desapareguda, sembla estar a peu dret i no sedent
en un tron. Es pot apreciar la part baixa de la mandorla portada per dos angels de qui s’ha

perdut el cap.

La conservacié no ens permet saber si hi havia, en alguna part, cap inscripcié.

1 Grabar proposa que aquest eix intenti subratllar el sentit de redempcié de la iconografia. GRABAR 1958:
41
2 Veure la fitxa 09.
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NOM Ampolla de Bobbio - 19 (B-19)
OBRA Ampulla de Bobbio - 19
DATACIO Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

PROCEDENCIA  Palestina

UBICACIO Tresor del monestir de San Colombano
ACTUAL Bobbio
Italia
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Relleu (a través de motlles) en peltre i plom
ESTAT Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

CONSERVACIO

Pérdua de 'anvers
Pérdua de part del revers

Anunciacio,

Nativitat

I’Adoracié dels pastors
L’Adroacioé dels Mags

Baptisme de Crist

Inicis del s. VI

Desaparegut

18
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ELEMENTS COMPOSITIUS

18
CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12
MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal hieratic
MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6
MANDORLA Si NIMBE No
BARBAT No OBSERVACIONS )
NIMBE si
OBSERVACIONS -
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si
POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4. Lateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIVBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES ]
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

OBSERVACIONS GENERALS
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Fotografia: Josep Pi Reyes
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Fotografia: GRABAR 1958: PI. L
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ESTUDI DE CAS: AMPUIL.IL.A BOBBIO 19

Per a una descripcié general dels vials consulteu la introducci6 a les ampullae de Terra Santa.

El flasc6 conserva només una de les dues cares 1 esta en un estat desgastat i fragmentari, al
que manca per complet la part baixa de la cara i presenta algunes llacunes a la resta de la
planxa. La representacié és un cicle de la vida de Crist en escenes emmarcades amb una linia
circular, pero a diferencia de Monza 2 1 Bobbio 17 i 18, no esta format per set escenes, sind
per nou. A més, la representacié central és un medallé més gran que no pas els altres i 'ocupa
Iepisodi de 1'Ascensié de Crist. A més d’aquesta, es poden reconeixer ’Anunciacid, la
Visitacié, la Nativitat, el Baptisme, I’Adoracié dels Mags 1 ’Adoracié dels pastors (que es
representaria en dues escenes separades). Tenint en compte la iconografia general de les
ampullae i, en concret, les cares que presenten escenes multiples, molt possiblement els
episodis que manquen serien la Crucifixié — Adoracié de la creu i la Resurreccié amb les dues

Maries a la tomba.!

La composici6 es presenta en dos registres i, malgrat que esta una mica malmesa, es pot
distingir a la part alta la figura de Crist, entronitzat, amb barba i nimbe crucifer que beneeix
amb la ma dreta i porta un llibre a 'esquerra. Esta inscrit dins una mandorla sostinguda per
quatre angels també nimbats; els dos inferiors en posicié horitzontal de cos sencer i els dos

superiors visibles només de mig cos.

La part inferior, tot i que es troba molt malmesa, encara deixa veure un apostolat del qual
s'intueixen dotze figures posicionades en linia i separades en dos grups de sis. Aquests
apostols flanquegen una figura de la Verge nimbada en posicié orant girada cap a la dreta. Es
pot intuir la preseéncia de Pestel, encara que una llacuna i el desgast de la planxa no permet

afirmar-ho de manera taxativa. La part baixa de la composicié esta perduda.

L'estil, com passava amb els altres testimonis de Bobbio, és sintétic i esquematic, tot 1 que

l'estat de conservacié pot accentuar aquest efecte. No hi ha mostres de cap inscripcio.

1 Les escenes que s’haurien afegit al cicle serien I’Adoracié dels Mags i els pastors, que es presenten en dues
imatges separades i que, tot i ser un tret comd en representacions a cara completa, no tenia presencia en
aquestes representacions multiples. GRABAR 1954: 42.
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19

NOM Ampulla de Cleveland
OBRA Ampulla de Cleveland
DATACIO Segle VI DATACIO ALTERNATIVA  Inicis del s. VI

PROCEDENCIA  Palestina

UBICACIO Cleveland Museum of Art,
ACTUAL Cleveland
EUA
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Relleu (a través de motlles) en peltre i plom
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes Desaparegut
CONSERVACIO

Crucifixié - Adoracié de la creu

Maries al sepulcre - Resurreccié
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12
MA DRETA Benediccio POSICIO Lateral hieratic
MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6
MANDORLA Si NIMBE No
BARBAT No OBSERVACIONS Figures molt
NIVBE N esquematiques
OBSERVACIONS -
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si
POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 2. | ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

ANVERS: «+ EAEON =VAOA ZwHC TwN AllwN XPICTOV TOlNwN» - Oli de la fusta de la
vida dels llocs sants de Crist.

REVERS: «EYAOlIA KYPIOY TQN Al'QN TOINQN». Benediccions del Senyor dels llocs sants.
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Anvers ampulla. Fotografia: https://www.clevelandart.org/art/1999.46
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ESTUDI DE CAS: AMPUILIL.A DE CLEVELAND

L'ampulla conservada al Cleveland Museum és, més o menys, de caracteristiques similars a les

de Monza i Bobbio. Es conserven les dues imatges de cada cara del vial.

A Tanvers hi ha I'episodi de la Crucifixié — Adoracié de la creu, emmarcat per unes franges
amb una inscripci6 al centre que diu: «+ EAAAIQN EYAO0Y ZQHC TQN AI'IQN XPICTOY
TOTTQNSN», és a dir, Oli de la fusta de la vida dels llocs sants de Crist.' La composicio és
molt similar a altres testimonis d’aquesta iconografia conservats a Bobbio i Monza. Al centre
hi ha la figura de Crist, igual que els testimonis de Monza 12 1 13, apareix aqui de cos sencert,
vestit i amb nimbe crucifer. Apareix amb un gest que recorda a la Crucifixid, pero sense
traces que indiquin la presencia de la creu, només sobre el cap surt una linia que culmina amb
una altra perpendicular. Aquestes poden fer referencia al rofula que es conservava al santuari
de ’Anastasi on hi havia inscrit la frase ‘Rei dels Jueus’ 1 que, considerat també com a reliquia,
els pelegrins besaven en el seu homenatge.” Als peus hi ha traces d’un petit monticle en
referencia al Golgota i, a banda i banda, dues figures agenollades que es poden identificar
com a pelegrins en posicié de veneracié de la creu com a testimoni dels actes desenvolupats
en el seu pelegrinatge.’” A banda i banda d’aquest grup hi ha els dos lladres crucificats amb

els bragos per darrere la creu, mirant els dos cap al centre. Sobre els seus caps, el solila lluna.

Al revers apareix 'escena de ’Ascensié de Crist ocupant tota la cara. Una inscripcié emmarca
la imatge: «EY10I'LA KYPIOY TQN AI'IQN TOITQN». Es a dir: Benediccions del Senyor
dels llocs sants.* Com és usual, la iconografia de ’Ascensi6 es distribueix en dos registres. A
la part alta es veu la figura de Crist amb caracteristiques poc comunes que no hem pogut
distingir en cap altre testimoni conservat. Crist, amb nimbe crucifer, beneint amb la ma dreta
i portant a 'esquerra un llibre, seu sobre un arc. La figura esta inscrita en una mandorla on

es poden distingir tres estrelles. Dos angels sostenen la mandorla en la qual esta inscrit Crist.

KLEIN 2010: 43.

VIKAN 1982: 22; FRANK 2006: 199, VIKAN 2010: 39.

VIKAN 1982: 22 -23; KRUEGER 2010: 11; FILOPOVA 2014: 15.

KLEIN 2010: 43. Una combinaci6 d’inscripcions anvers — revers poc freqlient que només trobem repetida
a Monza 5.
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A la part baixa, un apostolat de linies simples i sintetiques flanqueja una figura de la Verge
orant, amb el cap velat i nimbada, que es mostra de perfil mirant cap al canté dret. Podria

haver-hi restes de la incisié de I'estrella sobre el seu cap.

Estilisticament és poc detallada i més simple que la majoria dels altres exemples conservats a

Italia.

Curiosament, al coll de Pampulla, la creu emmarcada per les formes d’arc de mig punt presenta
una decoraci6 diferent entre una banda i altra. Aquest fet és molt rar i no es troba en cap dels
altres vials conservats, fet que, juntament amb el mal estat de la vora del flasc, ens porta a
preguntar-nos si realment son les cares d’un tnic exemplar o si sén cares de dos exemplars
diferents.” El museu, pero, considera que el fragment de cuir que envolta el coll de Vampuila i
que permetia portar eulogia penjada al coll és original,’ la diferéncia de les creus setia aixi

una simple anomalia.

5 Enaquest cas només podem prendre com a referent les ampullae de Monza, ja que les de Bobbio han perdut
el seu revers.
6 KRUEGER 2010: 11. Aquest seria I"anic cas conegut que conserva aquest tipus d’element.



NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Ascensi6 - Evangeliari de Rabula
F. 13v. Evengeliari de Rabula
Inici segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Monestir de Sant Joan de Zagba, Siria.

Foli 13 - porcedéncia desconeguda.

Biblioteca Laurenziana (Plut |, 56)
Floréncia
Italia.

Oriental

II-luminacié sobre pergami

Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Eusebi de Cesarea i Amoni d’Alexandria - inici dels canons

Eleccié de Maties

Verge amb infant

Crist rebent els volums

La Crucifixi6 i les Mareies al sepulcre

Pentacosta

Taules del canon amb escenes de 'Antic i Nou Testament

ca. 586

Desaparegut

171



20

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal de peu NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal i lateral

MA ESQUERRA Rotlle COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:

MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT Si OBSERVACIONS .

NIMBE Si

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 2. | ateral sostenint

COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE S ADVERTEIXEN APOSTOLS 2. Flanquejant a la Verge.

OBSERVACIONS ) ALTRES 2. Porten corones.
OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS

HI APAREIX No SOL | LLUNA Si. Al les cantonades del

COMPOSICIO - TETRAMORF Si. Sota la mandorla.

OBSERVACIONS

CARRO DE FOC Si. Flanquejant al

ARBRES -

MUNTANYA Si. Fons escena.
NUVOLS Si. Fons cel.
ALTRES

Mesures de la reencuadernacio 1957: 34 cm x 27 cm.

Inscripciod al voltant dels canons. Amb la historia dels primers quaderns del manuscrit.

Colofé amb el nom del monjo Rabula, com escriba i la data de I'Gltima part del manuscrit: mes
de Shebat de I'any 897 d’Alexandre. 586 de I'era comu.
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Fotografia: https://upload.wikimedia.
org/wikipedia/commons/8/8d/RabulaGospelsFolio13vAscension.jpg
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Pentecosta, f. 14v. https://upload.wikimedia.
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ESTUDI DE CAS: ’EVANGELIARI DE RABULA

L’anomenat evangeliari de Rabula es conserva a la Biblioteca Laurenziana de Florencia sota
la cota Plut. 1. 56. El codex conté la versio sirfaca dels quatre evangelis o Peshitta i les taules
dels canons de concordanca d’Eusebi de Cesarea. La tradicié historiografica na el volum al
monestir de Sant Joan de Zagba, indret desconegut, pero possiblement ubicat prop
d’Apamea, a Siria. Al foli final apareix un colof6 que ens indica que l'escriba del manuscrit és
Rabula, d’aqui el nom modern de 'obra, i que va acabar d’escriure el text el mes de Shebar de

Pany 897 d’Alexandre; que correspon al febrer de 'any 586 de I'era comuna.'

Tradicionalment, la data del colofé del manuscrit ha portat la historiografia a 'analisi de les
il-luminacions que contenen els 14 primers fo/ios de la pega en aquest marc cronologic, com
si text i imatge fossin un producte unitari.” Com veurem, seguint les propostes realitzades
per Bernabo, després del seu estudi multidisciplinari del codex, aixo no té per que ser
necessariament aixi.’ La idea de la unitat i coheréncia del codex com un compendi original
s’extreu, sobretot, a partir de les investigacions que es fan a redés de la publicacié facsimil de
les parts il'luminades del volum i que, ja en el seu moment, va suscitar dubtes dels experts

en la mateéria.*

L’analisi del contingut del manuscrit divideix el volum en tres parts: la més extensa ¢és la dels
quatre evangelis, en un pergami molt fi que no conté cap mena de decoracio (f. 19 — 292); la
segona part compren els f. 15 — 19, que presenten pericopes litirgiques escrites en paper 1
datades, a través de la paleografia, entre els segles XI — XII; finalment, els folis 1 — 14, que

guarden els canons il-lustrats 1 les il luminacions a pagina sencera, elaborats sobre pergami i

1 BERNABO 2009: 1.

2 LECLERCQ 1907: 2930; DEWALD 1915: 282; GUTBERLET 1935: 52 — 53; SCHILLER 1972: 148;
CHRISTE 1969: 78; KESSLER 1980: 495. Sén només alguns exemples. En general, la majoria d’obres que
analitzen de manera directa la nostra iconografia subjuguen la dataci6 de les imatges a la que es proposa en
el colofé del manuscrit. De fet, la peca és, en aquest context, una de les uniques fites cronologiques, dins
les dates del nostre estudi, que la historiografia ha establert com quelcom segur.

3 Les conclusions de I'estudi es descriuen en el volum de BERNABO 2009, un resum de les premisses
generals el veiem a BERNABO 2014.

4 Ens referim als treballs del volum de CECCHELLI, FURLANI i SALMI 1959, els errors destaquen en les
analisis de caracter codicologic, estilistic i linglifstic, ja que s’obvien les insctipcions marginals. Especialment
critics amb alguns aspectes d’aquesta proposta, LEROY 1964: 139 — 197 i WEIGHT 1973: 199. La visi6
més critica I’aporta BERNABO 2014: 343,
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que seran el centre del nostre interes. La diferencia de materials, fins i tot pel que fa a les dues

parts en pergami, dona suport a la visi6 tripartida.’

Una inscripci6 afegida al colofé del f. 292B, en algun moment a cavall dels segles XI 1 XII,
ens indica que el manuscrit és donat al monestir de Sant Jordi; no s’especifica 'indret, pero
es creu que seria la ciutat d’Antioquia. Segurament, és en aquest lloc i en aquest moment
quan s’afegeix la foliacié en paper amb les pericopes. Més endavant, una altra inscripcié ens
especifica que el 15 de maig del 1361 els evangelis son part del monestir de Santa Maria de
Qannubin, en territori de 'actual Liban.’ Insistim que aquest periple, que es pot seguir gracies
a les indicacions conservades en el mateix manuscrit, el fan només els evangelis, és a dir,
Idltima part del volum actual (del fo/io 20 al 292).” Ho sabem perqué les inscripcions traduides
durant els estudis realitzats en les campanyes del 2005 — 2008 dels primers folis de pergami,

marquen per a aquests un itinerari diferent.

En els folis 11b, 7b, 6b, 8a 1 11b se’ns especifiquen els diversos estadis de la vida d’aquests
primers folis. No en coneixem l'origen ni la data precisa, ja que cap inscripcié ens aporta
informaci6 d’aquest tipus. Sembla ser, pero, que cap al 1154, en ¢poca del patriarca meronita
Pere, les pagines eren al monestir de Santa Maria de Mayfuq i, per les tres inscripcions
segiients, sabem que estara en aquest centre, almenys, fins al 1238 — 1279. Finalment, al f.
11B s’especifica que Gergis 1 Hallal, del monestir de Hawqa, donen, I'any d’Alexandre del
1772 (1460 o 1461 de l'era comuna), aquests pergamins al monestir de Santa Maria de
Qannubin. Segurament, en aquest lloc i per aquestes dates es produiria la unié dels fragments

miniats amb Pevangeliari de Rabula com a tal.®

El codex, ja establert en el format actual, entraria a les col-leccions de la biblioteca florentina
cap al 1573, quan es relligaria amb les cobertes dels Medici; segurament, les mesures actuals
de les pagines 34 cm x 27 cm serien igualades en aquest moment. El 1868 patira un segon

relligament, conservant, aixo si, Iestil de la biblioteca Laurenziana.”

5 BERNABO 2014: 347.

6 Perla traducci6 de les inscripcions BERNABO 2008: 2; MENGOZZI 2008: 59 — 66.

7 Aquesta part del manuscrit és la que es pot relacionar directament amb el colofé i, per tant, datar de forma
forca segura la seva culminacio al 586.

8  BERNABO 2008: 3 — 4.

9  BORBONE 2008: 25, BERNABO 2014: 348



La recerca de Bernabo, seguint les sospites de Leroy, que ja als anys 60 es mostrava reticent
a la cohesio original del codex, pot demostrar la procedencia disgregada de les tres parts que
conformen 'actual volum; un fet que és important tenir en compte, ja que amb la separacid
del corpus il-luminat de la datacié del colofé perdem tant la seguretat de la cronologia com

de la procedencia de les imatges.

L’estudi dels primers 14 folis proposa encara un altre gir que afecta la nostra recerca. Les
indagacions que s’han pogut fer del primer quadern del manuscrit, a través de l'analisi
estilistica de les imatges que conté, ha portat a la conclusié que aquestes representacions,
executades per almenys tres mans diferenciades, sén d’'una qualitat notable. En general,
plantegen un dibuix dels rostres i un joc cromatic de llums i ombres que el fan proxim a les
obres del periode justinianeu i, per tant, datable, segurament, a partir del segon quart del segle
VI ino més tard dels anys 60 d’aquest mateix segle. Aquesta atribucio estilistica juga amb la
problematica dels pocs testimonis conservats que, a més, puguin tindre una datacié forca
segura dins el marc d’aquest periode."” Aixi i tot, les comparacions amb mosaics pavimentals
d’esglésies de la regié de Siria, Jordania i el Liban, fan que I'autor pugui plantejar que les
il"luminacions derivin d’una tradicio sirfaca i, per tant, executades en tallers de la regi6 en

algun punt entre el 540 — 560.

Aixi, els blocs de folis miniats tindrien una datacié una mica anterior, perd proxima a la
proposada pel colofé dels evangelis i, també, serien producte de la mateixa regi6. Per tant,
més enlla d’ajustar algun aspecte de la cronologia, els discursos basats en aquesta obra, en
refereéncia a la nostra iconografia, no variarien enormement. L’analisi codicologica, pero,

afegeix un nou problema als nostres interessos.

Si tenim en compte el diagrama sobre la concordanca de la foliacié del primer quadern,
, . - 11 ;. . . .
veurem que no és unitari. . Aquest només és consecutiu de manera absoluta a partir dels folis

4 -9, que formen un termio, i els 10 — 11, en format de bifoli. La resta, f. 1,2, 3,12, 131 14,

10 Borbone proposa la comparacié amb manuscrits, ivoris i, sobretot, mosaics de mitjans del segle VI.
BERNABO 2008: 10 — 16; 19.

11 El diagrama dels estudis codicologics del projecte de Bernabo, executats per BORBONE 2008: 25;
BERNABO 2014: 349, difereixen forga dels presentats per WRIGHT 1973: 200. Els dos equips van poder
consultar de primera ma el manuscrit a la biblioteca Laurenziana; I'estudi de Bernabo es presenta més
complet i acurat. A manca de la possibilitat d’accedir de primera ma al codex, seguirem aquesta tltima
proposta per la nostra analisi.
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son folis solts, que, en algun cas, presenten una unié feta amb pergami modern posterior a
la seva factura original.'”” Observant aquests folis, Bernabo detecta una diferéncia en el
material i, sobretot, en lestil de les il-luminacions del foli 13 respecte a tota la resta del
quadern.” Iautor veu en la plastica i la técnica d’aquestes representacions una factura molt
superiot, amb un taranna marcadament més hel-lenistic respecte la resta d’il-luminacions del
quadern. Aquesta divergencia, segons 'estudiés, no s’explica només com un simple canvi de
ma en la produccio, ja que la plastica es basa en uns postulats arrelats a cert ‘classicisme’, una
tendencia més proxima a exemples com la Illada Ambrosiana i al Dioscorides de Viena que
no pas al codex de Rossano o al Génesi de Viena. Es a dir, les imatges de foli presentarien
un estil més acord a les tendencies de principis del segle VI que no a mitjans — finals del

mateix segle.

Davant d’aquesta discrepancia de materials, tecnica, qualitat 1 estil, Bernabo i el seu equip
creuen que el foli 13 no pertanyeria a I'aplec original d’aquest primer quadern, sin6 que setria
un foli solt afegit en el moment de la composicié del volum al segle XV."* Aixi doncs, la
produccié d’aquest foli seria del primer quart del segle VI1ihi hauria la possibilitat que hagués
estat creat fora de territori siria; malgrat no haver-hi proves concloents i, degut a la proximitat
que Bernabo estableix entre les miniatures d’aquest i la Iliada Ambrosiana, es proposa que la

pagina i el volum a la qual pertanyien fossin una obra egipcia.'”

Per que el nostre interes insistent en aquest 13¢ foli il-luminat del manuscrit? Doncs perque
al seu revers, 1 a pagina sencera, hi ha la representacié més completa, detallada i possiblement
coneguda de I’Ascensié de Crist de la nostra cronologia. Al recte es presenta, en dos registres,

la Crucifixio i la Resurreccio.

El caracter classic 1 la seva qualitat han estat esmentats per gairebé tots els treballs que en fan
referencia. El moviment molt naturalista de les figures (no n’hi ha dues que es mostrin en
igual posici6), la gradacié dels colors, el tractament del rostre, de les carnacions i de les robes,

donen suport a aquestes observacions. El problema, pero, és que el manuscrit va ser

12 S’ha perdut el bifoli exterior; la numeraci6 seguida per descriure el manuscrit és la foliacié actual del volum,
que no segueix la formula del recto — verso sin6é que pagina a través del nimero «a» o «bw, essent «a» el
recto i «b» el verso. Per tot el que té a veure amb Iestudi codicologic detallat, remetem a BORBONE 2008.

13 BERNABO 2008: 4, 19 — 20.

14 BERNABO 2008: 19 — 21; BERNABO 2014:357 — 358.

15 BERNABO 2008: 21



maldestrament repintat en algun moment, entre finals del segle XV i la seva arribada a la
biblioteca florentina.'® I.a linia negra i la preséncia d’aquest color en els ombrejats, les linies
dels rostres i diversos detalls, aixi com la saturacié de colors de fons, semblen ser obra

d’aquesta intervencio.

A més, I'acci6 ‘restauradora’ dificulta moltissim les comparacions estilistiques amb altres
manuscrits que, per la seva banda, també han estat alterats i intervinguts. Per tant, tornem a
trobar-nos amb la problematica d’haver d’ubicar en el temps una peca basant-nos en I'analisi
estilistica en un moment del qual en conservem molt pocs testimonis que permetin una bona

comparativa i havent de fer front a la problematica de les restauracions i repintats.

Hem d’advertir que, malgrat la seguretat amb que Bernabo divergeix Iestil del foli 13 amb la
miniatura del manuscrit de Rossano o el Genesi de Viena de mitjans — finals del segle VI, les
diferéncies no ens semblen tan evidents."” Per altra banda, Wright, en el seu estudi també
basat en 'observaci6 directa del manuscrit, malgrat proposar una cor una mica diferent de la
de Bernabo pel primer quadern, s’adona de la independencia dels folis 1, 13 1 14. Segons
Wright, aquests formarien part d’un altre quadern del qual se n’haurien perdut pagines, pero
que haurfem d’ubicar en successio al primer conservat. L’estudi de pigments i la coherencia
que I'autor veu en la successio iconografica porta ’historiador a pensar que aquests folis solts
serien de la mateixa obra que les del primer quadern. La diferencia de factura es justificaria
amb I'execuci6 de 'escena de la Crucifixid, Resurreccio 1 Ascensié per una ma enormement

més destra que les altres, que prendria potser models diferents.'®

Creiem que hi pot haver pocs dubtes respecte les diverses mans que intervenen en el foli 13
iles que ho fan als canons i a les altres imatges de pagina completa. De fet, només hem de
comparar 'apostolat 1 la Verge de ’Ascensié amb la de la imatge de la Pentecosta per veure
l'execucio diferent en els rostres de Pere i Pau, en els acabats de la Verge, en la gestualitat

molt més fluida de la primera imatge en comparacié a la segona, etc. Aix{ i tot, tenim encara

16 Aquest tipus d’accions eren quelcom comu. El desgast per 1’as i les vivencies d’aquestes representacions
les portaven a ser restaurades per poder ser llegides amb claredat. En aquest cas, pero, la intervencié a
Pevangeliari de Rabula va ser especialment desafortunada i de poca qualitat. BERNABO, FEDELL,
GAROSI 2008: 127, 129 — 130.

17 BERNABO 2008: 20 — 21.

18 De fet, Wright, que pren com a base de la seva recerca els dubtes de Leroy, no veu incompatible que aquests
primers quaderns formessin part dels evangelis signats pel monjo Rabula, i, en tot cas, contextualitza les
imatges a la segona meitat del segle VI en territori siria. WRIGHT 1973: 199 — 206.
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certa reticencia a acceptar certs detalls proposats per Bernabo, com que el foli sigui fruit
d’una altra obra completament diferent de la del primer quadern, d’una datacié més antiga i,
sobretot, a ubicar la creaci6 del folio en el context egipci, simplement al-legant els contactes

de la nostra peca amb la Ilfada ambrosiana.

Primer, perque, per una part, Bernabo, com havia fet Wright, destaca certa coheréncia
iconografica en aquest primer aplec. Una coheréncia que el porta a proposar que, en origen,
aquests folis formessin part d’'un doble volum que no només contenia els evangelis, siné tot
el Nou Testament. Si el text del codex inclou, no només els quatre textos dels evangelistes,
sin6 també els Fets dels Apostols i les epistoles, es justifica millor la presencia d’imatges com
I’Eleccié de Maties o la Pentecosta, ja que aquestes només es narren en els Actes. Per altra
banda, l'autor adverteix que en la imatge a pagina completa de la dedicacid, on es veuen
quatre monjos oferint a Crist el volum, sén dos els llibres que apareixen en la representacio.”
En paral-lel a aquesta idea, Bernabo ens proposa un nou ordre per aquest primer quadern
que intenta manifestar la concepcié original d’aquests folis, deixant fora del recull el f. 13.*
Si fos aixi, en cap dels dos volums hi hauria representades les escenes de la Crucifixi6,
Resurreccio i Ascensio de Crist, un fet que, tenint en compte la gran quantitat d’'imatges tan
vetero com neotestamentaries d’aquestes pagines, seria estrany, ja que almenys les dues
primeres son especialment significatives. L’autor esta alerta també d’aquesta sospita 1 creu
que el f. 13 hauria substituit el foli que contenia les mateixes iconografies en el plec original.
La substituci6 es justifica al-legant més qualitat de factura a la nova pagina i, per tant, essent
més digne i apropiada per a la representacié de tan importants imatges.” Aixi i tot, en la
proposta de reconstruccié de I'ordre original d’aquests primers folis, Bernabo no inclou el
suposat full original entre aquestes escenes, potser perqué només esmenta les conservades,
pero ens sembla estrany que no crei una hipotesi del lloc del foli on hi hauria unes imatges
tan destacades. A més, veiem certes alarmes en la idea de la substitucié: primer, que el motiu
que sustenta la hipotesi sigui al-legar una major qualitat de les imatges del foli 13, basant-se

en les seves caracteristiques estilistiques més naturalistes 1 hel-lenistiques enfront de les

19 BERNABO 2014: 350 — 351.

20 Veure proposta a BERNABO 2014: 350 - 351. En el primer volum hi apareixerien el canons i la imatge del
foli d’Eusebi de Cesarea i Amoni d’Alexandria; el segon volum s’iniciaria amb els quatre folis que
representen la donacié dels volums, la Pentecosta, 'Eleccié de Mateu i una imatge de la Mare de Déu amb
el nen. No hi ha presencia ni de la imatge de la Crucifixi6, ni de la Resurreccié ni de ’Ascensié en aquest

volum orig;;nal.
21 BERNABO 2008: 13.



originals. Aixo suposa que, en el moment en que va ser executat aquest canvi, els ulls de
I'época valoraven, amb la mateixa intensitat que 'estudids, aquestes caracteristiques com
quelcom ‘millor’. No sabem si aixo és el que es valorava al segle XV a Santa Maria de
Qannubin, moment en el qual Bernabo proposa la compilacié de totes les parts del codex.
Més viable seria en la Florencia del segle XV, indret on es rep i reenquaderna el volum. Aix{
i tot, hem de tindre en compte que la resta d’imatges del codex, tot i mostrar una qualitat
tecnica una mica inferior i un estil una mica més sintetic, sén il-luminacions d’una qualitat
notable; per tant, a no ser que les escenes estiguessin molt danyades, la substitucié basant-se
en I'argument de la qualitat no té, al nostre entendre, un fonament innegable. Per altra banda,
un cop la imatge queda integrada al codex, aquest valor estetic i plastic queda amagat, en part
pels repintats del procés de restauracié que intenten visibilitzar més les escenes i dotar-les de
certa homogeneitat, malgrat que justament amb aquesta intervencié es perdi el matis

cromatic i la delicadesa dels seus tracos.

En un altre sentit, detectem que, en I'analisi que l'autor fa de ’Ascensié del foli 13, descriu
atentament els elements de les rodes de foc, les ales amb ulls i la presencia dels vivents que
es poden veure en aquesta composicio. Aquests, com veiem en parlar de les capelles de Bawit,
seran presents en les imatges d’ascens egipcies de la segona meitat del segle VI* i podtien
ajudar I'autor a sustentar la seva hipotesi sobre la creacié d’aquesta pagina a terres nilotiques,
encara que entre Rabula i Bawit hi hagi diferéncies compositives. L'estudios, pero, justifica
aquests elements a través dels postulats de Kessler, on es descriu la importancia de la visié
ezequieliana en la litirgia sirfaca del periode.” Aixi, la que Bernabo crea entre el foli 13 i les
terres nilotiques no és taxativa i mai acaba de desvincular les imatges d’aquestes pagines del

context creatiu monacal siriac.

22 Hem d’alertar, pero, que la composicié egipcia de I’Ascensié i la de la pagina de Rabula presenten
diferencies importants. Mentre que a Bawit la part superior és una representacié d’aquestes visions
profetiques, cap angel sustenta la mandorla de Crist; a Rabula és clarament una Ascensid, on Crist es
presenta dret i dues figures angeliques porten 'ametlla que 'emmarca. Veure fitxes 26 — 28 de les capelles
de Bawit.

23 BERNABO 2008B: 109 — 110. Kessler esmenta que en la celebraci6 a I'església sirfaca de la festivitat de
I’Ascensi6 de Crist es portava a terme la lectura del text de la visié d'Ezequiel, mentre que en altres regions
es preferia la lectura de la donacié de les lleis de Déu a Moises. KESSLER 1980: 455. I’original combinacié
d’elements en relacié amb les especificitats del culte siria també sén esmentades per GUTBERLET 1935:
52 —53.
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Seguint totes aquestes observacions i davant la impossibilitat d’accedir de primera ma als
manuscrits comentats en linies superiors, no podem aportar en aquests paragrafs solucions
als nostres dubtes, que deixarem com a quiestions obertes per a futurs estudis. Aixi doncs, en
la present recerca mantindrem la il-luminacié de la pagina dins el territori sirfac i ampliarem
la seva possibilitat de datacié des de les primeres decades fins als anys 60 del segle VI,
acceptant amb cautela les aportacions de Bernabo, tant en amb el foli solt com amb el primer

quadern.

I’Ascensi6 que es representa en el revés del foli 13 s’emmarca per un registre de formes
quadrangulars que contenen una decoracié escalada, creada a través de gradacions dels

diferents colots, amb una factura excel-lent.

Dins aquest marc, 'escena es representa articulada en dos registres. La part superior esta
centrada per la figura de Crist nimbat, barbat i amb el cabell llarg.** Amb la ma dreta fa el
gest de benedicci6 1 'esquerra aguanta un rotlle desplegat on no s’aprecia res. La mandorla
on esta inscrit, molt oval i de fons blau, és sostinguda per dos angels des de la part superior.
A la part inferior de ametlla es poden veure quatre ales vermelles plenes d’ulls. Sobre
aquestes ales apareix el cap d’un lle6, un home i una aguila; a la part baixa, un bou i, al costat
d’aquest, la Dextera Domini. A banda i1 banda de les ales hi ha quatre rodes de foc, dues per
canto. Els caps de les besties, amb les ales ullades i les rodes, son una allusié clara als texts
de la visi6 profetica del carro de Déu d’Ezequiel. A cada costat d’aquest conjunt central hi
ha la presencia de dues figures angeliques que, inclinant una mica el tor¢ cap a Crist, li
ofereixen amb les mans velades dues corones com a homenatge en al-lusié directa a la seva
gloria i victoria.”® A les cantonades altes es pot veure un quart d’esfera blau i un de vermell
que contenen, inscrits, un bust femeni amb un element lunar al front 1 un masculi amb rajos
que li surten de la testa; signes inequivocs de la lluna i el sol. Al fons d’aquesta part alta, unes
pinzellades soltes de colors celestes 1 vermellosos creen la il-lusié d’un cel nuvolat, ressaltant

aix{ I'espai celestial i teofanic d'aquesta part de la composicio.

24 El color negre i els flocs de cabells de les espatlles son un afegit de les repintades dels segles XV — XV
BERNABO, FEDELI i GROSI 2008: 129 — 130.
25 SCHILLER 1972: 148; CHRISTE 1969: 78.



Al registre inferior, marcat a través d’una cadena de muntanyes insinuades a través de tons
verds 1 grisos esfumats, es mostra el mon terrenal. En eix vertical directe amb la figura de
Crist, una Verge de mida lleugerament superior a la resta de figures es representa frontal,
nimbada i en actitud orant, amb vestimenta blava i sabates vermelles. Esta flanquejada per
dos grups de sis apostols. El de la seva dreta esta encapgalat per una figura calba i barbada
que sustenta un llibre i que es pot identificar com a Pau; a 'esquerra, la imatge d'un home
amb cabell i barba blanca que sosté una creu i porta a la ma esquerra un manyoc de claus es
pot identificar com a Pere. La presencia dels Princeps dels Apostols i, sobretot, de les claus
a les mans de Pere, pot vincular aquesta escena amb altres ja esmentades com la Traditio legis,
accentuant el concepte de transmissié encarnat en la nostra iconografia. La resta de
l'apostolat es representa barrejat, amuntegat i amb actituds expressives: parlant entre ells,

assenyalant al mestre ascendit, fent gests de sorpresa i exclamacio.

Davant de Pere i Pau, dirigint-se a ells amb gest de parlar o assenyalant la figura de Crist, es
mostren dues figures angeliques, nimbades, sostenint una vara i que fan al'lusié clara al text
dels Fets dels Apostols, on dos homes de blanc anuncien als testimonis de ’acte que, tal com
veuen marxar al seu mestre, un dia tornara; s’introdueix aixi el concepte escatologic de la

Segona Vinguda i el Judici, dotant d’una major complexitat a la lectura de ’escena.”

Els elements d’aquesta representacié poden tindre punts de contacte amb les imatges
plasmades a les lampades nord-africanes. En aquestes ceramiques veéiem la presencia dels
elements dels vivents ezequielians, dels dos angels sostenint la mandorla i de les dues figures
que es poden identificar com els angels que anuncien el retorn als apostols.”” Aquests objectes
eren creats segurament en territoris de I'actual Tunisia durant la segona meitat del segle V.
No volem proposar una dependencia de transmissié de models directa d’un testimoni cap a
Paltre, pero lexistencia dels elements en obres com les llanties demostra que, fins 1 tot dins
la cronologia més antiga proposada per Bernabo pel foli de I'evangeliari, els models que

lliguen a I’Ascensié amb els textos d'Ezequiel i les referencies escatologiques estarien ja creats.

Per altra banda, la composicié del folio, que presenta a Panvers les imatges sobreposades de

la Crucifixi6é 1 Resurrecci6 i al revers ’Ascensio, recorden les escenes contingudes en les

26 GUTBERTLET 1935: 53; SCHILLER 1972: 148; CHRISTE 1969: 79.
27 Veure fitxa 06.
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imatges de les dues cares de les ampullae de Terra Santa, que compartien en molts dels seus
testimonis aquesta triada iconografica.”® Recordem que, malgrat no conservar cap testimoni
de cronologies d’inici del segle VI, és possible, seguint els postulats d’Engemann, que aquests
vials circulessin ja a inicis d’aquest segle per les regions de Palestina i les vies de pelegrinatge,

uns itineraris que s’endinsaven sovint en territoris antioquens.”’

28 Veure fitxes 08 — 19.
29 ENGEMANN 2019: 203.



NOM Reliquiari del Sancta Sanctorum
OBRA Reliquiari del Sancta Sanctorum
DATACIO Segle VI-VII

PROCEDENCIA  Palestina

UBICACIO Museus Vaticans
ACTUAL Ciutat del Vatica
Italia
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Encaustica sobre fusta
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna

CONSERVACIO

DATACIO ALTERNATIVA

Molt malmés amb llacunes

Anvers de la tapa - Creu al Golgota (Crismé de vuit bracos)

Revers de la tapa - Naixement
Revers de la tapa - Baptisme
Revers de la tapa - Crucifixié

Revers de la tapa - Dones al sepulcre / Resurreccié

A la malta que conté les reliquies aquestes creen una forma de crismé de vuit bragos.

Desaparegut

21
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21

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12
MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal hieratic
MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE No
BARBAT Si OBSERVACIONS Hi ha un minim de
gestualitat
NIMBE Si
OBSERVACIONS .
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si
POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 4. L ateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIVBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS -
OBSERVACIONS ; ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES
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Fotografia: KESSLER 2014: 98
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Anvers tapa. Fotografia: KESSLER 2014: 98

Interior caixa. Fotografia: KESSLER 2014: 99
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ESTUDI DE CAS: RELIQUIARI DEL SANCTA SANTCORUM

Aquesta caixeta de fusta (24 x 18’4 x 3cm) presenta una tapa decorada per 'anvers i el revers
que s’obria lliscant cap amunt. Al seu interior, fixades amb resina, apareixen diferents
materials com fusta, pedres 1 teixit procedents de diversos indrets de Terra Santa. Aquests
materials i la seva procedencia s’identifiquen a través de les inscripcions, en grec, que encara

es poden veure en alguns d’aquests fragments.

Aixi, la peca té una funci6 similar a les azpullae palestines 1 podem ubicar-la en el context de
creacié d’un ‘art’ per a romeus que visitaven els llocs sagrats de Terra Santa. Els paral-lels
iconografics i funcionals amb els vials citats, aix{ com amb les representacions de I'evangeliari
de Rabula, han portat a proposar una datacié per a 'objecte que abraga des de finals del segle

VI fins a inicis del segle VIL!

La decoracid, creada a partir de la tecnica de dauradura i pintura encaustica sobre fusta, es
concentra a la tapa. La part exterior presenta una creu grega de fusta sobre un fons daurat, a
dalt d’un petit monticle que es pot identificar com el Golgota. La creu esta inscrita en una
mandorla blava i coronada per una taula de fusta; a més, dels vertexs de la confluencia dels
llistons, apareixen quatre rajos blancs que, juntament amb la forma de la creu, creen lefecte
visual de la representacié del monograma del nom de Crist. A les cantonades superiors de la
mandorla apareix la inscripcié IC XC, identificades com les abreviacions del nom lesous
Christos. A la part inferior, les lletres alfa i omega. La imatge fa referéncia a un dels punts més
importants del pelegrinatge a Terra Santa, com era la muntanya de la Crucifixié on, com ja
veiem en I'analisi de les ampullae, se seguia una liturgia de veneracio de les reliquies de la Vera
Creu conservades al santuari, aix{ com de la fabula ansata que portava, segons les escriptures,

el titol de Rei dels

1 La relacié amb I’Evangeliari de Rabula es justifica, sobretot, per les escenes de ’Ascensié i la Crucifixi6.
En aquesta tltima, Crist porta un colobium molt similar al del manuscrit sirfac. Malgrat aquestes similituds,
la funcié de I'objecte i la relacié amb els indrets palestins porta a pensar que la seva produccié es portés a
terme a Terra Santa i que les confluéncies formals siguin una manera de fer propia dels territoris orientals,
tant egipcis, sirfacs o palestins. GRABAR 1946, 2: 325; WEITZMANN 1974: 49; VIKAN 1982: 19;
MORELLO 1996: 130; FRICKE 2014: 234. Hem de tindre en compte, pero, les datacions basades en els
nous estudis que ubiquen la creacié de les imatges de Rabula a inicis — mitjans del segle VI; i la possibilitat
d’existencia de vials també a principis d’aquest segle. Veure fitxes 08 — 191 20
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Jueus, un objecte que també s’exhibia en el complex del Golgota i que els peregrins podien
venerar i besar en el transcurs del cerimonial.” L.a mandorla i els rajos de llum converteixen
la visi6 de la creu en quelcom sagrat, glorids i teofanic; una visi6 i vivencia del divi que els
romeus buscaven en el transcurs del seu viatge i que podien rememorar a casa gracies a

objectes com el que estem comentant.’

La imatge del crismo en iota combinat amb la creu, que es pot veure en aquesta imatge de la
coberta, té la seva correspondencia a I'interior de la caixa, on la col-locacié de les reliquies
dibuixa un esquema similar que tindria, al centre, on conflueixen tots els bracos, la pedra

‘vivificada’ del lloc de la Resurreccié de Crist.*

La preponderancia de la imatge de la creu continua en el reliquiari al revers de la tapa, on es
poden veure cinc escenes de la vida de crist distribuides en tres nivells.” De totes les imatges,
Iepisodi de la Crucifixié és I"anica que ocupa un registre complet i, a més, esta ubicada just
al centre de la taula. I’escena es desenvolupa sobre un fons daurat on es perfila la forma
d’unes muntanyes. La figura de Crist marca el centre de la composicid, perd també és
Iepicentre de tota la taula. Es mostra crucificat, de cos sencer, vestint el colobium amb els
bragos en creu, deixant intuir només la fusta a la zona de les mans, els peus i el cap, on hi ha
la presencia de la fabula ansata, un detall que ja hem pogut apreciar a la imatge de l'anvers. La
creu se sosté en un petit monticle. A banda i banda hi ha dos personatges, un sosté la vara
amb l'esponja que, segons els evangelis, es va amarar d’aigua i1 vinagre per donar a beure a
Crist; I'altre, sosté la llanca i es mostra just en el moment de clavar-la. Aquestes dues figures

no apareixen en la iconografia de la mateixa tematica de les ampullae, perd trobem una

2 VIKAN 1982: 22; FRICKE 2014: 242 — 243, 'autora vincula la imatge, no només a la visi6 de la Vera Creu,
sin6 a la manifestaci6 teofanica ila compara a ’esquema dels mosaics de I’absis central de ’església de Santa
Caterina al mont Sinaf on es pot veure la Transfiguracio.

3 Sobre la voluntat del pelegri d’emprendre aquests viatges per veure i viure el sagrat: BERGMEIER 2018:
353.

4 Al centre hi ha la pedra del lloc de la Resurrecci6; a la dreta, una procedent del mont Zi6, una fusta
procedent de Betlem, on va néixer Crist; sobre la fusta, una pedra de la muntanya de les Oliveres. Les altres
han perdut la inscripcié o el lloc no es pot discernit. MORELLO 1996: 325; FRICKE 2014: 235 — 236.

5 La importancia de la Vera Creu serveix a Kessler per relacionar la lectura d’aquest objecte amb la
introducci6 de la festivitat dedicada a celebrar-la. En un primer moment, en el context de creacié de la pega,
la festa de la creu es dedica a celebrar el descobriment de la reliquia per Helena. Un descobriment que
reforca el concepte de la veritable comunitat de cristians capacos d’identificar la veritable creu de Crist, que
¢és alhora arbre de la vida. Més endavant, al segle VIII, aquesta festivitat es complementara amb un segon
dia de celebraci6 destinat a commemorar la recuperacio de la reliquia de mans dels sassanides, que ’havien
manllevat en la seva invasié a Jerusalem al segle VII. KESSLER 1914: 105.



composicié similar a ’evangeli de Rabula on, a més, s’identifica el llancer com a Longuinos.’
Crist no es mostra amb cap signe de patiment o mort; aquesta visié s’ha volgut lligar amb la
lectura sirfaca d’aquest acte, que veu la mort de Crist com un sacrifici imprescindible per
aconseguir la salvacié humana.” I’escena es completa amb la representacié de la Verge i sant
Joan, que es mostren amb nimbe daurat. Culminant la composicié; a cada un dels laterals, 1a

figura dels dos lladres crucificats amb Jesus.

A més de la Crucifixié, la tapa presenta, al nivell inferior, les imatges del Naixement i el
Baptisme. La Nativitat segueix un esquema oriental, amb la verge estirada en una marfega,
amb sant Josep assegut, recolzant el cap al brag¢ dret i amb la figura de Crist embolcallat,
ubicat en una menjadora en forma de caixa;’ també la representacié del bou, la mula i una
estrella. I’escena s’ubica a dins de la cova, que es representa a través d’una arcada. Per altra
banda, el Baptisme mostra la figura de Crist nu, dins el Jorda, en el moment en que Joan
Baptista, ubicat a la dreta de la composicid, imposa la ma sobre el cap del batejat. En eix
vertical, ]a ma es correspon amb un colom en posicié descendent que surt duna Dextera
Domini emmarcada en navols. Sobre la figura de Joan hi ha la representacié de dos homes
també nimbats.” Al cant6 dret, dos angels igualment nimbats, sostenen les robes de Crist.
S’ha volgut veure aquesta franja inferior com un testimoni abreujat de la vida terrenal i
humana de Crist, representada a través de la seva introduccié a aquest mon i el fet que marca
Pinici del seu ministeri com adult. La lectura seria de baix a dalt i seguiria amb I'escena de la
mort de Crist. A sobre d’aquest episodi, ja comentat, dues representacions més tancarien el
cicle: la Resurreccié 1 ’Ascensié com a testimonis de la seva part divina. En aquest cas,
I'esquema de la Resurreccid, com passava ja amb les azpullae, es fa a través de 'escena de les

dues Maries que visiten la tomba de Crist; aquesta, altra vegada, és representada amb

6  La identificaci6 del soldat que comprova si Crist esta mort clavant-li la llaga al costat i causant-li la ferida
d’on brollara la sang i aigua associades al miracle, llegit com a simbol eucaristic, no apareix als evangelis
canonics. El nom sorgeix de 'Evangeli apocrif de Nicodem, ja comentat al Bloc 2 del cos del nostre estudi.
La identificacié de Daltre soldat amb el nom d’Estefaton sera una mica més tarda, ja en ¢época medieval.

7 FARIOLI 1996: 130.

Per veure la relacié entre la caixa de la nativitat, la del sepulcre de CristiI’arca de I’alianca: KESSLER 2014.

9 Aquestes dues figures masculines amb nimbe, segurament un parell de deixebles del Baptista que passen a
seguir a Jesds, sén un unicum iconografic que no apareix en cap altre testimoni d’aquesta imatge en els
diferents suports conservats de I’época. El testimoni d’aquests deixebles només es plasma per escrit a
I’Evangeli de Joan 1, 35 — 37. FRICKE 2014: 240.

oo
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l'arquitectura contemporania al segle VI -VII, a I’altra banda del santuari, 'angel els comunica

de l'acte de Resurrecci6.'’

Totes aquestes escenes, més enlla de les lectures proposades fins a aquest punt, servien per
il-lustrar els llocs on el pelegri havia transitat, rememorant i servint de metafora del seu viatge.
Les imatges de la tapa i les eulogia del continent servien al viatger per recordar els llocs on
havia estat 1 les experiencies viscudes. Al mateix temps, les reliquies, acompanyades de les
representacions, esdevenien una metonimia del territori sagrat en que s’havia portat a terme
el pelegrinatge. La caixa amb el seu contingut era una ‘Palestina portatil’, permetia al pelegri
el retorn immediat als llocs més sants de la vida de Crist. La tapa, a més, podia complir amb
la funcié d’icona doble, utilitzable en qualsevol de les seves dues cares.'" Les imatges no
només serveixen per rememorar els llocs visitats, sind que ajuden a transferir a qui les mira
un simulacre experiencial del pelegrinatge que permet recuperar-ne les sensacions i beneficis,
aproximar-se al contacte i la visié del sagrat. A més, la caixa proporciona a l'usuari una
experiencia proactiva: en aproximar-se a 'objecte, la primera experiencia era de caracter
visual, la decoracié de 'anvers de la tapa advertia de la importancia i sacralitat de 'objecte;
seguidament, el reliquiari s’obria lliscant la tapa, era per tant, necessari tocar-la i manipular-
la. Un cop s’ha realitzat aquesta petita accié gairebé liturgica, el propietari descobria la
santedat interior que ja s’intuia a través de la imatge exterior de la coberta: les veritables

eulogies i les imatges que els identificaven.'?

Kessler veu en la forma de 'objecte un lligam amb la idea de salut i qualitats curatives. Unes
virtuts apotropaiques i de curacié que s'estenien en el pla fisic i espiritual. Segons I'historiador,
Ieleccié de la forma i la coberta de la mateixa caixa, una tipologia molt similar a la que
utilitzaven els metges per a guardar-hi el seu instrumental en el mén antic, subratllaria aquesta

voluntat salvifica i sanadora que es podia esperar de les eulogies que es guardaven a Iinterior."”

En amb Tepisodi que és centre del nostre estudi, el trobem ubicat a la part alta i dreta del

revers de la tapa, culminant el cicle d’escenes escollides per narrar la vida de Crist en relacié

10 MORELLO 1996: 325 — 226; Per la tipologia de la representacié de I’Anastasi: BARAG i WILKINSON
1974: 183

11 WEITZMAN 1974: 39; VIKAN 1982: 19 — 20; KUHNEL 2003: 84; VIKAN 2010: 20; KESSLER 2014:
102 — 104.

12 FRICKE 2014: 238 — 239.

13 KESSLER 2014: 99. Veure també FRICKE 2014: 237.



als llocs de pelegrinatge. La imatge segueix, basicament, les linies de les Ascensions orientals,
similars a alguns exemples ja vistos en les ampullae de Monza i Bobbio.'* El marc de la
composicio és gairebé quadrat i de dimensions reduides, el fons de la imatge és daurat i no
conservem rastres de cap element escenografic natural o constructiu. La representacio
s’articula en dos nivells, la part alta mostra un Crist entronitzat en un setial de ntvols, que fa
el gest de benediccié amb la ma dreta i porta un rotlle a 'esquerra, un arc fa d’escambell als
seus peus. Aquest esta coronat amb un nimbe i inscrit dins una mandorla de perfil vermell i
color blau de fons portada per quatre angels, els dos inferiors en una posicié for¢a horitzontal

i els dos superiors amb mig cos amagat.

La part baixa mostra la Mare de Déu al centre, vestida de blau i nimbada, amb una actitud
orant; a banda i banda, dos grups de sis apostols organitzats en dos registres que son
representats en unes actituds forca estatiques. D’entre I'apostolat es poden distingir les
figures de Pere i Pau, just a I'esquerra i dreta de la Verge, on un es presenta com un home
calb 1 barbat i 'altre també amb barba, pero lluint una frondosa cabellera de color blanc,

respectant els arquetips fisics associats a aquestes figures.

L’Ascensio, en aquesta composicio, es pot llegir com a punt de sortida de Crist de la terra, el
tancament de la narrativa que s’exposa al revers de la tapa. També, com sol ser usual en aquest
episodi, pot remetre a la segona vinguda de Crist, una imatge de caracter escatologic que

confluiria amb la representaci6 del revers de la taula.”

No hem de perdre de vista, perd, que I’Ascensié era un dels episodis que es rememorava en
el transcurs dels itineraris dels romeus al santuari de la muntanya de les Oliveres; una de les
eulogies de la caixa és justament una pedra del lloc de ’Ascensié de Crist. Per tant, la imatge
també commemora aquesta fita de litinerari 1 representa la procedencia d’un dels fragments
de la col'leccié de reliquies que conserva al seu interior. Com ja haviem vist en les ampullae,
aqui ’Ascensio serveix de confluencia temporal de tres moments diversos: el passat, lligat a
I'esdeveniment de la vida de Crist; el ‘present’, que té a veure amb 'experiencia del pelegri

que completa el viatge 1 adquireix I'objecte com a recordatori d’aquesta vivencia; i el futur, el

14 Veure fitxes 08 — 16.
15 KUHNEL 2003: 84.
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judici, moment de salvacié. Un futur que es pot llegir en ’escena de I'ascens, pero que també

s’interpel-la a través de la imatge del crismé exterior de la tapa.'®

Els colors de la composicié harmonitzen amb els utilitzats a tota la tapa, on es veu un
predomini del vermell i els colors terra, del blau, tant pels vestits com per 'ombrejat dels

blancs, i del daurat. Aquest ultim dota a cada una dels episodis una llum de transcendéncia.

La caixeta, segurament procedent de Palestina, passa a formar part, a partir d'un moment
determinat no precisat per les fonts, a la col-leccié de reliquies de Sancta Sanctorum Lateranese
o antiga capella de Sant Lloreng de I'antic palau papal del Latera, a Roma. No hi ha testimonis
concrets de la seva arribada i es desconeix quina era la seva vida anterior a formar part dels
objectes de la capella papal, pero el Liber Pontificalis sembla mencionar la presencia d’un
conjunt de reliquies en aquest indret en ¢poca del papat d’Esteve 11 (752 — 757), una de les
quals podria ser I'objecte d’aquest petit estudi.'” A principis del segle XX, aquestes reliquies
es van traslladar a la capella de Sant Pere martir dels Museus Vaticans, on es custodien amb

el numero: inv. 618832, 1-2.

16 En una linia similar, Fricke veu I’aparicié de la narrativa ordenada en les representacions iconografiques
dels segles V i VI, de les quals la caixeta del Vatica n’és un testimoni, com una mostra de la percepcid
temporal lineal que sustenta el cristianisme, en oposicié al temps ciclic que impregnava algunes
conceptuacions del mén paga. En aquest cas, les imatges de la caixa gesten una linia que s’inicia en els
temps dels esdeveniments biblics i que s’allarga fins als temps escatologics. Veure en general FRICKE 2014.

17 KESSLER 2014: 97 — 98. La idea que s’utilitzés, no només com a reliquia, siné també com a icona es
testimonia, segons I’autor, per la presencia de restes de cera, que provarien la seva utilitzacié i presencia
sobre Daltar.



NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Icona de I'Ascensi6 del Sinai
Icona de I’Ascensi6 del Sinai

Segle VI DATACIO ALTERNATIVA

Palestina ?
Egipte?

Monestir de Santa Caterina del Mont Sinai
Sinai
Eqipte.

Oriental

Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Grans intervencions de Pater Pachomios als anys 60 del segle XX.
Pérdua de la pintura de la part central i del lateral dret.

Desaparegut

22
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12
MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal i lateral
MA ESQUERRA Rotlle COMPOSICIO Divisi6 en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE Si
BARBAT Si OBSERVACIONS Part d’aquestes figures son
producte de la restauracio

NIMBE Si del segle XX.
OBSERVACIONS Aquesta figura és producte

de la restauracio6 del segle

XX.
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si
POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4. Lateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Aquesta figura és producte
de la restauracio del segle
XX.

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS

HI APAREIX No SOL | LLUNA No

COMPOSICIO - TETRAMORF No

OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

Mesures: 45°7 X 29 ‘5 X 1’5 cm.
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Foto: The Icons of Sinai. Princeton University.
http://vrc.princeton.edu/sinai/items/show/6367
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ESTUDI DE CAS: LA ICONA DEL MONESTIR DE SANTA CATERINA AL MONT
SINAIL

La icona amb la imatge de I’Ascensi6 de Crist, conservada al monestir de Santa Caterina al
Mont Sinai, es data dins 'ample marc cronologic del segle VI, encara que es ressalta, amb
tota probabilitat, que l'hagim d’ubicar a partir d’¢poca justinianea, un cop 'emperador ha
dotat d’'un nou impuls al monestir que la conté a través de diverses promocions.' Per altra
banda, determinar la procedencia de la pega és quelcom complicat, ja que, malgrat poder ser
obra dels tallers sinaitics en contacte directe amb el centre monastic, Weitzmann ha proposat
la seva factura en territori palesti; sobretot a través de I'analisi iconografica de I'episodi que
el conté, que és realment proxim a la tipologia d’Ascensions representades a les ampullae o al

reliquiari del Sancta Sanctorum.” 1a taula mesura 45’7 X 29 5 X 1’5 cm.

L’obra es presenta en un estat de conservacié molt malmes. A més, les intervencions de
restauracié de Pater Pachomios durant els anys seixanta del segle XX, en que van ser
repintades algunes de les llacunes i es va intervenir en alguns dels colors i daurats, dificulta
avui en dia estudi de Pestil i la técnica original de la peca.” De fet, la taula es presenta gairebé
partida per la meitat en un eix vertical que travessa 'escena i que s’ha contingut a través de
tres grapes metal-liques. Aquesta franja vertical, que coincideix justament amb el centre de la
representacié on s’ubica la figura de la Verge i de Crist, és la que ha patit més perdues i tot el
que podem observar avui és una invencié del restaurador. Desconeixem si aquest troba
alguna base sobre la qual poder reconstituir la imatge o simplement reomple de manera

il-lusionista una llacuna, ja que avui la base de preparaci6 esta perduda.

Unes ranures incises a l'interior dels costats llargs de la taula indicarien que aquesta va ser
utilitzada com a tapa corredissa. Encara que no es pot assegurar que fos la intencié original
de I'obra, aquesta funci6 de tapa convertible en icona per a diferents usos litargics o devocié

particular ens recorda a la caixeta reliquiari del Sancta Sanctorum. En aquest cas, perd, amb

1 WEITZMANN 1977: 32.
2 WEITZMANN 1974: 45; WEITZMANN 1977: 32.
3 La técnica seria ’encaustica. WEITZMANN 1977: 32.



unes dimensions molt més grans.* No podem saber si 'objecte on s’encaixava contenia algun

tipus de reliquia o presentava altres representacions que completessin la lectura de 'escena.

La taula presenta una sola representacié que es pot llegir de manera clara com Pepisodi de
I’Ascensié de Crist, seguint els esquemes basics de la tipologia oriental, variant palestina.
Veiem, per tant, una imatge distribuida en dos nivells. Al registre superior es pot apreciar la
figura de Crist nimbat i barbat; no podem discernir amb claredat si esta assegut o dret, amb
la ma esquerra sosté un rotlle i amb la dreta fa un gest de benediccié que sobresurt de la
mandorla de fons de color blau on esta inscrit. Aquesta figura és, com esmentavem en linies
superiors, una reconstruccié completa del restaurador, per tant, podem dubtar si
originalment es presentava entronitzada i, evidentment, no ens podem fiar ni de I'estil ni dels
detalls. Per altra banda, les quatre figures alades que sostenen 'ametlla si que pertanyen a
l'encaustica original. Es representen amb nimbes i robatges de color blanc i s’encaixen a la

taula en posicié horitzontal.

Al registre inferior, en linia directa vertical amb la figura de Crist, es representa a la Verge en
actitud orant, frontal inimbada. Podem dir-ne poc més, ja que la imatge actual és fruit de la
restauracio ja esmentada. A banda i banda, flanquejant-la, es mostren les dotze figures de
I'apostolat, col-locats en dos grups de sis seguint un esquema de dues files de tres cada grup.
La part esquerra es conserva de manera gairebé integra, la dreta, pero, té una gran perdua de
pintura que ha fet desapareixer els tres primers apostols del costat de la Mare de Déu; avui
s6n una reintegracié.” Aquest detall és important ja que, mentre que la fisonomia del primer
deixeble de I'esquerra es podria identificar com a Pau (fins i tot podem hipotetitzar que sosté
un llibre amb la seva ma dreta),” la reconstrucci6 facial de I'apostol de la dreta s’allunya molt
de la fisonomia amb que se solia representar Pere. Aixi i tot, el rostre de Pau és tan particular
i divers a la resta de tipus de cares originals d’aquest grup (més isomorfiques) que creiem que
hi hauria la voluntat de distingir aquest personatge i, per tant, és molt possible que en origen,

seguint les linies generals de les representacions de I’Ascensié oriental del segle VI, fent

4 Veure la base de dades de la universitat de Princeton: The Icons of Sinai.
http:/ /vre.princeton.edu/sinai/items/show/6367 [2020/11/27)

5 Weitzman proposa que la Verge original no es representés frontal, sin6 de perfil i amb una actitud orant
més evident, ja que veu just al costat de la Mare de Déu unes traces que podrien coincidir amb els bracos
estesos i velats de la figura original. WEITZMANN 1974: 45; WEITZMANN 1977: 31.

6  Elcraquejatiles perdues de pintura dificulten molt apostar per una lectura segura, pero a la zona on acaba
el brag de l'apostol es pot veure una ‘taca’ de dos colors que podria entendre’s com un codex.
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pendant es representés Pere. S’establiria, aixi, una relacié molt caracteristica de la tipologia
oriental de la nostra iconografia amb Iescena de la Traditio legis.” La resta d’apostols es
representen, a diferencia de les ampullae, també nimbats. Aquests, giren els seus rostres cap al
Crist elevat 1 alguns d’ells assenyalen amb les mans I'acte miraculds, en unes actituds
expressives, perd molt més contingudes que alguns dels altres testimonis de la tipologia

oriental, com P'evangeliari de Rabula.

El fons de I'escena i els nimbes s6n completament daurats, fet que accentua la transcendencia

de la representacio.

Com proposa Weitzmann, la composicié de ’Ascensié és molt proxima a la que podem
apreciar en alguns dels testimonis de les ampullae de Terra Santa. La manca de cap altre
referent ens impedeix assegurar que formés part del context de l'art relacionat amb les vies
de pelegrinatge i, per tant, fos un objecte creat amb les diverses finalitats mnemotecniques
que podiem atribuir a aquest tipus de peca. En tot cas, les caracteristiques de la composicié
ens portarien a deduir que, com passava amb tots els altres testimonis de la iconografia
oriental de I’Ascensié de Crist, la imatge de la icona no vol (o no només vol) representar
unicament un episodi historic de la narrativa neotestamentaria, siné que ens mostra el seu

protagonista com quelcom transcendent, gloriés i victorids: la imatge de la seva teofania.’

7 Veure capitol 4. 4. 2. 2 de la nostra recerca.
8  Veure fitxes 08 — 19 i el capitol 4 de la nostra recerca.



NOM Anell del Walters Art Museum o Anell de Baltimore

OBRA Anell del Walters Art Museum

DATACIO Segle VI-VII

PROCEDENCIA  Egipte o Palestina

UBICACIO Walters Art Museum
ACTUAL Baltimore
EUA
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna

CONSERVACIO

Anunciacio
Adoraci6 dels Mags
Visitacio

Naixement
Baptisme

Crucifixio

Dones al sepulcre - Resurreccio

DATACIO ALTERNATIVA

Molt malmés amb llacunes

Desaparegut
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS
POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12
MA DRETA Benediccié POSICIO Frontal hieratic
MA ESQUERRA Liibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE Si
BARBAT No és possible OBSERVACIONS i
NIMBE Si
OBSERVACIONS -
VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si
POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4. Lateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIVBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .
OBSERVACIONS - ALTRES -
OBSERVACIONS -
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES

Inscripcié: ArlOC Ar'lOC ArioC KYPIOC CABAQO lIsaies 6, 3 que diu: Sant, Sant, Sant és el
Senyor de I'Univers

Mesures: 1'7cm /2’3 cm /2’6 cm
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Fotografia. Walters Art Museum.
https://art.thewalters.org/detail/11447/marriage-ring-with-scenes-from-the-life-of-christ/
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Detall del lateral. Fotografia. Walters Art Museum. https://art.thewalters.

Detall del darrere. Fotografia. Walters Art Museum. https://art.thewalters.
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ESTUDI DE CAS: IANELL DEL WALTERS MUSEUM

L’anell conservat al Walters Museum ¢és una pega 1’7 X 2’2 X 2°6 cm, d’or i niello datada
entre finals del segle VI i mitjans del segle VII. T¢ una forma octogonal amb un medall6 a la
part del davant i cada una de les seves cares presenta una reproduccié d’un episodi de la vida
de Crist. Malgrat que el museu proposa, no sense dubtar, que la procedencia de la pega sigui
egipcia, Vikan 1 Kessler creuen que aquest tipus de confeccions amb el cicle de diferents
punts del pelegrinatge a Terra Santa ha de procedir de la zona de Palestina, encara que també

podria ser Constantinoble.'

La joia forma part d’un conjunt d’anells associats als rituals de matrimoni. Es conserven
entorn d’una vintena de testimonis d’anells destinats a aquesta funcié 1 sén de tipologies
diferents; d’aquests, només quatre presenten una estructura octogonal i, entre ells, només un
mostra episodi de ’Ascensié. De fet, malgrat que la peca aqui comentada no tingui cap
referencia directa que es pugui relacionar amb el ritu nupcial, la seva forma i iconografia sén
tan similars als altres tres exemples que si que conserven un vincle clar amb aquesta funcié
que ha portat els estudiosos a plantejar que complissin la mateixa tasca.” I.’ts d’aquest tipus
de joia en els rituals o celebracions vinculades al matrimoni és una practica comuna i antiga

dins la societat romana; el nostre objecte continuaria aquesta tradicié.’

L’Anell presenta en cada una de les seves cares, en petites dimensions, els episodis de
I’Anunciacio, Visitacio, Naixement, Epifania, Baptisme, Crucifixié — Adoracié de la Creu, les
Maries al sepulcre i ’Ascensié, aquesta ultima destaca a la part frontal en una pega oval. Al

voltant d’aquest medalld, soldat al cos octogonal de I'anell, es pot distingir una inscripcié en

1 Vegeu la pagina oficial del museu: https://art.thewalters.org/detail /11447 /marriage-ring-with-scenes-
from-the-life-of-christ/. Veure també: VIKAN 1990: 148; VIKAN 1991 — 1992: 38.

2 Detectar la funcié matrimonial entre els anells conservats del perfode no és una tasca facil ni exacta, ja que
totes les joies que no presenten iconografies concretes, inscripcions o paral-lels amb certes tipologies no
poden assegurar-ne aquesta funcié. Anells que sén simplement el cércol o adornats amb una pedra sense
més queden fora d’aquesta catalogaci6. Les joies amb inscripcions dels esposos i demandes per la seva
salut o que presenten imatges de les mans entrellacades o la figura completa dels nuvis en el moment de la
dexctrarum innctio, essent coronats per les figures de Crist i la Verge (com és el cas dels tres exemples que
completen la tipologia de la peca aqui tractada), son indubtablement ubicats dins la categoria d’anells
matrimonials. Veure en general: VIKAN 1990.

3 Els esposos portaven dos anells, els quals es col-locaven a I'anular de la ma esquerra, ja que hi havia la
creenga que d’aquest dit en partia un nervi que comunicava de manera directa amb el cor; per altra banda,
la dona rebia un anell complementari (anulus pronubus) que servia de segell per a desenvolupar diferents
tasques domestiques. VIKAN 1990: 146 — 147.
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grec entre dues petites creus: «+ Apwg, g Gyoc Kbgiog Zafacdty. Es un fragment extret
d'Tsaies 6, 3 que diu: Sant, Sant, Sant és el Senyor de 'Univers.* La relacié de ’Ascensié amb
el trisagi ja ha estat comentada en el cos del treball; com veiem, és especialment extensa en
les imatges egipcies, com per exemple algunes de les capelles del monestir d’Apa Apol-lo de
Bawit. Es per aquest motiu que alguns dels historiadors que han treballat aquesta obra han
ubicat la seva procedéncia en aquest indret.” Possiblement, pero, la preséncia del trisagi
(estigui 0 no relacionada amb la idea de subratllar la divinitat de Crist, la trinitat i la profecia
del judici), tingui en aquesta pega d’orfebreria una funcié protectora, que emfatitzi el poder

apotropatic i de talisma que s’esperava de ’anell.”

El vincle amb la funcié dels diferents objectes de pelegrinatge comentats en aquest estudi
queda, en aquest cas, una mica més difus. Si realment la creacié d’aquests anells anava destinat
a Iis en el cerimonial nupcial, sembla que queda desfasada la voluntat de representar les
vivencies d’un pelegri als diversos indrets sants de Palestina. Aqui, el vincle amb el

pelegrinatge queda desdibuixat.

Aixi i tot, el valor que es dona a la historia de la vida de Crist en relacié amb el territori com
quelcom que permet un contacte entre allo terrenal i divi, i que alhora ofereix proteccio, fan
que aquesta narrativa sigui vista i utilitzada en si mateixa com un talisma, com un signe
apotropaic 1 profilactic que protegeix de manera fisica i espiritual a qui el porta. Aquesta
lectura es reforga si tenim en compte que, com passa amb els bracalets, la forma d’octogon
s’aplicava a les joies com una forma magica que aportava proteccié i salut.” Per altra banda,
sobretot a la regié egipcia, hi havia també la tradicié6 de considerar les aretologies de

personatges com Isis o Asclepi; histories que al ser narrades tenien poders curadors i

4 Vegeu la pagina oficial del museu: http://art.thewalters.org/detail /11447 /marriage-ring-with-scenes-
from-the-life-of-christ.

5 VAN DER MEER 1936: 155 — 156.

6  Vikan proposa la lectura a aquesta i altres insctipcions que es troben en aquest tipus d’anells, com també a
bracalets, en relacié amb els textos dels salms 90 i el 5, 12, entre altres. VIKAN 1984: 83.

7 Vikan proposa la hipotesi a través del text d’Alexandre de Tral-les, Dotze libres de medicina: 8, 2; on s’esmenta
la importancia dels anells medicinals de vuit cares per a resoldre els problemes estomacals com els colics.

VIKAN 1984: 76.




protectors.’ En aquest cas, la proteccid i salut estaria aplicada a la parella i sobtindria a través

de la narracié en imatges de I'aretologia de Crist.”

L’escena de I'"Ascensio que apareix en aquesta peca és de tipologia oriental i es pot veure la
seva composici6 dividida en dos registres. Al superior, Crist apareix entronitzat 1 nimbat amb
la ma dreta en gest de benediccid; I'esquerra, sostenint un llibre i inscrit dins una mandotla.

Aquesta esta sostinguda per quatre angels representats en una posicié molt horitzontal.

A la franja inferior de la composicié apareix 'apostolat amb dotze membres, tots nimbats,
suposadament frontals, repartits entre dos grups de sis 1 flanquejant la figura de la Verge.
Cada grup esta format per dos registres de tres; a I'inferior es presenten en cos sencer i al
superior només en sobresurt el cap. Al centre, la Mare de Déu, també nimbada i en actitud

orant, es mostra en posicio lateral.

La composicié d’aquesta iconografia és molt similar a la que podem veure en alguns

testimonis de les ampullae, aixi com en el reliquiari dit del Sancta Sanctornm.”

Molts dels detalls que apareixen en altres composicions es perden aqui per la mida 1 tecnica
de la peca. Les incisions son una mica gruixudes i reomplertes de niell; aixo afavoreix la visié
dels contorns de les siluetes, pero també que es perdi definicié en el perfil dels rostres, mans,
peus o drapejats. Aquestes caracteristiques son comunes a tots els anells matrimonials

d’aquesta categoria.

8  VIKAN 1991 — 1992: 36.

9 Vikan proposa que 1'ds de la forma octogonal per a la curacié de problemes estomacals i pel bé del ventre
podia albergar la voluntat d’un bon auguri en el camp de la fertilitat femenina i la descendencia, perd ho
presenta només com una hipotesi. VIKAN 1984: 83.

10 Veure fitxes 08 —19 1 21.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Anunciacio

Naixement

Bracalet de Missouri
Bracalet de Missouri (77.246)

finals del s. Vl inicis del VII DATACIO ALTERNATIVA

Palestina
Egipte

Museum of Art and Archaeology, University of Missouri
Columbia
EU

Oriental
incisié en plata

Bo e Boamb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Elements magics: Z, Chnobius,peix, ull, estrella

Baptisme de Crist

Crucifixio

Maries al sepulcre - Resurreccié

Elements magics: Pentalfa, estrelles, cavaller sagrat ?

Desaparegut

24
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal en arc NUMERO 12

MA DRETA Benediccié POSICIO Frontal hieratic

MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisi6 en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE Si

BARBAT No és possible OBSERVACIONS Molt esquematic
NIMBE si

OBSERVACIONS

VERGE MARIA ANGELS
HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si
POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA 2. Lateral sostenint
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -
NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS -
OBSERVACIONS Molt esquematic ALTRES -
OBSERVACIONS
DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA .
COMPOSICIO - TETRAMORF -
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC -
ARBRES -
MUNTANYA -
NUVOLS -
ALTRES .

Inscripcié: abreviatures dels primers
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IMATGES

Fotografia: © Museum of Art & Archaeology, University of Missouri
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Fotografia: © Museum of Art & Archaeology, University of Missouri

Diseny del bracgalet. Fotografia: VIKAN 2010: Fig, 45, 67
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ESTUDI DE CAS: BRACALET AMB ESCENES DE LA VIDA DE CRIST

Entre els objectes vinculats a Iart creat en la zona oriental de I'Imperi i dins les vies de
pelegrinatge a Terra Santa, podem inscriure-hi un conjunt de poc més d’'una dotzena de
bragalets amb diferents escenes de la vida de Crist. Malgrat que la majoria van ser fets de
bronze o ferro, els que comentarem en aquesta fitxa van ser elaborats en plata. La
procedencia de les joies sembla multiple, ja que s’han localitzat a diferents regions de Siria,
Palestina, Xipre 1 Egipte. Evidentment, les peces estan dissenyades per a ser objectes
portables i, per tant, el lloc de trobada no seria el mateix que el lloc de produccié. L’estudi
de materials, iconografia, inscripcions 1 estil de les imatges que decoren les plaques d’aquests
objectes porta a pensar que fossin un producte de tallers de Terra Santa, Egipte o, fins i tot,
Constantinoble. Dins del conjunt d’aquestes joies, les més interessants per a nosaltres son
quatre testimonis que presenten el cicle de la vida de Crist. Justament la decoracié d’aquesta
tematica permet que la hipotesis del seu lloc de realitzacié es pugui concretar a la regié de

Terra Santa.!

L’estructura general d’aquestes joies s’articula a través de medallons que s’encasten a una
corona llisa o amb inscripcions. Les versions més simples presenten un o quatre medallons
circulars o ovals (només un cas és de cinc). Hi ha, pero, una tipologia d'estructura més
complexa on es crea el cercol del bragalet alternant vuit medallons de diverses mides
intercalats amb unes peces de perimetre trapezoidal. D’aquest ultim model en tenim
coneixement mitjangant quatre referéncies, de tres n’han arribat testimonis fins als nostres
dies i d’un se’n conserva la imatge a través d’un gravat. Dues d’aquestes joies contenen

Pepisodi de I’Ascensi6.”

Hi ha certa dinamica en repetir el nimero vuit (0 quatre entes com a meitat de vuit) en
aquests objectes. Aquest interes pot tindre relacié amb la seva funcionalitat: aportar proteccio
al seu propietari. Una proteccié sobretot encarada en temes de salut i contra maleficis i

dimonis. El nimero vuit era important dins 'univers magic encarat als usos profilactics i

1 Vikan creu que els dos grups majoritaris de creacié son Siria — Palestina i Egipte. En relacié amb els
bragalets amb la imatge de ’Ascensi6 de Crist, aixi com el conjunt de quatre peces a les quals pertanyen,
’autor les ubica com a producte de Terra Santa, per la immensa relacié que hi ha entre la iconografia de les
joies i les ampullae conservades a Bobbio 1 Monza. VIKAN 1991 — 1992: 37 38.

2 Els nimeros sén orientatius, ja que en alguns bracalets que segurament presentaven vuit medallons en
manquen parts i no podem assegurar les imatges que s’hi representaven. VIKAN 1991 — 1992: 35.
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curatius; de fet, com ja fa notar Vikan, el metge Alexandre de Tral'les (525 — 605) ens
recomana, en un dels seus textos medics, portar joies de vuit cares per a curar determinats
mals.” Per tant, és possible que la narrativa de la vida de Crist en vuit escenes aplicades a vuit
medallons d’aquests objectes d’orfebreria busqués els avantatges sanadors proposats per

lautor.

La iconogratia d’aquests objectes representa escenes vinculades als llocs sants de la vida de
Crist, d’'una manera similar a les ampullae 1 altres objectes del seu context comentats en la
nostra recerca. Els bragalets que contenen només un o quatre medallons han de seleccionar
entre les diverses opcions de la historia neotestamentaria, essent les Dones a la tomba,
’Adoracié de la creu o el Naixement les imatges més representades.” Quan I'objecte permet
una narrativa més amplia, la seleccié d’escenes fa que aparegui en algun cas testimonis de

I'episodi de I’Ascensié.

Aquestes imatges, perd, van acompanyades d’altres representacions de caracter magic molt
arrelades a la cultura popular d'aquestes regions que van ser difoses més enlla de les seves
fronteres per tot 'Imperi. Aixi, compartint protagonisme amb les imatges de caracter cristia,
apareixen estrelles de cinc puntes o pentalfes, un signe molt tradicional dins 'ambit de la
proteccié magica; la representacié de Chnoubis, una figura molt popular a Egipte, amb
tendencies gnostiques, que presenta forma de serpent amb cap de lle6 de la que emanen set
o dotze rajos 1 que es pot presentar amb diverses variants. En algunes ocasions, apareixen
tamb¢é imatges del Cavaller sagrat, que sovint es relacionen amb la imatge de Jesus entrant a
Jerusalem, pero que tenen també un vincle clar amb la lluita i proteccié contra el maligne,
sobretot quan el cavaller clava una estocada de llanca a una figura maligne ubicada sota les
potes del cavall. Totes aquestes imatges sovint van acompanyades de la inscripcié grega
Higieia (salut).” Altres vegades, a nivell decoratiu trobem un tipus d’estrelles de vuit puntes,
que en la tradicié egipcia de domini roma es vinculen al culte al déu Serapis, divinitat per
antonomasia de la medicina.” No ens detindrem en descriure detalladament tots els simbols
i les seves variants integrades en aquestes joies. Com ja apuntavem en linies superiors, la

presencia d’aquests elements relacionats amb la proteccid, cura i salut, que s’articulen

Veure: Alexandre de Tral-les, Dotze libres de medicina: 8, 2 a VIKAN 1984: 76.
Veure les dades a VIKAN 1991 — 1992: 35.

VIKAN 1984: 75

Veure’n un exemple a HELMBOLD 2015: 70.
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entrellacades amb la visi6 de la narrativa de la vida de Crist vista com una aretologia, ajuden
a sustentar la hipotesi de la funcié d’aquests bragalets, no només com uns objectes de luxe i
bellesa personal, sind6 com a peces destinades a la cura fisica i espiritual del propietari. En
aquest context, la vida de Crist en imatges, no és només una representacio religiosa mostra

de la pietat cristiana, siné que esdevé un cicle magic de salvaguarda del seu portador.

Si ens centrem en el conjunt dels tres bracalets on es desenvolupa de manera més completa
la narrativa neotestamentaria veurem escenes que van des de I’Anunciaci6 a la Resurreccid,

o des de ’Anunciaci6 a I’Ascensid, depenent del cas.’

La dependencia de les imatges d’aquests objectes amb altres, com les ampullae, o amb el
manuscrit de Rabula, amb les quals comparteixen bona part de les caracteristiques
iconografiques, ha portat a Vikan a datar-les a mitjans del segle VIL.* Hem de tindre en
compte, pero, que I'historiador data les il-luminacions de Rabula al 586 i els vials a finals del
segle VI. La descontextualitzacié de 'objecte no permet precisar la cronologia, perd tenint
en compte les caracteristiques iconografiques, no veiem per que Vikan no contempla la
possibilitat de datar-les a partir de la segona meitat del segle VI.” Per aquest motiu, hem

decidit incloure-les dins el cataleg d’estudi de casos.

En l'exemple conservat al Museu de Missouri podem veure: ’Anunciacié, el Naixement, el
Baptisme, la Crucifixi6 — Adoracié de la creu," les Dones al sepulcre i ’Ascensi6 de Crist.
Cada escena ocupa un medall6 ila composicié de cada una de les iconografies és molt similar
als exemples de les ampullae.'' Dos dels medallons que manquen per arribar als vuit estan
decorats amb els elements magics abans esmentats, com per exemple formes de Z, estrelles,

pentalfa 1 Chnoubis. Les plaques més trapezoidals, que fan d’unié, contenen inscripcions.

7 Un es conserva al museu al Museu Egipci del Caire; el segon testimoni és el del Museum of Art and
Archaeology de la Universitat de Missout; el tercer, avui perdut, provenia d’una col-leccié particular de
Paris.

8 VIKAN 1984: 76. Hem de tindre en compte que Vikan llegeix la imatge de Rabula vinculada a la data del
colofé del manuscrit: 586.

9 Lrarc cronologic que abraga la segona meitat del segle V11 els inicis del VII es proposa per I'anell del Walters
Museum, amb qui guarden similituds iconografiques i tecniques. KESSLER 1980: 496.

10 Identifiquem aquesta escena com una Adoracié de la creu perque els dos personatges que flanquegen la
creu amb el bust de Crist es presenten sense nimbe, mentre que tota la resta de figures relacionades amb la
historia sagrada en llueixen un. Aix{, aquests dos espectadors es podrien llegir com a pelegrins d’una manera
similar a la que es proposava per les ampullae.

11 Veure, per exemple, la fitxa 09.
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L’episodi de I'Ascensié de Crist s’articula, com és usual, a través de dos nivells. A la part alta
Crist sembla entronitzat i ,dins una mandotla, fa el gest de benediccié amb la ma dreta i porta
un llibre a Pesquerra, la figura apareix nimbada. La mandorla és portada per dos angels. El
nivell inferior deixa veure a la Verge en posicié orant 1 frontal, flanquejada per cinc apostols
a la seva dreta i sis a I'esquerra; aquests es presenten en una doble filera. Totes les figures
estan nimbades. Les imatges estan gravades a través d'incisions molt lineals, és per aixd que
les figures es presenten summament sintétiques. Aix{ i tot, l'execucié és prou clara per

apreciar alguns detalls.

L’Ascensio, com passa en altres objectes palestins relacionats amb les vies de pelegrinatge a
Terra Santa, pren una funcié mnemotecnica i metonimica del lloc, que transporta al pelegri
a Iindret visitat, no només com un simple record, siné com una vivencia. Pero, en aquest cas,
I'objecte no és una eulogia, no porta cap materia associada als diferents punts sagrats dels
itineraris. Per aixo, ’Ascensio, com altres episodis representats de la vida de Crist, es poden
llegir com la part d’un tot: una sintesi, un recull de moments que projecten la historia sencera
de la vida taumatargica i miraculosa de Jesus i les esperances salvifiques de la seva mort i
Resurrecci6. Un cop aplicats a la joia, transmeten propietats profilactiques, amuletiques i de
curacié. De manera similar, com les aretologies de personatges com Isis i Asclepi
s’utilitzaven en I’Egipte ptolemaic i roma com a signes amulétics, la vida de Crist, entrellacada
amb la representacié de signes magics de caracter popular, prenia aquesta funcionalitat

pI‘Ot(?CtOI"éI..12

Es justament aquesta lectura dels episodis seleccionats com un tot de la historia general que
fa que, quan s’hagi de seleccionar en els bragalets amb menys medallons només una o quatre
de les escenes, es triin moments preponderants de la historia que alhora es vinculen
estretament amb els indrets de pelegrinatge com son la Nativitat, la Resurreccié6 ila Crucifixié
o Adoraci6 de la Creu. En aquest cas, quan el cicle és més complet, ’Ascensio, que tanca la
narrativa com una coda després de la Resurreccid, és una imatge prescindible, sobretot quan
es prefereix utilitzar un o dos dels vuit medallons (ndmero profilactic) per a incorporar

imatges de pentalfes, cavallers sagrats o altres simbols protectors."”

12 VIKAN 1991 — 1992: 36; VIKAN 2010: 66 — 70.
13 VIKAN 1991 — 1992: 36.



Per tant, la imatge de ’Ascensié d’aquests objectes, tot 1 que amb algunes variacions entre els
diferents testimonis, segueix la composicié creada per les ampullae, vinculada a les vies de

pelegrinatge 1 integrada dins de la tipologia oriental.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA
TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Anunciacio
Naixement
Cavaller sagrat

Baptisme

Bragalet amb Ascensi6
Bracalet

finals del s. VI inicis del VII

Palestina
Egipte

Desaparegut

DATACIO ALTERNATIVA  Mitjans delge VII

Ultima ubicacié: Col-leccié de la Contesse R. de Béarn, Paris.

Oriental
incisié en plata

Bo Bo amb alguna llacuna

Crucifixio - Adoraci6 de la creu

Maries al sepulcre - Resurreccié

Cavaller sagrat encertant el maligne

Molt malmés amb llacunes

e Desaparegut

25
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal hieratic

MA ESQUERRA Liibre COMPOSICIO Divisi6 en 2 grups de 6:

MANDORLA Si NIMBE Si

BARBAT No és possible OBSERVACIONS Ma algada assenyalant
Crist

NIMBE Si

OBSERVACIONS

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN No

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA .

COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

ALTRES

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX No
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA -
TETRAMORF

CARRO DE FOC
ARBRES -
MUNTANYA -
NUVOLS -
ALTRES

Inscripcions: versio dels sis primers versicles del salm 91 (90).
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IMATGES

Fotografia: VIKAN 1991 - 1992, Fig 7, 47.
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Detall de la pegca amb I'’Ascensio de Crist: Fotografia: VIKAN 1991 - 1992, Fig 7, 47.
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ESTUDI DE CAS: BRACALET

L’estructura del bragalet perdut presenta quatre medallons més grans i quatre de més petits,
les formes poligonals contenen inscripcions que, com en el cas de Missouri, continuen al
marc de les representacions dels medallons de major diametre. S’hi representa: I’Anunciacié
(en petit), la Nativitat, el Baptisme, la Crucifixié — Adoraci6 de la creu (en petit), les Maries
al sepulcre 1 ’Ascensio. Les dues peces mancants (en petit) presenten dos Cavallers sagrats:
un portant l'estandard i P'altre en acte de clavar-lo a la figura a peus del cavall, que representa

el maligne.

La imatge de I’Ascensi6 es representa, com veiem en exemple anterior, a través de dos nivells,
a la part alta hi ha un Crist assegut en un tron amb nimbe crucifer, amb llibre i gest de
benediccié a la ma dreta. Esta inscrit dins una mandotrla que, en aquest cas, és portada per
quatre figures amb ales i, cada una, amb un cap d’home, brau, aguila i lled, aixi veiem la
presencia dels quatre vivents. Entre els vivents de la part superior i els inferiors hi ha dues
representacions circulars que poden ser vistes com a rodes o com a estrelles. A la part baixa
hi ha I'apostolat, dividit en dos grups de sis distribuits en dos nivells. Malgrat 'esquematisme
de la representacio, es pot intuir el gest amb el brag algat que fan els apostols en direcci6 a la
figura del seu mestre 1 que porten nimbe. Al mig, la figura de la Verge en posicié orant i

frontal, amb el cap velat i nimbe.

La presencia dels vivents és un fet que no era present a les representacions de les azpullae;
, . , , . . , .
s’aproxima més a l’esquema compositiu, malgrat que amb variants, de I'Ascensié de

Pevangeliari de Rabula, datat a la primera meitat del segle VI i de les capelles de Bawit.'

Pel context general i les principals funcions de I'objecte remetem a la fitxa 24.

1 Veure fitxes 20 1 26 — 28.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA
TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Capella XVII de Bawit
Fresc de I'absis de la cel-la XVII de Bawit. (paret est)

2/2s.VI-1/2s. VI DATACIO ALTERNATIVA

Monestir d’Apa Apol-lo de Bawit.
Asyt,
Egipte.

Museu d'art copte
El Caire

Eqipte.

Oriental

Pintura al fresc

Bo Bo amb alguna llacuna Molt malmés amb llacunes

Restes conservades al museu
Documentat a través d’aquarel-les i fotografies.

Al mateix mur: Gazela

Sant Marc

Santa Església

El Baptisme de Crist

A la resta de la cel-la: Sants cavallers

Escena de tortures a l'infern ?

Sants i personatges de la comunitat

Desaparegut

26
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal hieratic

MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisi6 en 2 grups de 6

MANDORLA Si NIMBE Si

BARBAT No OBSERVACIONS .

NIMBE Si

OBSERVACIONS Inscripci6 del Trisagi al

llibre.

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA -

COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS ) ALTRES 2. Porten corones.
OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS

HI APAREIX No SOL | LLUNA Si. En dos clipeus.

COMPOSICIO - TETRAMORF Si. Dins els Iobuls de la

OBSERVACIONS - CARRO DE FOC Si. Al voltant de la
ARBRES No
MUNTANYA Si, elements geométrics de
NUVOLS No
ALTRES Monijo a la fila dels

Cel'la 5m x 3m
A I'absis: MTENIOTENAIMNOCTOAOC - els nostres pares apostols.

Hi ha inscripcions que identifiquen els altres personatges i un monograma que identifica la
Verge.
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Aquarel-la de Clédat.
Fotografia: CLEDAR 1904A: PI. XLI




26

Imatge de I'absis en el procés d’excavacio. Fotografia: CLEDAR 1904A: PI. XL

228



ESTUDI DE CAS: LES CAPELLES DE APA APOL-LO DE BAWIT

El monestir d’Apa Apol-lo de Bawit es localitzava a I’antic només d’Hermopolis, a 80 km al
nord de l'actual Asyut, a 'Egipte mitja. Desaparegut durant molt de temps entre la sorra del
desert, es va descobrir i comengar a excavar per primer cop a inicis del segle XX per Jean
Clédat, Emile Gaston Chassinat i, en una altra campanya una mica posterior, per Jean
Maspero. Aquestes primeres intervencions van ser interrompudes, el monestir es va tornar a
enterrar i no es va ‘redescobrir’ fins als anys 70, iniciant una labor que encara avui no ha estat
completada. A partir dels 2000 s’ha intervingut en diverses arees gracies a expedicions del
museu del Louvre i de 'Institut Francés d’arqueologia cristiana.! Moltes de les peces que van
sortir a la llum en el transcurs d’aquests treballs es van repartir per museus d’arreu del moén.
En el procés es van descobrir una gran quantitat de pintures que decoraven les parets
d’algunes de les dependencies, moltes de les quals es perdien o degradaven al ser
desenterrades. Es gracies a la documentacié de Clédat i Maspero, que fotografiaren i
dibuixaren aquestes imatges, que permeten un estudi més complet de les restes conservades

i fan que puguem seguir recercant i admirant la bellesa i complexitat del monestir de Bawit.”

Es creu que el monestir va ser fundat per Apol-lo entorn el 386 i el 388, va establir-hi una
comunitat d’uns cinc-cents germans seguint una regla avui desconeguda, pero que podria
estar inspirada per la d’Antoni (252 - 357) o Pacomi (292 — 348).> Amb el pas del temps,
aquest nucli va anar creixent: al segle V s’hi integraria una comunitat monastica femenina al

sud de I'area, guiada per una figura anomenada Raquel, també obscura, perd testimoniada a

1 Per a veure els ultims projectes d’aquesta institucio: https://wwwifao.egnet.net/archeologie /baouit

2 La majoria de peces es conserven entre el museu del Louvre de Parfs i el museu Copte del Caire, aixi i tot
hi ha fragments de materials escultorics 1 papirs repartits per tot el mén. TACOBINI 2000: 10.

3 Sens dubte, el nombre de monjos és una exageracio, pero testimonia segurament la importancia del cenobi.
TROP 1981: 3. La visi6 historica d’Apol-lo és difusa i confusa, les fonts que el documenten sén la Historia
monacorum in Aegypto, datada entre el 394 i el 395, on es narra el viatge a Egipte d’un grup de monjos
palestins; i la Histori Lausiaca de Palladio, d’entre el 419 i 420, on es recopila la biografia de diferents
monjos egipcis, sitfacs, palestins i de I’Asia Menor. També apareix en una compilacié del segle XIII, perd
segurament d’arrel més antiga: el Sinassari Alexandri. El pare Apol-lo que apareix en aquestes narracions
sembla ser un personatge diferent i confus; és per aixo que és dificil tracar un retrat del personatge real.
TACOBINI 2000: 19 — 20. En la narraci6 de la seva vida es relacionen la fundacié de diferents monestirs,
i el vincle amb altres personatges com Phib, Macari o Pacomi, figures que apareixeran en algunes de les
decoracions ja santificades. BROOKS 2017: 65 — 70.
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través d’alguna pintura i escrit com a mare del convent.* La puixanca del monestir continuara,
i durant els segles VI i VII viura el seu maxim moment d’esplendor. Es just en aquest moment
del qual es daten molts dels testimonis arquitectonics conservats i també les pintures que
comentarem, ja que solen llegir-se com un producte de la necessitat d’aquesta bonanca
expansiva. Aquests bons moments es veuran frenats per les invasions musulmanes del segle
VIII i comencara un periode de declivi que anira de mica en mica minvant la comunitat fins

a desaparéixer al segle XII.”

El jaciment s’ubica a la llera esquerra del Nil, a la zona limitrof entre la terra cultivada i el
desert, aprofitant una formacié rocosa forga irregular. Aquesta ubicacié encarada cap a les
terres ermes era adequada per una comunitat cenobitica, els membres de la qual aspiraven a
un aillament que els permetés la introspeccio, la solitud i I'inici del procés de transformacio.
Un cami, el bios angelikos, que permetia el monjo o asceta ser purificat i ascendir com els angels,
cap a la salvaci6 divina. El silenci, 'oraci6 1 el recolliment en zones ‘salvatges’ allunyades de
la societat eren una necessitat per portar a terme aquesta vida, 1 el desert era sense dubte un

lloc propici.’

Per emfatitzar aquest aillament, les estructures monastiques de Bawit, igual que passava amb
altres comunitats egipcies, estaven emmurallades, deixant al seu interior un recinte de poc
més de 700 m2 articulat a través de diferents desnivells del terreny. Les muralles no prenien
una funcié defensiva, sind que eren un element simbolic que marcava el limit i la separacié

amb la vida profana.’

Dins el recinte, les estructures es reparteixen de manera forca irregular i desordenada,
, . " e < .

producte segurament d’un creixement organic. Els edificis, pero, s’agrupen en petites

] i . 8 sncia d

aglomeracions on es troben algunes cel‘les, sales, magatzems, etc.” Destaca la preséncia de

dues esglésies: la que s’ha anomenat Església nord, d'estructura senzilla, pero molt

compartimentada, construccié de pedra i mad cuit i que dataria del segle VII — VIII; i

4 Aquesta preseéncia es testimonia a través d’inscripcions i pintures que designen Raquel com la mare del
convent. JACOBINI 2000: 23.

GRABAR 1946, 2: 207 — 208; IACOBINI 2000: 37 — 40; CALAMENT 2016: 664.

BOLMAN 1998: 65 — 67.

TACOBINI 2000: 24.

Per 1a distribuci6 de les sales, les capelles i les esglésies dins el recinte i en general una descripci6 de les
estructures i ’arquitectura, veure TORP 1982. Per a una descripci6 dels materials de construccio, sistemes
estructurals i les correspondéncies amb I’arquitectura tradicional egipcia: TROP 1955-57.
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I’Església sud, edificada en dues fases constructives datades entre els segles V i VI, també de
pedraimad cuit, i profusament decorada amb elements d’escultura arquitectonica, la majoria
conservats al museu del Louvre de Patis.” En els dltims deu anys s’ha descobert una altra
estructura al sud de P'església sud que podria ser una tercera església; conserva mostres de
pintura i decoracié escultorica. Es una edificacié de tres naus de 21 x 40 metres datada a
finals del segle VI inicis del VII, pero segurament va gaudir de diverses modificacions i

ampliacions en époques posteriors."’

Repartides per tot el recinte, trobem unes petites cel'les o capelles de base rectangular que es
troben agrupades en petits recintes, malgrat ser independents les unes de les altres. Aquests
conglomerats es distribueixen al llarg del terreny sense un ordre aparent. Hi ha també unes

estructures una mica més grans anomenades sales.“

Les cel'les'” solen tindre una planta rectangular o quadrada i s’estructuraven a través de dos
nivells que es comunicaven a través d’unes escales exteriors. Es cobrien amb petites cupules

o voltes. La part alta era una zona d’habitatge i la part baixa de recolliment i oracié.” En

9 S’ha proposat que les dues esglésies fossin necessaries a causa de la caracterfstica de comunitat doble, tant
femenina com masculina, del recinte monacal, pero les funcions concretes d’aquests edificis encara sén
discutides. Aixi i tot, la funcié d’aquestes estructures no esta clara, ja que no sembla que les dimensions
d’aquestes construccions poguessin albergar celebracions per a tota la comunitat alhora. TACOBINI 2000:
28 — 301 40. Estudis actuals daten les pintures de I'església nord en un arc que va del segle VIII al segle IX.
CALAMENT i ROCHARD 2016: 52.

10 Institut frances d'arqueologia oriental: https://www.ifao.egnet.net/archeologie/baouit

11 Aquestes celles i sales es van anar estudiant i sortint a lallum enles diverses campanyes de Clédat i Maspero,
és per aixo que en els diferents estudis i les noves descobertes arqueologiques es respecta la designacio
numerica d’aquests arqueolegs. Les cel-les designades per Clédat segueixen una numeracié romana; les sales
catalogades inicialment per Maspero s’indiquen amb nimeros arabics.

12 Aquests espais van ser anomenats capelles per Clédat. L’arqueodleg va entendre que aquests espais eren
capelles cementirials. INNEMEE 2015: 241. Si al llarg del nostre estudi utilitzem el nom de capella per
designar aquestes arquitectures, és per tradicié historiografica, que ha mantingut aquesta nomenclatura.

13 Trop veu, en aquestes estructures, un sistema de suport i cobertes molt similar a les utilitzades a Egipte des
d’¢poca faradnica. Es per aixod que, tot i designar la part supetior com habitatge monacal, veu, a la zona
inferior, una capella utilitzada per a rituals funeratis o actes de commemoraci6 dels difunts, retornant aixi
en part a la teoria de Clédat. TROP 1955-57: 526 — 527 i 530 — 538. En aquesta linia, Innemée veu en la
iconografia d’aquests espais motius per mantenir la hipotesi que relaciona les cel-les amb el mén funerari.
Per a Phistoriador és significativa I’aparicié d’escenes de caga entre les greques decoratives o en diversos
espais dels murs de gran part de les capelles; 'autor associa aquestes imatges a les escenes dels sarcofags
de caca. Un paral-lelisme similar es proposa amb les imatges de clipeus portats per dos angels, aixi com
altres temes relacionats amb la iconografia més present a les catacumbes romanes. Veu en aquesta intencio
d’assimilar les cel-les monacals a les tombes una voluntat de plasmar la idea que apareix en alguns textos
monastics que concebien que la cel*la del cenobita és la seva tomba; per altra banda, recorda que, sovint, a
Porigen de monestirs i ermitoris d’Egipte utilitzen tombes antigues com a habitat. Insisteix també que la
tomba era un lloc que el cristia associava a la salvacié i que justament aquest era I'objectiu del monjo.
INNEMEE 2015.
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aquesta zona, a la paret est, solia haver-hi un absis cobert amb quart d’esfera i integrat al mur
que podia tindre una petita taula d’altar al seu davant; a la resta de parets podria haver-hi uns
petitissims ninxols quadrangulars. En aquest espai és on s’ha trobat I'acumulacié més
nombrosa de decoracions, que s’estenien no només per l'absis, sind per tota la cambra de la
zona inferior. I’entrada s’ubicava al mur nord i estructura s’orientava en I'eix est — oest. La
majoria eren fetes amb mad cru i les parets solien estar encalades i1 preparades per a rebre la
decoracié pictorica al fresc. Les propostes més acceptades per a la datacié d’aquestes
estructures les ubiquen al segle VI. Pel que fa a les pintures, algunes de les quals seran el
centre d’interes del nostre comentari, serien de la mateixa ¢poca o potser una mica posteriors,
creant un arc que abraca els segles VI i VIL." Recentment s’ha pogut afinar el marc de dataci6
d’aquestes imatges a través de les inscripcions que els artesans feien en aquestes capelles,

acotant la cronologia a la segona meitat del VI - primera meitat del segle VIL."

A part de les celles, comentavem que hi havia unes altres estructures una mica més grans
que Maspero havia anomenat sales. Aquestes també tenien absis integrats al mur est i
conservaven decoracié parietal similar a la de les capelles. Descartada la seva funcié com
edificis eclesiastics, se suggereix que servissin per acollir a peregtins i visitants.' Hi ha altres
teories que proposen que, malgrat no ser propiament una església, poguessin tindre una

funci6 devocional per a la comunitat monacal com espais d’oraci6 i recolliment."”

Les pintures tant de les cel'les com de les sales serien producte de diverses mans i segurament
de diversos moments de produccié. Moltes d’aquestes obres les devien portar a terme
monjos del mateix monestir i en algun cas artistes laics forans que gaudien, almenys pel que
demostra gran part dels testimonis documentats, d'una bona formacié i una bona técnica,
encara que evidentment en un conjunt tant extens com el de Bawit hi ha diferencies en el

nivell de I'execucid, que combinava el fresc amb tecniques mixtes. Les fonts epigrafiques i

14 Segons Iacobini, la datacié de les pintures associades als moviments estil{stics de I’art copte presenta
problemes, ja que en general els testimonis d’aquest primer perfode estan dispersos i poc documentats i hi
ha una tendéncia historiografica a ubicar-les sempre al segle VI. IACOBINI 2000: 37 — 38 1 40.

15 Altres inscripcions que s’han pogut datar de manera més precisa creen un arc cronologic que va d’inicis del
segle VII al X; en aquest cas, la dataci6 de la pintura t¢ en compte no només 'analisi paleografica sin6
P’arqueologica i estilistica de les representacions. Veure: CALAMENT i ROCHARD 2016. Veure també
CALAMENT 2016.

16 TROP 1982.

17 ‘Tenint en compte el perfil rectangular i estret d’aquestes estructures, es proposa que fos un espai on els
monjos practicaven una devoci6 individual o per petits grups, ubicats en files i encarats als diferents absis
i ninxols. INNEMEE 2015: 242.



papirologiques indiquen pagaments a monjos artesans de la comunitat dels quals es valorava
el seu talent. Alguns d’aquests menestrals deixaven escrit el seu nom a la seva obra i, en alguns
casos molt menors, eren retratats i identificats per inscripcions.'® La coheréncia de la
iconografia i la decoracio, aix{ com les inscripcions de les representacions, porten a pensar
en la creacié d’aquests treballs en un arc cronologic proxim, pero la diferencia plastica que hi

ha entre elles evidencia el treball de diversos equips de pintors."”

Algunes de les imatges que decoraven aquestes estructures s’han posat en relacié amb
Iepisodi de I’Ascensi6 de Crist i és per aixo que n’hem inclos el comentari en estudi de casos
de la nostra recerca. La iconografia que es representa en aquests absis, pero, és particular,
complexa i controvertida. L’estat de les pintures, algunes desaparegudes i altres molt mal
conservades, fa que ens hagim de recolzar en les fotografies antigues i algunes aquarel-les
fetes en el moment del seu descobriment com a base per a la seva analisi. Aquest fet fa que
algunes vegades ens hagim de fiar de la descripcié proposada pels arqueolegs i historiadors
que les van catalogar a principis del segle XX, ja que hi ha detalls que no es poden apreciar
completament en les fotografies o que la resolucié de la imatge o l'angle amb que esta presa

no va arribar a captar.”’

Les pintures que es poden trobar a les cel-les i sales de Bawit presenten temes molt diversos,
que van des de la decoracié geometrica o fitomorfica fins al gran desplegament d’escenes
bibliques i visions teofaniques. Aix{ i tot, les més extenses son la representacio de figures una
al costat de I'altra que mostren sants locals, abats i monjos del monestir identificats a través
de petits #tulz, que sostenen manusctits, rotlles, alguns es presenten en posicié orant, i altres
en gests de veneraci6 i, en algun cas, de silenci.”' Malgrat l'interés de tots aquests testimonis
iconografics, acotarem el nostre estudi a algunes de les imatges conservades a linterior dels
absis, en especial les que presenten les visions teofaniques relacionades amb la imatge de

'Ascensié de Crist. Aquestes representacions presenten totes alguna variant que les fa

18 Veure 'exemple de 'enguixador Philothée plasmat amb I'instrument del seu treball al mur nord de la capella
XVII. CALAMENT i ROCHARD 2016: 55 — 60. Veure un recull dels divuit testimonis que es conserven
a Bawit sobre les inscripcions dels artesans que van intervenir en la creacié de les pintures: CALAMENT
i ROCHARD 2016: 67 — 68.

19 CALAMENT i ROCHARD 2016: 64

20 Per al comentari de les obres ens centrarem en el material recollit per TACOBINI 2000. Hem d’advertir
que les capelles, no només estaven decorades a I’absis est, sin6 que els murs i la volta de la cel-la podien
contenir també altres representacions figurades o no. Veure CLEDAT 1904A; 1904B 1 1999.

21 Veure alguns exemples en les fotografies i aquarel-les publicades per CLEDAT 1904A T 1904B.
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diferents les unes de les altres, perd sembla que conserven unes directrius comunes que
porten a ser llegides com una teofania. Els elements que es plasmen a la volta, com veurem
més endavant, semblen combinar detalls de les diverses visions profétiques
veterotestamentaries com les d'Ezequiel, Isaies, Daniel i també s’ha proposat que puguin

tindre algun vincle amb el llibre de I’Apocalipsi del Nou Testament.

La figura de Crist, en la majoria de casos imberbe, tot i que hi ha algun testimoni amb barba,
es mostra sobre un tron gemmat (amb respatller o sense, depenent de la capella) i fa un gest
de benediccié amb la ma dreta; amb 'esquerra sosté un llibre. En alguns testimonis el llibre
esta obert i es pot llegir 'abreviatura del #isagion. La tigura esta envoltada d’'una mandotla,
dins la qual hi poden haver estrelles o colors degradats gradualment. Dels laterals de 'ametlla,
generalment en una estructura en X, en surten quatre formes lobulades amb franges plenes
d’ulls que es poden interpretar com a ales, al mig de les quals hi apareix un cap de lle6, bou,
aguila i home respectivament, que s’associa a les figures dels vivents que guarden el tron de
Déu. A la part baixa d’aquest grup hi ha dos parells de rodes, més petites i discretes o més
evidents depenent de la composicid, i també es poden veure unes flames. A vegades aquestes
rodes combinades amb el tron semblen representar una estructura de carro. Aquest esquema
basic pot variar i es pot completar amb la presencia de figures angeliques portadores de
corones, els arcangels Miquel i Gabriel, clipeus amb el bust o la representacié sintetica del
sol i la lluna, 1 en algun cas una figura ajaguda identificada per la historiogratia com

Ezequiel.”

Alguns absis només gaudeixen de la representacié que acabem de descriure, perod en la
majoria de casos hi ha un segon registre amb diverses figures: la Verge, que pot prendre la
o . . .
posici6é d’orant o presentar-se entronitzada sostenint el nen a la falda o alletant-lo; els apostols,
en posicié frontal i hieratica sostenint un llibre, o en un cas concret en una actitud més

expressiva; aixi com sants locals i membres celebres del monestir depenent del cas.

El significat d’aquestes imatges ha estat centre d’un intens debat historiografic que ha volgut
veure-hi des d’una visi6 generica de Crist triomfal o de la visi6 de la teofania fins a un puzle

que combina diversos elements de les visions profétiques veterotestamentaries d’Isaies 6, 1

22 Veure el debat sobre la identificacié de la figura a IACOBINI 2000: 177 — 185.



— 3; Llibre de Daniel VII, 9 — 10; Ezequiel 1, 13; aix{ com la visid6 escatologica

neotestamentaria de ’Apocalipsi 1, 9 i 4, 2.%

Per a crear aquesta visié teofanica s’hauria pres com a base la imatge del text d’Ezequiel, que
descriu a la divinitat entronitzada en un carro gemmat, envoltada de foc i de vivents. Aquests
elements sén tots presents en les imatges dels diversos absis de Bawit: el tron gemmat, les
rodes del carro (més o menys evidents depenent de la representacio), el foc i fins i tot la
presencia dels vivents. Justament és en aquesta ultima figura on es perceben les primeres
variants entre el text ezequielia i les pintures. La descripci6 biblica els presenta com éssers de
quatre ales (querubins) amb tots els rostres al cap de cada un dels quatre éssers, és a dir, una
figura teratomorfa; en canvi, a les imatges pictoriques cada forma lobulada que representa
un dels quatre vivents del text mostra només un rostre i en la majoria de casos aquestes
figures tenen sis ales (serafins). Es per aixo que es creu que les pintures complementen la
visié amb detalls extrets d’Isaies, que no concreta el nombre de vivents, pero els descriu amb
sis ales, 0 amb el text apocaliptic atribuit a Joan, on designa a cada un dels quatre vivents un
rostre. La presencia del #isagion no es descriu en Ezequiel, pero si en Isaies i Joan, que
proposen que els vivents el cantin tothora mentre flanquegen el tron de Déu. Aixi, la visi6
presentaria una imatge de la teofania total, ja que prendria elements de les visions més
importants descrites en el text biblic i les combinaria, afegint, a més, un significat escatologic

que dotaria de complexitat a la imatge.*

Tacobini, pero, intenta demostrar en el seu estudi que en el context egipci de I'época no era
necessaria cap altra font més enlla del text d’Ezequiel per a la representacié de les imatges de
Bawit, ja que les variants d’aquest text que es localitzen en terres nilotiques en aquestes

cronologies justificarien tots els elements que apareixen en les imatges.”

23 Per exemple és el cas de CLEDAT 1904A 1 1904B, que llegeix aquestes figures com la visié de Crist triomfal
com un concepte genéric. VAN DER MEER 1938: 257 — 261, GRABAR 1946, 2: 207 — 234 o CHRISTE
1969 soén alguns dels exemples d’aquestes hipotesis combinades d’elements de les diverses visions
profetiques. Per a una visié detallada sobre un estat de publicacions: IACOBINI 2000.

24 VAN DER MEER 1938: 257 — 261, GRABAR 1946, 2: 207 — 234 o CHRISTE 1969. Els autors s6n una
mica més critics a ’hora d’incorporar a la visié de la Maiestas elements que derivin la imatge a quelcom
escatologic, en referéncia a l'apocalipsi, pero la majoria els accepten en pros d’una interpretacié polisemica
de la potestat de Crist.

25 Aquesta és la base del seu estudi, en especial IACOBINI 2000: 108 — 209, on mostra les variants de les
descripcions de vivents en els diversos textos d’Ezequiel de diferents fonts egipcies. També posa en relleu
la figura que en les capelles XX VI, XLV i LI apareix postrat als peus de la mandorla i que ’autor identifica
com la figura del profeta.
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El detall del #usagion, el permanent cant dels vivents a la divinitat, és present en Isaies i
I’Apocalipsi, pero no en Ezequiel. En aquest cas, Iacobini, recollint teories proposades per
historiadors anteriors, com per exemple Van der Meer, vincula aquesta inscripcié amb la
litdrgia que es devia portar a terme en els centres monacals egipcis i, per tant, amb possibilitat
que se celebrés a les capelles que albergaven aquestes pintures. Iacobini, pero, no ho veu com
una transcripcié en imatge de lacte liturgic, siné com un referent, que a més deslliura la
necessitat del text d’Isaies o de I’Apocalipsi com a font per aquestes imatges.”® La proposta
de Iacobini no és un postulat radical, de fet accepta certa influéncia de les visions d’Isaies, o

del llibre de Daniel, perod no veu necessaria les visions escatologiques.”’

Personalment, estem d’acord amb la proposta de lacobini sobre la importancia del text
d'Ezequiel com a base per a la creacié de la iconografia dels absis de Bawit, pero ens sembla
interessant la possibilitat de veure la representacié de la conca absidal com una imatge que
pugui concordar en detalls amb altres visions profetiques, fent-la aix{ més completa, més
universal i menys supeditada a transcriure en imatges una part concreta del text biblic. Alguns
dels testimonis conservats, com la capella XVII o la sala 6, presenten el #ésagion escrit al llibre
que sosté Crist a la ma;* malgrat que aquest element es pogués vincular directament amb la

litdrgia, no resta importancia al text d’Isales com a possible referent per a les decoracions

absidials.”

26 Van der Meer proposa anomenar a aquestes imatges ‘iconografies del #isagion’ per la presencia d’aquest
cant que relaciona amb la cantata que introdueix la litdrgia Alexandrina, que tenia com a base I’antiga litdrgia
de Marc. VAN DER MEER 1938: 269. Veure també IACOBINI 2000: 132 i 142 — 170. L’autor descriu
com en alguna de les variants dels textos d'Ezequiel no queda clar si en 'enumeracié es fa referéncia a la
primera cara, segona cara, tercera cara i quarta cara d’un sol vivent o si és el primer vivent, el segon vivent,
etc. Aixi, no caldria la intervenci6 del text de I’Apocalipsi, que és I"inic que descriu quatre vivents cada un
amb una cara diferent. L’autor també proposa una variacié textual on es presentar un sol vivent amb les
quatre cares. Ell veu aquest tetramorf sintetic una base textual que apareix en alguna representacio de Bawit
i que té també un exemple en evangeliari de Rabula. Veure fitxa 20.

27 Tlautor subratlla la idea d’Ezequiel com a font majoritaria per a la creacié de les pintures de Bawit, pero
adverteix també de la problematica de veure-ho com una transctipcié absoluta en imatges. Veu una jerarquia
de fonts. De tots els textos, el que menys contactes t¢ amb la imatge, segons 'autor, és I’Apocalipsi, que, a
més, no afegiria res que no es pugui vincular amb Isaies. IACOBINI 2000: 107 — 1191 125 — 127.

28 Grabar creu que només dues de les representacions de Bawit presenten rastres de les inscripcions del
trisagion 1 que, per tant, no es pot prendre com una lectura extensible a tots els absis GRABAR 1946, 2; 221
224. Com assenyala Tacobini, Grabar no té en compte que moltes de les conques absidals estan malmeses
i que, per tant, podria haver-hi un percentatge més alt d’aquest cantic. TACOBINI 2000: 92.

29 De fet hi ha algun exemple d’'imatges teofaniques del segle V - VI, com Hosios David de Salonica, anteriors
segurament a les pintures de Bawit, on Crist sustenta a la ma un rotlle amb una inscripcié que pertany a
Isaies 6. En aquest mateix absis hi ha dues petites figures identificades pel mateix Iacobini com els profetes
Ezequiel i Habacuc. Aqui, la barreja de diverses fonts és evident. Personalment ens sembla arriscat crear
vincles molt directes entre la representacio grega i la de Bawit, pero malgrat les divergéncies en els diversos
detalls i elements que formen les dues imatges Iacobini hi veu un lligam estret. Veure: IACOBINI 2000:
174 — 180.



Per altra banda, aquesta imatge de la Masestas que pren com a base el text d'Ezequiel i amb
forta presencia del #isagion és vista per alguns autors com una creacié egipcia que després
irradiara cap a altres territoris.”’ Tacobini, en aquest sentit, intenta alertar de la pérdua
important d’art cristia d’entre els segles Vi VI a Egipte, justificant aix{ la manca de testimonis
que permetin sustentar la creacié d’aquesta tipologia iconografica en territori egipci en
cronologies anteriors a les pintures de Bawit. Per fer-ho, juga amb tres exemples: el d’Hosios
David de Salonica, on, tot i les enormes diferencies, autor creu que la imatge esta fortament
influenciada pels models egipcis; la llinda d’Al Muallaqa, que presenta un gran debat sobre la
seva datacié (hi ha hipotesis que van del segle IV al VIII); i un medalld, avui al Kelsey
Museum of Archaeology de la Universitat de Michigan, que conserva només la imatge de
Crist entronitzat amb una mandorla, els vivents i una inscripcié que fa referéncia al #risagion.”
Nosaltres, com veiem en el bloc quatre, creiem que hi pot haver una variant que subratlli
aquest vincle amb el text d’Ezequiel 1 que sorgeixi d’Egipte, perd que segurament aquesta
iconografia també és resultat d’'una dinamica general en lart cristia que al segle V havia
comencat a experimentar amb la creacié de la imatge de la teofania de Crist com una figura
entronitzada amb la preséncia dels vivents.”” Hem de tindre en compte, perd, que aquest
moviment cristal‘litza amb exemples que tindran intencions diverses a les de Bawit, ja que
no ¢és el mateix el testimoni de Santa Pudenziana, una de les primeres imatges de Crist
entronitzat amb els vivents que es veia en una de les esglésies Romanes del segle V; que les

imatges de les cel'les monacals egipcies. I.a funcié i les expectatives poden ser diferents.”

En el context de Bawit, aquestes imatges estarien ubicades principalment en espais només

utilitzats pel monjo que habitava la cel'la; no tan sols era un lloc on descansar i recloure’s,

30 VAN DER MEER 1938: 253 — 260; IACOBINI 2000: 197 — 198, que concreta el nucli de creacié a la ciutat
d’Alexandria. Per altra banda, Dewald i Grabar veuen en aquesta representacié una creacid autoctona, pero
fortament influenciada per un model de Maiestas palesti (que queda impregnat també en imatges de
I’Ascensio) i que circulava amb anterioritat. Hem de puntualitzar que el model anterior al segle VI és la
hipotesi de I'existencia de representacions murals que podien haver servit de model per a la creaci6 de les
imatges plasmades en les ampullae de Terra Santa. DEWALD 1915: 287 — 290; GRABAR 19406, 2: 220 —
221: CHRISTE 1969: 76 — 77.

31 IACOBINI 2000: 197 — 209.

32 Recordem, per exemple, la imatge de Santa Pudenziana de Roma, un dels primers testimonis d’aquesta
iconografia. Hem d'advertir de les diferéncies entre les representacions orientals 1 occidentals d’aquestes
teofanies, una advertencia ja proposada per VAN DER MEER 1938 i també per Poilpré en el seu estudi
sobre les imatges occidentals de la Mazestas: POILPRE 2005.

33 Poilpré dota aquestes imatges en el context roma la voluntat de comunicar un missatge eclesiologic i de
preponderancia de l'església romana. POILPRE 2005: 71 — 87. Una funcié que no tindria logica dins el
context de les capelles de Bawit.
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sin6 també un lloc on aprendre i entrar en contacte amb la divinitat, on transformar-se.**
Aixi, les imatges de ’absis podien tindre com a objectiu ser una visié del cel a la terra per
ajudar el cenobita a entrar en contacte amb la realitat transcendent i facilitar el seu procés de
purga i metamorfosi que, com déiem en linies superiors, era 'objectiu de la bios angelikos a la
que aspirava.” Si es té en compte la manca de llum d’aquestes estances i la il-luminaci6
artificial titil-lant de les lampades, la decoracié pictorica present a la resta de la sala que
envoltava al monjo, I'ds d’encens o altres substancies aromatiques, ens pot portar a imaginar
que la visi6 de I'absis podia esdevenir no una simple imatge, sin6é una experiencia sensorial
completa. Més enlla del vincle més racional que podia relacionar la representacié amb els
postulats litdrgics 1 amb la historia del monestir, ja que la decoracié de P'absis anava
acompanyada, en molts dels exemples testimoniats, per pintures d’escenes bibliques, sants,
abats i monjos en actituds orants; les imatges de ’absis convertien I'espai en quelcom fora
del temps 1 de lespai. La part alta que mostrava les referencies de les fonts
veterotestamentaris proposava unes visions profetiques que es complien amb 'arribada del
Messies, la seva mort i la seva glorificacié posterior; un Logos que, ascendit, es trobava a la
dreta del Pare del qual, seguint els postulats del credo nice, n’era consubstancial.”® T.a
presencia a la part baixa de 'apostolat i la Verge ajuden a subratllar aquesta lectura, ja que ells
havien estat testimonis del compliment d’aquestes profecies 1 havien conegut el poder de qui,
per a la religié cristiana, era 'auténtic Messies. Pero, a més, la imatge de la conca absidal
parlava del present al cristia que 'observava, ja que mostra la visié6 de Crist ocupant el seu
tron a I'espera del Judici. Mostra el present preparant per al futur, sent per a aquest futur que
es treballa, per a la salvacié. La imatge apropava el monjo a la revelacié divina; en aquest
sentit, els personatges que apareixen com a testimonis de la teofania sén exemples de figures
gratificades amb aquesta experiencia: profetes, apostols, sants..., perd també monjos anteriors

a I’habitant de la cambra que podien servir-'hi d’exemple.

34 Ignorem la vida monastica que portava a terme la comunitat de Bawit, pero la dimensi6 de les esglésies
conservades no sembla poder encabir tota la comunitat per una celebracié comuna de I'eucaristia diaria,
que segurament es portaria a terme a les sales i els monjos que gaudien de cel'la, en aquest espai.
TACOBINI 2000: 38 — 39. Per altra banda, com deiem anteriorment, 'ordre que regulava el monestir de
Bawit devia ser proxima a la de Pacomi o Antoni i ambdues requerien una cel'la per monjo. Les dues
marquen la funcié d’aquesta com un lloc de retir on no només es dorm, sind que esdevé centre de
coneixement 1 transformacié. TROP 1981: 5.

35 TROP 1982: 5; BOLMAN 1998: 65.

36 Per veure la relacié d’aquestes pintures amb la defensa dels postulats nicens veure TACOBINI 2000: 213
—220.



Iacobini, a més, creu que aquests monjos que vivien a la cel'la eren personatges
preponderants de la comunitat, que podien tindre un o més joves deixebles que aprenien amb
les bases de la vida monacal; per tant, aquests espais i les seves representacions podien jugar

un paper didactic en la formacié d’aquests novicis.”’

Iacobini creu que la lectura principal i gairebé unica d’aquestes pintures és la que s’associa a
la representaci6 de la visié d’Ezequiel, tot i que es concentra sobretot en la representacio de
la conca absidal. Altres autors, com Grabar, diuen que aquestes imatges, no sé6n només una
representacié de les diverses fonts bibliques o dels cants liturgics, sind una fusié de referents
que es pot llegir de diverses maneres, depenent de quin element se subratlli tant a la conca
absidal com al registre inferior, dotant les representacions d’una lectura principal (la teofania),
perd també de certa polisémia.” Aixi, a part de la plasmacié de la visi6 teofanica que hem
descrit en linies anteriors, la franja inferior de I'absis podia agregar altres significats
complementaris a determinades capelles. En les cel-les XVII i XLVI i la sala 20 (i en certa
manera també la XLIT i la sala 6) s’ha volgut veure una representaci6 de I’Ascensié de Crist.”
La lectura sorgeix de posar en relacié les imatges de Bawit amb altres Ascensions a doble
registre, com les de les ampullae o les de 'evangeliari de Rabula, que presenten uns elements

i una composicié molt similars.*’

Passem, doncs, al comentari de les capelles XVII i XLVI i la sala 20 per veure de quina
manera poden entendre’s com a imatges 1 testimonis de ’Ascensié de Crist. La capella XLII
i les sales 6, malgrat que s’esmentin en el comentari d’aquestes dues fitxes, no tindran un
estudi propi, ja que la identificacié com Ascensié és més dubtosa i perque, en part,

s’expliquen tant amb aquesta introduccié general com amb estudi de les altres dues capelles.

37 IACOBINI 2000: 2116 — 217.

38 GRABAR 1946, 2: 230 — 232.

39 VAN DER MEER 1938: 260; GRABAR 1946: 230 — 232.

40 De fet, Grabar proposa una dependencia d’un prototip de Maiestas palestina que serviria de model a les
representacions de les Ascensions de Terra Santa, que entrarien en relacié amb les imatges egipcies.
GRABAR 1946, 2; 221 224. Veure també: VAN DER MEER 1938: 273; SCHILLER 1972: 150 — 151,
CHRISTE 1969: 76.
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ESTUDIDE CAS: LA CAPELLA XVII DEL MONESTIR D’APA APOL-LLO DE BAWIT.

La Capella XVII del monestir de Bawit és una de les estructures aillades ubicada al centre del
complex. La seva planta fa 5m x 3m de costat; 'entrada, com és usual, s’ubica al lateral nord
i té un absis 1 dues fornicules inscrites dins els murs de la planta baixa. A la paret de 'absis,
sobre la conca, es pot veure la representacié d’una gasela, una figura identificada per una
inscripcié com la mare Església, una figura de sant Marc, diverses representacions que no

s’han pogut identificar i una imatge del Baptisme de Crist.*!

L’absis, ubicat a la paret est, presenta un doble registre de decoraci6 figurada. Aquest és un
dels exemples més ben documentats de la serie, ja que conservem tant les fotografies antigues

com les aquarel‘les de Clédat que ens aporten informacié sobre els colors de la imatge.

A la part alta veiem la figura de Crist imberbe, amb nimbe crucifer; esta asseguda sobre un
tron gemat amb I'escambell també gemat i un coixi, el tron no té respatller. La figura fa el
gest de benediccié amb la ma dreta i sosté un llibre obert a la ma esquerra on es pot llegir el
signe del trisagi. El conjunt s’inscriu dins una mandorla de perfil rodé en la que es poden
veure deu estrelles que presenten una forma floral. De la mandorla amb forma de X
sorgeixen quatre lobuls: el superior esquerre presenta cinc franges amb unes marques, mentre
que els altres tres presenten sis franges amb les mateixes marques.”” Aquestes s’han identificat
com les ales dels vivents que, segons les visions profetiques, envolten el tron de la divinitat.
Les franges serien el nombre d’ales d’aquestes criatures que, segons Isaies, eren sis i les
marques serien els ulls descrits en els textos. Al mig dels lobuls apareixen, a la part superior,
uns caps d’home 1 aguila; a l'inferior, de lled i de bou. Correspondrien aixi a la descripcio i
ordre del text d'Ezequiel, perod presentats en forma individual com en les visions
neotestamentaries de I’Apocalipsi.”’ Sota la mandorla, just on acaben les potes del tron de
Crist, es poden veure dos parells petits de rodes que farien referéncia al tron de la divinitat,
també descrit per Ezequiel. En aquesta part baixa del conjunt apareixen també unes flames.

A banda i banda dels lobuls dels vivents inferiors es poden veure dos clipeus que contenen

41 Per una descripcié global de la capella amb totes les pintures i inscripcions: CLEDAT 1904A: 74 — 85.

42 FEl fet que al Iobul superior dret només es puguin llegir cinc franges ha estat vist com un error del taller que
va pintar els frescos. ITACOBINI 2000: 47 — 48.

43 Remetem a P'estudi general que precedeix aquesta fitxa per veure un breu repas sobre la problematica de
les fonts base per a la creacié d’aquesta imatge.



dos busts identificats com el sol i la lluna. Tancant 'escena, pels laterals, dues figures alades
i nimbades identificades com a angels* que sostenen entre les mans velades una corona i
s’inclinen com oferint-la al Crist central. El fons de I'escena, que 'aquarel-la presenta amb

tons blavosos, esta decorada amb les mateixes estrelles de I'interior del nimbe.

Al registre inferior, ben separat per una franja rosada, es poden veure catorze personatges en
bateria. Al centre, en linia amb la figura de Crist del registre superior, hi ha la figura d’una
dona amb el cap velat i nimbe en posicié orant, identificada pel monograma que apareix
flanquejant el nimbe com la Verge Maria. A banda i banda de la Verge hi ha dos grups de
personatges masculins identificats per una inscripcié com: els nostres pates apostols.*
D’entre I'apostolat es pot discernir la figura de Pere encapealant el grup de 'esquerra, ja que
sosté a la ma la clau que l'identifica. Tancant 'apostolat hi ha el que segurament era un sant
local sense identificar. Totes les figures es presenten nimbades i sostenen amb la ma dreta un
codex que es recolza a la seva ma esquerra velada. El fons, de color verdos, sembla presentar
unes formes vegetals que s’han llegit com arbres fruiters, ja que estan decorats amb unes

esferes blanques o muntanyes.

La idea de llegir aquesta representacié com una Ascensio de Crist es deu a la similitud amb
altres imatges identificades indiscutiblement amb aquesta iconografia. La part del registre
superior, amb les rodes, els vivents, les flames, els angels oferint corones i les efigies del sol i
la lluna recorda innegablement la representacié de ’Ascensié del manuscrit sirfac de Rabula,
encara que, en aquest cas, la figura de Crist esta dreta i no entronitzada, i els vivents es recullen
tots junts a la part baixa de la mandorla.* Per altra banda, representacions de les Ascensions
palestines, que tenen el seu maxim exponent en les ampullae de Terra Santa, ens mostren un
Crist entronitzat amb un tron gemmat sense respatller similar al dels frescos comentats, veure
per exemple Monza - 1 a fitxa 08. Les pintures i les azpullae estan datades amb inconcrecid
entre a cavall dels segles VI 1 VII, mentre que el codex de Rabula es data a la primera meitat

del segle V1.”

44 En aquesta capella no es conserva cap #/uli que les identifiqui, pero tant a la capella XLLIT com a la sala 6 i
20 unes figures similars apareixen amb la inscripcié Miquel i Gabriel.

45 Veure transcripci6 del text grec i traduccié al francés a CLEDAT 1904A: 75 — 76.

46 Veure la fitxa 20.

47 Dewald i després Grabar son dos exemples que veuen en les creacions egipcies la influencia de les formes
Siri-palestines de I’Ascensio. Com expressavem, les dues imatges derivarien de les representacions parietals
de les teofanies en territori palest! que no hem conservat. DEWALD 1915: 287 — 291; GRABAR 1946,
230 —232.
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Un fet similar passa amb la franja inferior de 'absis egipci, que s’assembla moltissim a alguna
de les ampullae de Terra Santa, a excepcio de la presencia del sant o abat local. En aquest cas,
la diferencia seria que els apostols palestins no porten nimbe, pero la presencia de la Verge
al centre en posicié frontal i orant, en linia amb la figura del Crist entronitzat, es pot veure
en Monza — 1 (veure fitxa 08) o Monza — 11 (veure fitxa 11), per citar només dos exemples.
Pel que fa al fons boscés o arborat que es pot veure en aquesta capella concreta del monestir
de Bawit, coincideix amb les muntanyes del fons de I’Ascensié de la il-luminacié sirfaca,
ubicant aix{ I'escena en un entorn natural o terrenal que es pot associar a la muntanya de les

Oliveres, fet on passa 'accié d’ascens.

Per tot aixo i, malgrat que la mandorla egipcia no presenti angels sostenint-la com si que ho
fan els altres testimonis, creiem que, almenys en una lectura secundaria, 'iconograf o taller
que va plasmar aquest fresc volia representar una Ascensié de Crist que complementaria la
visié teofanica de la conca. No cal renunciar a la identificacié de la visié ezequieliana per
designar aquesta imatge absidal com una Ascensi6 de Crist, ja que creiem que en aquest cas,
no es vol representar 'ascens com un instant narratiu de la vida de Jesus, siné com una mostra

de potestat divina i majestat de Crist. La lectura seria doble.

A més, com ja indicavem en el cos del bloc 4 del treball, la presencia de la mare de Déu a les
Ascensions és un fet que no parteix de la narracié biblica canonica; per tant, la representacid
d’aquesta figura dins 'escena pot ser un intent d’evidenciar la relacié de ’Ascensio, la visié
de la gloria de Crist, amb I’Encarnacié. Una relacié que remet al concepte de salvacié i que
en altres instancies es pot relacionar amb una voluntat de reivindicar els postulats ortodoxos
enfront de les dissidéncies.* Hem de recordar que Egipte va ser el bressol de I'arrianisme i
de les tendencies que el combatien i, per altra, tenia també una llarga tradicié monofisita molt
arrelada al substrat religids. Per aquest motiu, unes imatges que subratllaven la dualitat del
logos i la consubstancialitat de les tres hipotiposis trinitaries ajuda a reivindicar les opcions
nicenes del cristianisme: la teofania mostra el caracter divi de Crist i la verge ratifica el dogma

de ’Encarnacid.

48 DEWALD 1915: 287. ; GRAVAR 1940, 2: 226; SCHILLER 1972: 148; WIETZMANN 1974: 43. Veure
capitol 2. 3. 4.



St acceptem que, almenys en aquest absis, es pot fer referencia a 'Ascensié de Crist, ni que
sigui com una lectura secundaria supeditada a la visi6 teofanica de la conca absidal, podem
afegir encara una altra patina de lectura a la imatge superior: la vinculada amb el Judici Final.
Encara que Iacobini nega la necessitat de les referéncies del text apocaliptic per a configurar
la representaci6 de la visié del quart d’esfera, la identificacié de la imatge com una Ascensio
pot portar lligada aquesta idea escatologica a través de 'anunci del text dels Fets dels Apostols,
que comunica als testimonis de l'acte que tal com el veuen marxar un dia tornara. Aixi, la
imatge teofanica, la visi6 de la gloria del Messies prefigurada i cantada pels profetes
veterotestamentaris, testimoniada pels deixebles i apostols del nou testament com a quelcom
real, porta I'usuari de la cella a un futur on una presencia igual a la representada a la seva
paret tornara per a jutjar-lo. La vida del cenobita esta entregada a aquest instant culminant
de la creenga cristiana, ja que és el moment on pot aconseguir la salvacié eterna, zenit del bios
angelikos. 1a imatge, a part d’ajudar-lo a entrar en contacte amb la divinitat, a elevar el seu

esperit, pot preparar-lo per un temps futur.

Una estructura molt similar a la vista en aquesta cel*la es troba també a la Capella XLII1ala
sala 6. La primera capella presenta una decoracié de la conca absidal molt perduda, pero les
restes identifiquen una imatge molt similar a la de la decoracié comentada. La sala 6, un dels
testimonis més ben conservats i que avui es pot veure a les col-leccions del museu coptes del
Caire, és gairebé idéntica, només manquen dins de la mandorla les estrelles de perfils florals.”
En aquest exemple, a més, els angels que ofereixen les corones s’identifiquen per unes
inscripcions a la franja vermella que delimita els dos registres com els arcangels Miquel i
Gabriel. La part inferior de la representacio tant de la capella XLII com de la sala 6 mostren
un apostolat amb una o dues figures afegides que representen a sants locals: no identificats a
la XLIT i Naberho i Pau de Psilikus a la sala 6™. A diferéncia de la capella XVII, la Verge
flanquejada pels dos grups d’homes es presenta entronitzada amb un tron gemmat de
respatller alt, escambell als peus i el nen a la falda, que en el cas de la capella XLII es mostra
com una galaktotrophonsa. Aquestes figures de la franja inferior es presenten envoltades per
una pintura de tons verdosos que pot recordar als arbres o muntanyes de la capella XVII

pero amb un perfil més amorf.

49 Per a una descripci6 dels absis IACOBINI 2000: 51 — 521 59 — 60.
50 CLEDAT 1904A: 78; IACOBINI 2000: 47
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Cap de les imatges de I’Ascensio conservades i que es puguin identificar com a tal de manera
unfvoca presenta una Verge amb nen entronitzada. Es per aixo que, malgrat figures com
Dewald o Schrade, Grabar o Shmit, per citar-ne uns exemples, la identifiquen com a tal,
pensem que és una imatge discutible i preferim per prudéncia mantenir-la fora del cataleg,
La lectura que se’n pot extreure, pero, podria ser molt similar a la descrita per la capella XVII,

accentuant encara més el vincle entre la visio teofanica i ’Encarnacio.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Capella XLVI de Bawit

Fresc de I'absis de la cel-la XLVI de Bawit (paret est)

2/2s.VI-1/2s. VI

Monestir d’Apa Apol-lo de Bawit.
Asyt,
Egipte.

Oriental
Pintura al fresc

Bo Bo amb alguna llacuna

Figures de monjos i abats

DATACIO ALTERNATIVA

Molt malmés amb llacunes

S’ha perdut bona part de la decoracié de la resta de la cel-la

e Desaparegut
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27

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccio POSICIO Frontal i lateral

MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisio en 2 grups de 6

MANDORLA Si NIMBE Si

BARBAT Si OBSERVACIONS _

NIMBE Si

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN No és possible

POSICIO Frontal orant SOSTENEN MANDORLA -

COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS ; ALTRES -
OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS

HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO - TETRAMORF Si. Dins els Iobuls de la

OBSERVACIONS

55m X 4’4m

CARRO DE FOC Si. Al voltant de la

ARBRES No
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES Dues figures: germa

Inscripcié amb el nom de Justi i Andreu i altres figures de monjos i abats.
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IMATGES

Fotografi: CLEDAT 1992: 92




Detall registre inferior absis. Fotografi: CLEDAT 1992: 93
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ESTUDI DE CAS: CAPELLA XLVI DEL MONASTIR D’APA APOL-LO DE BAWIT.

L’estat de les pintures d’aquesta capella s’observa ja com a deficient en les fotografies de
principi de segle que documenten la campanya arqueologica on es van descobrir. La

representacio, perod, és molt proxima a la del ninxol XVII descrit a la fitxa anterior.'

El fresc presenta una composicié bipartida. La franja superior de la representacié és
especialment gran si tenim en compte els testimonis de les altres capelles. Mostra una imatge
de Crist, en aquest cas barbat, amb nimbe (no es pot distingir amb claredat si conté o no la
creu), fa el gest de benediccié amb la ma dreta i porta un llibre, en aquest cas tancat, a
Iesquerra. El tron gemmat no sembla present en aquesta imatge, ja que del setial de Crist
només es pot distingir per un gran coixi. Conservem només dos lobuls amb franges i marques
que porten inserit el cap dels vivents; en aquest cas, només distingim el lle6 a la dreta i de
manera més dubtosa el bou a esquerra. Es pot intuir que a la part alta de la mandorla es
representarien els dos lIobuls amb les figures dels dos vivents mancants d’una manera similar
com succeia a la capella XVII. El foc i les rodes sén presents també a sota la mandorla, pero
sembla que, en aquest cas, no hi ha preséncia ni dels angels oferint corones al Crist central,

ni de medallons amb el sol i la lluna. El fons de I’absis presentaria una decoraci6 estelada.”

La franja inferior mostra al centre una Verge orant una mica lateralitzada, que gira la mirada
cap ala visi6 de la conca de I'absis, el monograma de la Mare de Déu es pot distingir al costat
del cap. Els apostols, que s’identifiquen amb la mateixa inscripcié de la capella XVII (els
nostres pares apostols), no es representen ni hieratics ni frontals, siné tot al contrari: es

plasmen amb gestos d’exaltacié 1 meravella, aixecant els rostres cap a la visié de Crist, dos

d’ells a banda i banda de la Verge estan agenollats en una posicié de proskynesis molt expressiva.

Dues figures més tanquen el col-legi apostolic: «a /la destra il fratello Antoni a sinistra il Fratello

Giustino ‘nomo del lnogo’, il primo con la mano sulla bocca, nel gesto tipico del silenzion.”

1 Veure el context general a I'estudi introductori del monestir de Bawit i la fitxa de la capella XVII a fitxa
26

2 Tacobini veu una versi6 resumida de la visi6 de la capella XVII. IACOBINI 2000: 57 — 58. Veure també la
descripcié a CLEDAT 1914B: 524.

3 TACOBINI 2000: 57. Clédat descriu aquest personatge de la seglient manera: «d droite est ‘le frere An/toine],
Lindex: de la main ganche devant la bouche, dans le geste dn silence.» CLEDAT 1904B: 524. Hem volgut fer émfasis
en el gest del germa Antoni que apareix en aquest absis i en unes altres representacions de la paret de la
capella XXVIII (veure CLEDAT 1914A amb aquarel-les d’aquestes imatges) que remet a un gest de silenci,
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El gest del silenci, que podem relacionar amb el signum harpocraticum, té la base en la imatge
egipcia adaptada en el mén grec i roma de la divinitat infantil Hipocrates, associada al silenci,
a la contemplaci6 o a la prudencia. La interpretacié d’aquesta divinitat de caracter solar amb
el silenci prové de la mala lectura que 'entorn grec-roma va fer del gest de portar-se el dit als
llavis que a 'antic Egipte era, entre altres, un simbol de la infancia. El silenci era una via per
aproximar-se a Déu i per poder escoltar les revelacions que aquest podia oferir al fidel, era
una via per a la contemplacio, pero també per a 'oracid, una via per establir el contacte amb
el sagrat. En aquest cas, el personatge masculi de I'absis, com segurament el que fa un gest
similar a la capella XXVIII i que han estat identificats per les inscripcions com a cantors de
salms, busquen a través del silenci® i Poracié, representada en el gest, el contacte amb la

divinitat, ascendint en el cam{ angelic per contactar de manera directa i intima amb la teofania.

En aquest cas, la visi6 de la part alta de 'absis es pot posar en contacte, com veiem en la
capella XVII, amb Rabula i Terra Santa, pero en una versié molt més simple, ja que no hi ha
ni la presencia dels angels ni del sol i la lluna. La part baixa, encara que no sigui una copia
exacta, té a veure també amb l'expressivitat dinamica tant del codex sirfac com de les azzpullae
palestines. Fis justament aquest moviment de 'apostolat i la Verge, que miren i assenyalen la

visi6 ubicada a la conca, que ens fa incloure aquesta imatge en el cataleg de les Ascensions

de Crist.

En aquest sentit, de la mateixa manera que exposavem en el comentari a la capella XVII, la
lectura de I’Ascensio seria potser secundaria, com un complement a la visié teofanica de
Iabsis, pero aportaria encara més profunditat semantica a la representacié superior. La lectura
d’aquesta imatge seria molt similar a la que hem proposat per a la capella XVII 1 per tant

remetem a la seva fitxa.

ja que és un punt important en la discussié sobre la iconografia i les possibles fonts de la imatge de Sant
Miquel de Terrassa. Veure fitxa 32.

4 Pel gest infantil egipci: PINO 2008: 3 — 10. Pel signum harpocarticunr: CHASTEL 2001 [1987]: 67. Pel gest a
la capella XXVIII: PANOU 2015: 251 — 253.



NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Sala 20 de Bawit

Fresc de I'absis de la sala 20 de Bawit

2/2s.VI-1/2s. VI

Monestir d’Apa Apol-lo de Bawit.
Asyt,
Egipte.

Museu d'art copte
El Caire

Eqipte.

Oriental

Pintura al fresc

Bo Bo amb alguna llacuna

DATACIO ALTERNATIVA

Molt malmés amb llacunes

Desaparegut
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CRIST

POSICIO

MA DRETA

Frontal entronitzat

No és possible

28

APOSTOLS / TESTIMONIS

NUMERO 12

POSICIO Frontal hieratic

MA ESQUERRA No és possible COMPOSICIO Divisio en 2 grups de 6
MANDORLA Si NIMBE Si

BARBAT No és possible OBSERVACIONS ]

NIMBE No és possible

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN No és possible
POSICIO Altres SOSTENEN MANDORLA .

COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE si ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Verge entronitzada alletant
a Crist infant.

ALTRES -

OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI

HI APAREIX
COMPOSICIO

OBSERVACIONS

252

No

ALTRES ELEMENTS

SOL | LLUNA Si. En dos clipeus.
TETRAMORF Si. Dins els lobuls de la
CARRO DE FOC Si. Al voltant de la
ARBRES No

MUNTANYA No

NUVOLS No

ALTRES Figura a la fila dels



28

IMATGES

Sala 20 Fotografia: SANCHEZ 2019.
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Aquarel-la de Maspero. Fotografia: IACOBINI 2000: fig 15: 45.
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ESTUDI DE CAS: SALA 20 DEL MONESTIR D’APA APOL-LO DE BAWIT

La representacié de l'absis de la sala 20 del monestir de Bawit es conserva en molt mal estat.
Actualment es custodia al Museu Copte del Caire, Pestudi es dificulta perque hi ha molt pocs
testimonis fotografics obtinguts durant la campanya arqueologica que va propiciar el seu

descobriment, fet que fa que hagim de basar el nostre comentari en l'aquarel-la de Daumas.'

En aquest cas, la representacié a doble registre no ve marcada per una linia divisoria. A la
part superior de la composicié hi ha un Crist barbat, amb nimbe crucifer, que fa el gest de
benediccié a la ma dreta 1 a 'esquerra porta un llibre tancat. Aquest, seu en un tron amb un
gran coixi i respatller alt 1 porta un escambell als peus, no hi ha detalls a 'aquarel-la que ens
indiquin que aquest fos gemmat. Una mandorla envolta aquest conjunt, no podem veure si
hi havia algun tipus de decoracié estelada. De 'aurcola en sorgeixen, de la mateixa manera
que passava a la capella XVII, quatre lobuls amb forma de X que contenen franges amb ulls
i el cap dels vivents. En aquest cas, el lobul inferior esquerra només té detallades quatre
franges, la resta en té sis. A banda i banda de la mandorla veiem dos clipeus amb un bust
cada un al seu interior, efigie de 'esquerra porta un nimbe i la de la dreta una mitja lluna
sobre el front. Dues inscripcions les identifiquen com el sol i la lluna. En aquest cas no hi ha
presencia ni de flames de foc ni de rodes sota el conjunt de la figura central. El fons de

I'aquarel-la es presenta neutre, sense estrelles ni cap altra decoracid en aquesta part supetiot.

A la part baixa, identificada per una inscripcio, hi ha la figura de la Verge, nimbada 1 en posicié
frontal i orant. A cada banda, també identificats per una inscripcid, veiem I'apostolat, que
esta repartit en dos grups de sis i en dues files. En aquest cas, els apostols, tots nimbats, no
porten el llibre, siné que mostren el palmell de la ma dreta a 'alcada del pit. La figura a la
dreta de la Verge sosté una clau que identificaria I'apostol com a Pere. També hi ha la
presencia de dos angels que, a través de les inscripcions, sabem que sén Miquel 1 Gabriel. A
diferencia de la capella XVII, aquestes figures ocupen el registre inferior de 'absis. A més
d’aquestes figures hi ha quatre personatges més: dos que apareixen tallats sense poder saber

la seva identitat i dos més que ocupen la segona fila de figures identificades pels #uli com a

1  NAGEH 1995: 77 — 82; TACOBINI 2000: 60.
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apa Phib i apa Makarios, dos sants priors locals.” Entorn de les figures d’aquest registre, tal
com passava a la capella XLLVI, veiem una forma amorfa de color verdds que es pot relacionar

amb la representaci6 del paratge natural de muntanyes o arbres que apareix a la capella XVII.

Com que les diferencies entre els elements d’aquesta imatge i les de la capella XVII sén molt
menors que les seves similituds, remetem a lestudi d’aquesta obra per a les possibles

referencies 1 lectures d'aquesta imatge.

2 TACOBINI 2000: 63. Aquests dos personatges apareixen com a companys d’Apol-lo en les histories

fundacionals del monestir. Aixi que aquestes figures, encara que d’historicitat dubtosa, es poden relacionar
directament amb el cenobi, perd també tenen la categoria de sants locals ja que la seva veneracid apareix
en altres monacats egipcis. BROOKS 2017: 67 — 68.



NOM Medalla del British
OBRA Medalla 1983,0704.1
DATACIO s.VI- VI

PROCEDENCIA  Palestina ?

Egipte ?
UBICACIO Patronat del British Museum
ACTUAL Londres
Regne Unit
TIPOLOGIA Oriental
TECNICA Relleu en or
ESTAT e Bo Bo amb alguna llacuna

CONSERVACIO

90% Or, 7% Plata 2’5% coure

Adoracié dels Mags

DATACIO ALTERNATIVA

Molt malmés amb llacunes

Desaparegut

29
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO NUMERO 12

Frontal entronitzat

MA DRETA Altres POSICIO Frontal i lateral

MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisié en 2 grups de 6.
MANDORLA si NIMBE No

BARBAT No OBSERVACIONS

NIMBE si

OBSERVACIONS

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX si HI APAREIXEN Si

POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4 |ateral. sostenen
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE No ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS ALTRES -

OBSERVACIONS

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA -
COMPOSICIO - TETRAMORF -
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC -
ARBRES -
MUNTANYA -
NUVOLS -
ALTRES

30.48cm x 30.11cm
+ KYPIE BOHOI TH ®OPOYCH AMHN. Senyor protegeix la dona que porta aixd, Amén.

IPHNH TEN HMEN A®IOME YMIN (Jn 14, 27) . Jo us dono la Pau
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Fotografia: © The Trustees of the British Museum
hhttps://www.bmimages.com/preview.asp?
image=01240443001&itemw=4&itemf=0001&itemstep=1&itemx=5
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Anvers de la medalla. Adoracié dels Mags. Fotografia: © The Trustees of the British Museum
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ESTUDI DE CAS: MEDALLA DEL BRITISH MUSEUM

La medalla avui conservada al British Museum amb nimero d’inventari 1983,0704,1 és un
altre exemple d’objecte vinculat a la funcié protectora i amulética. Per tant, es pot llegir de
manera similar a la que hem proposat pels bracalets.' La procedéncia és incerta, s’ha proposat
que pogués vindre tant d’Egipte com de Palestina, pero 'enorme similitud de les escenes que

conté amb les ampullae de Terra Santa ens faria decantar per la segona opcié.”

La medalla és d’or en un 90% 1 es compon de dues lamines amb imatges reposades que
s’uneixen pel perimetre amb soldadura, embellida amb decoracié perlada. S’afegeix 'argolla,

tamb¢ treballada, a la part superior.

A lajoia es representen dues iconografies: ’Adoracié dels Mags a 'anvers; ’Ascensié de Crist

al revers.

I’Adoraci6 dels Mags es representa a través d’una Verge entronitzada, amb el nen a la falda.
Aquest aixeca la ma dreta en gest de benedicci6. Davant seu i en linia, tres personatges vestits
a ‘a la frigia’ poden identificar-se com els Mags. Dues d’aquestes figures es mostren barbades
i una imberbe. Els dos barbats, el primer i el segon, presenten dues ofrenes entre les mans,
el tercer assenyala la part superior de la imatge on apareix un angel. Completa I'escena una
estrella sobre el cap de la Mare de Déu. Als peus de la composicid, una linia perlada separa
Pescena d’una inscripcié: + KYPIE BOHOI TH ®OPOYCH AMHN. Es a dir: Senyor,

protegeix a la que porta aquest objecte, Amén.’

Al revers podem observar 'episodi de ’Ascensié de Crist. La tipologia encaixa perfectament
amb les formules orientals-palestines de la nostra iconografia. I’escena s’articula a través de
dos registres. Al superior es pot veure la figura de Crist entronitzat, sense barba i amb nimbe
crucifer. Ens mostra el palmell amb la ma dreta i sosté a 'esquerra un llibre. Esta inscrit dins

una mandorla sostinguda per quatre angels. Els inferiors, en horitzontal, se’ls aprecia de

1 Per tant, per un context més detallat d’aquests objectes i les seves funcions remetem a les fitxes 24 — 25.

2 De fet, la presencia de ’Ascensi6 al revers i ’Adoraci6 dels Mags a ’anvers també es pot apreciar a lampulla
M — 01, veure fitxa 08.

3 Per la informaci6 de I'obra a la col*lecci6 en linia de British Museum:
https://www.britishmuseum.org/collection/object/H 1983-0704-1 [2020/12/06] .
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forma completa mentre que els superiors tenen el cos amagat rere 'ametlla. Al registre
inferior hi ha la figura de la Verge com orant en posici6 lateral.* A banda i banda, dos grups
de sis apostols. Aquest conjunt de figures presenta unes actituds molt expressives i gran
varietat de moviments: assenyalen I’acte d’ascens, es giren comentant 'esdeveniment amb la
figura del darrere, dos porten la seva ma a la galta mentre s’aguanten el colze, altres eleven
els dos bracos cap al cel.” Flanquejant la figura central de la Mare de Déu, dues figures amb
la mirada frontal podrien identificar-se com a Pere i Pau.’ El primer, a la part esquerra de la
Verge, sosté una creu; el segon, a I'esquerra, es presenta calb 1 barbat assenyalant amb el dit
la figura de Crist. De la mateixa manera que a 'anvers, la representacié esta separada d’una
inscripcié ubicada a la part inferior de la medalla on es llegeix IPHNH TEN HMEN
ADPIOME YMIN, és a dir: que la meva pau resti amb tu; prenent com a base el versicle de Jn
14,27

La peca mesura una mica menys de 6 cm de diametre, aixo fa que les figures no superin
1’5cm d’al¢ada. Aixi i tot, de manera similar al que passava amb les ampullae de Terra Santa,
la imatge presenta un estil amb certa voluntat naturalista que es deixa veure en els plecs de la
roba, el volum dels rostres i, sobretot, perqué malgrat que la base de cada un dels rostres
pugui semblar isomorfica, hi ha cert interés a individualitzar els personatges a través dels

cabells, barbes i gestualitat. No hi ha dues figures iguals.

Aixi, com comentavem en linies superiors, aquest objecte estaria lligat als objectes de
proteccié amulética, mostra d’aixo son les dues inscripcions. La primera demana, directament,
proteccio per a la persona que ho porta i ens informa, a més, que la propietaria era una dona;
per altra banda, hi ha la promesa de pau per part de Crist a través de les paraules de Joan.

Aquestes representacions podrien estar relacionades als centres de pelegrinatge, especialment

4 Identifiquem la Verge com la figura en eix amb la mandorla de Crist, tot i que hi ha pocs elements que
permetin discernir-la com una imatge femenina.

5 Aquestes dues figures, segons el nostre entendre, tenen una gestualitat proxima a la dels apostols
representats a les pintures de Sant Miquel de Terrassa. Cada un dels apostols s’ubica en un dels dos grups
que flanquegen la Verge i, de la mateixa manera que Mancho havia proposat per I'apostolat egarenc, el gest
no és exactament igual, sin6 que és simetric. MANCHO 2003: 309 (nota 11). Malauradament, hem accedit
a aquesta pocs dies abans de ’entrega del present treball i, per tant, hem de deixar aquestes indagacions per
a futures investigacions. Veure fitxa 32.

6 De manera similar es distingeixen a obres com I'evangeliari de Rabula. Veure fitxa 20.

7__https://wwwbtitishmuseum.org/collection/object/H 1983-0704-1 [2020/12/05].



estesos a Palestina, Egipte i Siria;* també podria, pero, ser obra de tallers constantinopolitans.
Malgrat la qualitat, és possible que fos obra d’'una produccié seriada que, potser, deixaria

algun espai per a la personalitzaci6 al gust del client a través de la inscripci6.”

En aquest cas, a diferéncia del que passava amb els bragalets, no hi ha una narrativa extensa
de la vida de Crist, siné que es mostra de manera abreujada en només dos instants; aix{ i tot,
" . . , . , . o
s’hi pot seguir associant el concepte d’aretologia a través del qual llegiem aquesta historia, és
a dir, veure el periple vital de Crist com quelcom amuletic en si mateix. A més, I’Adoracié
dels Mags i ’Ascensi6 tenen en comu que son instants on la figura de Crist, infant o ja adult,
donen testimoni de la seva natura divina, glotia i reialesa.'” En la primera imatge, es presenta
entronitzat a la falda de la seva mare, porta d’entrada a la terra; en la segona ens mostra la

representacié de la sortida del moén terrenal que ’ha de portar al tron celestial de la gloria.

8  Aquesta és la procedencia que Vikan marca pels bracalets amb que relacionem I’obra estudiada en la present
fitxa. VIKAN 1991 — 1992: 37 — 38.
Veure exemples de medalles i bragalets amb el nom del propietari a VIKAN 1991 — 1992 1 Vikan 2010.
10 Aquest lligam de les imatges amb el concepte de teofania el podem relacionar amb els objectes de
pelegrinatge que podiem llegir com a testimonis de la voluntat del pelegri de viure el sagrat i establir
contacte i vivencia amb el divi. Veure fitxa 08, en especial I'estudi introductori.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Medalla amb I’Ascensio
Medalla

550 - 620

Palestina
Egipte

Col-lecci6 particular

Oriental
Relleu en or

Bo e Boamb alguna llacuna

No sabem qué contenia el revers.

DATACIO ALTERNATIVA

Molt malmés amb llacunes

Desaparegut

30
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat en NUMERO 12

MA DRETA Benediccié POSICIO Frontal i lateral

MA ESQUERRA No és possible COMPOSICIO Divisio en 2 grups de 6:
MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT Si OBSERVACIONS Moviments molt
NIVBE s expressius
OBSERVACIONS

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 4, Portant la mandorla amb
COMPOSICIO Flanquejada pels AJUDEN A CRIST -

NIMBE No ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS - ALTRES -

OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA -
COMPOSICIO - TETRAMORF -
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC -
ARBRES -
MUNTANYA -
NUVOLS -
ALTRES .
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Fotografia: HERRMANN i VAN DEN HOEK 2013: pl 13, 499.
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ESTUDI DE CAS: MEDALLA DE I’ASCENCIO

La medalla amb la iconografia de ’Ascensié és una pega d’or, possiblement de procedencia
palestina o egipcia, que avui es troba en una ubicacié desconeguda dins en una col-leccid

particular." En tenim, per tant, molt poca informacio.

Aquesta joia es pot llegir en consonancia amb la conservada al British Museum, pero, malgrat
que la tipologia de ’Ascensié d’ambdues és molt similar, hi ha detalls molt diferents entre
una medalla i altra. Aix{ i tot, remetem a 'estudi d’aquesta, aixi com al dels bragalets per una

visié general de les principals caracteristiques i funcions d’aquest objecte.”

No sabem del cert si s’ha conservat o no 'anvers de la placa. A la fotografia que la representa
es veu el marc perlat que decora la soldadura que unia les dues plaques i el marc amb formes
calades 1 decoratives. A la part superior d’aquest marc s’ubica el mecanisme de peces que

fermava la medalla al collaret o pectoral d’on devia anar penjada.

La imatge de ’Ascensié ocupa tota la cara de la placa, de la que no hem pogut determinar les
mides. Mostra una Ascensi6 de tipologia oriental-palestina a dos registres. A la part alta es
pot apreciar la figura de Crist entronitzat. En aquest cas no seu en un tron, sind en un arc
doble. Porta nimbe crucifer, fa el gest de benediccié amb la ma dreta i a 'esquerra sembla
sostenir una esfera. Esta inscrit dins una mandorla portada per quatre angels. Els inferiors,
en una posicié molt horitzontal, es veuen de cos complet; els superiors amaguen mig cos rere
Iametlla. Al registre inferior es representa 'apostolat dividit en dos grups de sis, al mig hi ha
la figura de la Verge en posicié orant i lateral. Els dos grups d’apostols es presenten en

moviments molt expressius, aixecant els bracos, conversant amb el company del darrere, etc.

La composicié i lestil s’aproxima a ampulla Monza 16 i a la conservada a Cleveland.” Les
figures son una mica més estilitzades que no les de la medalla del British Museum; els

moviments, els plecs de les robes, els cabells, etc., creen un estil més ‘expressionista’. Malgrat

1  HERRMANN i VAN DEN HOEK 2013: 499.
2 Veure fitxes 24 — 251 29.
3 Veure fitxes 141 19.



que els ulls sén una mica més proporcionats que I'altra medalla, comparteixen la voluntat de

dotar de certa individualitat els rostres d’aquests personatges.

Com ja exposavem en els bracalets i la medalla, aquests objectes estaven relacionats amb les
vies de pelegrinatge de Terra Santa, Egipte o Antioquia; més enlla de servir de record del
viatge, sobretot eren instruments profilactics, de salut, que garantien proteccié a qui les

portava.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Llinda d’Al Muallaga
Llinda d’Al muallaga (inv. 753)

734 /735

DATACIO ALTERNATIVA 435

Església pensant de Santa Maria del Caire (Al Muallaga)

Caire
Egipte

Museu d’art copte
El Caire

Eqipte.

Oriental

Relleu en fusta de xipré

Bo Bo amb alguna llacuna

Pérdua a la part central de I'escena de I'Ascensio.
Pérdua intensa a la zona de la inscripcio.

Entrada de Crist a Jerusalem.

Molt malmés amb llacunes

Desaparegut
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CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA Benediccié POSICIO Frontal i lateral
MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisio en 2 grups de 6
MANDORLA Si NIMBE No

BARBAT Si OBSERVACIONS _

NIMBE No és possible

OBSERVACIONS -

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX Si HI APAREIXEN Si

POSICIO Lateral orant SOSTENEN MANDORLA 2. | ateral sostenint
COMPOSICIO Altres AJUDEN A CRIST -

NIMBE No ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS

Entre el grup dret

ALTRES

d’apostols i la part central. OBSERVACIONS )

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS

HI APAREIX No SOL | LLUNA No
COMPOSICIO TETRAMORF Si. Part baixa. Als peus de
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No

ARBRES No

MUNTANYA No

NUVOLS No

ALTRES

Cortines entre el grup

36 x 274 cm

Inscripcié 18 cm

Inscripcio:

«[Le Christ ...] brille avec éclat, sans aucune obscurité, lui en qui réside toute la plénitude de la divinité, que servent
a tout jamais tous les [...] les anges et qu’ils honorent sans arrét d’'une parole trois fois sainte en chantant et en
disant: Tu es saint, saint, saint, Seigneur, le ciel et la terre sont remplis de ta sainte gloire. lls sont en effet emplis
de ta grandeur, 6 trés miséricordieux Seigneur, puisque, invisible dans le cieux, au milieu des diverses puissances,
tu as consenti a vivre parmi nous, les mortels, incarné de la Vierge Marie, mére de Dieu (©counTtopog). Viens en
aide a Abba Théodobros, proédre, et a Gebrgios, diacre et économe. 12 du mois de Pachon, 3e indiction, 451 de

PXuma Ada MNiAaAl&Atinm . TALIDANICT AN0ND. NAA
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Fotografia: TOROK 2005: 168 - 169
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Fotografia: TOROK 2005:
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Fotografia: TOROK 2005: 173



ESTUDI DE CAS: LA LLINDA D’AL MUALLAQA

La llinda d’Al Muallaqa és una peca de fusta de sicomor d’uns 36 x 274 cm, segurament
procedent de I'Església penjant de Santa Maria, a ’antiga ciutat del Caire, Egipte, en un edifici
ubicat a 'antiga porta de 'anomenada fortalesa de Babilonia. Actualment, I'obra es conserva
al Museu Copte del Caire (inv. 753) 1 es preserva en un estat de conservacié for¢a bo, tot i
haver patit algunes llacunes 1 un desgast especialment intens a la zona del marge dret. La
llinda conté una inscripci6 a quatre registres que ocupa uns 18 cm de la seva amplada total;
una altra franja de 18 cm esta decorada amb dues escenes de la vida de Crist: ’'Entrada a

Jerusalem i I’Ascensio.!

La seva datacié ha generat un veritable galimaties historiografic, amb hipotesis que van des
de la primera meitat del segle IV fins als anys 30 del segle VIII. Les disputes giren entorn de
la interpretacié de la inscripci6 i de l'adequacié de lestil i de la iconografia en els diferents

contextos.

La inscripcié de la llinda inclou un llarg himne litargic dedicat a exaltar la divinitat de Crist i
I’Encarnacié, segueix amb una breu oraci6 cap als seus promotors (Abba Teodot, proedros i
Jordi el diaca) i, finalment, la data amb la férmula d’ndiction 11a de T'era dels martirs o era de
Dioclecia.” Malgrat que 'obra ens proporciona la seva datacié, la identificacié d’aquesta
cronologia no és tan senzilla. La zona on esta inscrita és una de les més malmeses de la peca

i dificulta enormement la lectura dels digits.

1 PEERS 2007: 25.

2 Per auna transcripcié comentada del text: FOURNET 1993. L’autor llegeix directament la inscripcié de la
llinda i corregeix o canvia la proposta de la transcripcié més utilitzada, la de MacCoull. MACCOULL 1986.
Els dols autors proposen la traduccié de I'original grec, el primer en frances i la segona en anglés. Proposem
aqui la de Fournet: «[Le Christ ...] brille avec éclat, sans aucune obscurité, lui en qui réside toute la plénitude
de la divinité, que servent a tout jamais tous les [...] les anges et qu’ils honorent sans arrét d’une parole trois
fois sainte en chantant et en disant: Tu es saint, saint, saint, Seigneur, le ciel et la terre sont remplis de ta
sainte gloire. Ils sont en effet emplis de ta grandeur, 6 tres miséricordieux Seigneur, puisque, invisible dans
le cieux, au milieu des diverses puissances, tu as consenti a vivre parmi nous, les mortels, incarné de la
Vierge Marie, mere de Dieu (Beopntopog). Viens en aide a Abba Théodoros, proedre, et a Georgios, diacre
et économe. 12 du mois de Pachon, 3e indiction, 451 de I’ére de Dioclétien» FOURNET 1993: 241.

3 El sistema d’indiction era un sistema de datacié administrativa que s’articulava a través de cicles; en aquest
cas, de quinze anys. Per altra banda, ’era de Dioclecia o era dels martirs va ser un metode de comput
temporal utilitzat per ’'Església Alexandrina. S’inicia el 20 de novembre del 284 ;moment en que Dioclecia
pren el poder. VAN DER VLIET 2007: 78.

275



276

El 1937, una primera transcripcié del text feta per Jouguet proposa la lectura de les dues
ultimes xifres de 'any 1 marca un interrogant on ell veu com un tercer digit ubicat a la zona
de les centenes. Aixi, segons l'estudios frances, la llinda estaria datada en ?51 de l'era de
Dioclecia. Aquesta data va ser recollida i fins a cert punt malinterpretada per Marina
Sacopoulo que, en el seu estudi sobre la llinda del 1957, obvia linterrogant proposat per
Jouguet sobre el nombre de les centenes i llegeix I'interrogant com un dubte de 'autor sobre
la numeracié desgastada de les desenes 1 unitats. Aixi, la historiadora interpreta que 'obra va
ser executada en el 51¢ any de Dioclecia, és a dir, el 335 de I'era comuna,’ i presenta una
interpretaci6 de les imatges i la inscripci6 veient-les com una manifestacié pro-nicena, seguint
els postulats d’Atanasi d’Alexandria, dins 'univers de les querelles contra Parrianisme.’ a
historiadora, a més, veu clara la datacié primerenca de 'obra perque, per una part, segons
ella, no hi ha traces de tendencies monofisites en el text, una tendencia teologica que naixera
com a contraposicio extrema a les doctrines de Nestori; per altra banda, el terme associat a
la Verge en la inscripcié no és Theotokos sind Theométor. Per tant, avalada per aquests dos
motius, Sacopoulo veu impossible que la peca fos posterior al Concili d’Efes al 431, quan es
condemnen les doctrines nestorianes s’encunya el terme Theotokos i la definicié de la Verge
com a Mare de Déu.’ Finalment, sentencia que 'elegancia del bon grec de la inscripcid, aixi
com I'as d’un estil extremadament hel-lenistic, farien impossible una datacié al segle VIIL.
La investigadora, pero, s’adona que la dataci6 tan antiga de la llinda impossibilita que aquesta
fos un treball artistic original per I'església penjant de Santa Maria i, per tant, proposa que

s’executés per a decorar un altre espai.”

La dataci6é de Sacopoulo sera presa com a referent en treballs com els de Grabar o Christe.

Ambdés casos presenten un marc cronologic més ampli que no es limita al 335 que, creuen,

4 SACOPOULO 1957: 100.

5  Els textos d’Atanasi patlen sobre la divinitat completa i consubstancial amb el Pare com un ‘esclat de llum’,
un concepte que, segons l’autora, tindria correspondencies amb el ‘brille avec éclat’, expressié amb que
comenca la inscripci6 de la llinda. Per altra banda, el discurs d’Atanasi deixa clara la divinitat del fill, també
la necessitat de 'encarnacié per al compliment de la salvacié de ’home. Aqui, la historiadora veu en les
imatges I'intent de manifestar la divinitat de Logos en els mateixos termes que el del Pare en presentar-lo
entronitzat, essent acollit i celebrat per les potencies angeliques. Les poténcies es testimoniatien en les restes,
segons 'autora visibles, del tetramorf. El trisagi que es pot llegir en el text també faria referéncia a aquesta
consubstancialitat. SACOPOULO 1958: 111.

6 SACOPOULO 1958: 108 — 110.

7  L’autora intenta rebatre la teoria de DEWAL 1915, qui justament data la llinda al segle VIII per la
tipologia de I’Ascensié que conté la seva iconografia i per qiestions estilistiques. SACOPOULO 1958:
113.

8 SACOPOULO 1958: 115.



apareix en la inscripcid, sind que allarguen les possibilitats de creacié de la peca fins a mitjans

del segle V.’

L’error en la interpretacié de la data proposada per Jouguet va ser detectat en I'estudi de la
inscripci6 de la nostra peca presentat el 1986 per Leslie S. B. MacCoull. En aquest treball,
l'autora posa de manifest que el nimero que indica 'any, com bé havia insinuat Jouguet,
consta de tres xifres. Davant del que es pot llegir de manera més o menys clara com un 51
(NA) hi apareix una petita asta, un pal de molt dificil lectura a causa del mal estat de
conservacioé de la inscripcié en aquest punt. MacCoull pot accedir a veure detingudament
I'obra i també fa us d’una fotografia antiga del 1900 — 1910, no publicada, presa per A.
Kingsley Porter, on la inscripcié és una mica més clara, encara que no definitiva."” MacCoull
expressa: «What is left of a vertical element or hasta in the first part of the three numerals might be
interpreted as being consistent with the remains of either P or Y, but there are traces of a 1'-shaped element
higher up which make the eye incline toward an upsilom»."" Sembla que la forma que es pot intuir
només deixa lloc a dues lectures la de P, equivalent al numero 100; o la Y, equivalent al 400.
Les traces que intueix amb forma de V sobre el pal porten a l'autora a prendre part per
aquesta segona opcid. Aixi, la llinda estaria datada, segons la inscripcio, a I'era de Dioclecia
451, és a dir el 734/5 de 'era comuna.'” 1’autora, a diferéncia de Sacopoulo, veu en el text
un estret lligam amb les doctrines monofisites. L’as del versicle 9 de Colossencs 2 és, segons
MacCoull, un fragment molt utilitzat per a aquesta variant del cristianisme."” Finalment, en la
dedicatoria la historiadora tradueix el terme proedros com a patriarca, identificant aixi la figura
Abba Teodor com el cap de lesglésia alexandrina. Aquesta assignacié concorda amb el
patriarcat de Teodor que va exercir el poder entre el 730 — 742, unes dates que encaixarien
amb la designada per la inscripcié, una prova definitiva que 'aposta de la creacié de la llinda

al segle VIII és la correcta. En aquest sentit, les imatges s'haurien de llegir com la voluntat

9  CHRISTE 1969; GRABAR 1970. Per altra banda, la llinda no apateix en el recull d’iconografies de
I’Ascensié de SCHILLER 1972, i només és esmentada per Gutbetlet a ’hora de buscar referents per les
capelles de Bawit, sense dedicar-li, pero, un espai propi pel seu comentari. GUTBERLET 1935: 108.

10 De fet, 'autora adverteix de la problematica per I'estat de conservacié i que la fotografia ajuda, pero no
aporta una visi6 definitiva. MACCOULL 1986: 232.

11 MACCOULL 1986: 232.

12 MACCOULL 1986: 232.

13 L autora assenyala que els monofisites beuen intensament de les doctrines de Ciril d’Alexandria, com deiem,
ferm opositor a la dissidéncia nestoriana. El patriarca utilitza en més d’una ocasié aquest versicle per
expressar les seves idees. Més enlla del segle V, aquest text continua tenint fortuna dins un monofisisme
que viu sota control musulma i que ha d’afrontar una religié que nega completament la divinitat de Crist.
Posa com a exemple I'as de Ciril i el concili d’Efes en el context del segle VIII i en textos d’Alexandre 1T
patriarca d’Alexandria (702 - 729) MACCOULL 1986: 233.
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de subratllar la divinitat i triomf de I'Església. El triomf que es pot llegir en 'Entrada a
Jerusalem 1 que té la seva recompensa en el futur glorids, després del judici, que Crist va
promoure amb la seva Ascensié. A més, la ubicacié de les imatges a la porta d’entrada es
relacionarien amb la idea de porta triomfal, que deixa entrar al Patriarca Teodor perque porti

Pesglésia oprimida pel califat omeia a la victoria.'*

Dins els estudis del camp de la historia de I'art, Herbert Kessler, en el seu treball de 'obra en
el marc del cataleg de Texposicié Age of Spirituality, formula encara una nova datacio.
L’estudios té en compte la proposta de Sacopoulo i esta d’acord amb T’alta qualitat, tant del
grec de la inscripcid, com de la factura de la llinda, pero creu que Pestil de les imatges defuig
del que es pot veure en el context oriental dels segles IV — V i s’aproxima a I’hel-lenisme
imperant de les obres emmarcades en 'anomenat renaixement justinianeu del segle VI. Posa
com a exemples els treballs eburnis coptes d’aquest periode, de marcat naturalisme,

moviment i qualitat."

La dataci6 al s. VIII va ser acceptada per estudis posteriors com els de Fournet el 1993, en el
qual revisa la transcripcio i traduccié del text de la llinda i en planteja una edicié comentada.
Les noves observacions de I'autor semblen donar la rad a la teoria de MacCoull: «Les #races
d’une haste incurvée vers la gauche, encore visibles, ne peuvent correspondre qu’a un upsilom»."® La traduccié
de Fournet no interpreta el terme proedre com a patriarca, sin6 que el deixa sense traduccio.
En el seu estudi, a més, aporta altres hipotesis de caracter paleografic i lexicologic per recolzar

la cronologia tardana de la llinda."”

A favor de la datacié de MacCoull es manifesta també Spieser. En aquest cas, historiador de
art deixa ben clara la problematica d’assignar una cronologia totalment segura a 'obra, pero
troba plausible la seva dataci6 tardana, encara que no sigui irrefutable. L autor, pero, recupera
en certa manera la visié de Kessler que, obviant la possible data inscrita, ubicava per qiestions
estilistiques la llinda al segle VI." Spieser, pero, critica a MacCoull que intenti justificar la

cronologia del segle VIII a través de la relacié del patriarca Teodor i el nom que apareix en

14 MACCOULL 1986: 233 — 234. Aquest tandem Entrada a Jerusalem — Ascensié i el vincle amb el concepte
de triomf tindtia un paral-lelisme similar al que es desenvolupava entre la consecratio i Vadventus/ trinmphus.

15 KESSLER 1980B: 502.

16 FOURNET 1993: 243.

17 FOURNET 1993.

18 De fet, proposa el segle VI com el terme non ante quam. SPIESER 1995:318.



la inscripcié. Ell creu que el terme proedros no s’ha de traduir com a patriarca, sind que era un
apel'latiu que podia fer referéencia també a un bisbe; que el Teodor de la llinda fos el Teodor
patriarca no esta gens clar i no és una prova taxativa per a suportar la hipotesi. Per altra banda,
Spieser troba la presencia d’'un Teodor Bisbe de Mist, documentat al Sinode d’Alexandria del
743." I’historiador veu impossible una data anterior al segle VI per a la representacié de la
figura de la majestat de Crist que apareix en I'escena de ’Ascensio, presentat com una imatge
atemporal, que tant remet a les visions ezequielianes com a les idees de la segona vinguda.”
Per l'autor, datar les portes abans del segle VI suposa un problema iconografic, pero datar-
les al segle VIII no, ja que els temes com I’Ascensio, arrelats en la tradicié iconografica egipcia
des del segle VI, tenen una pervivencia llarga i sorprenent, propia del conservadorisme
iconografic que es ‘congela’ de manera especial amb 'arribada de les conquestes musulmanes.
Aixi, les imatges 1 discursos que abans negaven larrianisme, ara serveixen per justificar una
visié monofisita, que no nega 'encarnacié i que exalta la natura divina de Crist. La inscripcid
i les imatges estarien a favor d’aquest discurs, on la Verge i I'encarnacié tenen la seva
importancia, perd on predomina la visié divina de Crist.”' Spieser no comenta els problemes
de lestil proposats per Kessler ni, de fet, nega rotundament la possibilitat que la llinda sigui
del segle VI, pero davant de la data proposada per la inscripcid, veu coherent i raonable la

hipotesi de la datacié tardana.

Aquests dubtes en les possibilitats cronologiques son vistos per T6rok en un estudi del 2005.
L’autor recull totes les datacions que s’han proposat de la llinda: finals del segle IV, primera
meitat del segle V, el segle VI i el segon quart del segle VIII. Malgrat creure que hi ha
consideracions argumentades que podrien fer encaixar la peca en qualsevol d’aquests
petiodes, al llarg de la seva dissertacié s’evidencia la seva preferencia cap a les cronologies

que l'ubiquen al segle V1. Térok, sense negar mai la cronologia del segle VIII, veu en Pestil

19 SPIESER 1995: 311. Aquesta interpretacio sera seguida per Van der Villet, que veu en el bisbe Teodor un
personatge que apareix en diversos moments de la Historia dels Patriarques d’Alexandria, com a figura propera
al patriarca homonim i també al seu successor, proxim, per tant, als postulats monofisites. VAN DER
VLIET 2007: 77.

20 Trautor relaciona la idea de I’Entrada a Jerusalem amb la visié6 de Crist entrant al seu reialme etern
presentada a I’Ascensié, no amb una narrativa historica, siné amb una visi6 teofanica del sobira celestial.
SPIESER 1995: 314 — 315.

21 SPIESER 1995: 318.

22 TOROK 2005.En el treball repassa els punts que poden vincular Pobra amb cada una de les iconografies.
Cita els treballs de Judging on creu que la datacié de la inscripcié és illegible i data 'obra a través de
comparaci6 estilistica al segle VI, de manera similar a Severin, que creu que la dedicacié de la inscripcio és
un afegit tarda i data també a través de la comparativa formal la llinda al segle VI. Arne Effenberger data
la pega al VII per relacionar obra amb la construccié de PEsglésia al 642. TOROK 2005: 354.
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marcadament hel-lenistic de la peca un problema per ubicar-la en aquest segle. En ambit
general, proposa una evolucid estilistica pel context egipci que va des d’un mode de
representacié més o menys naturalista a finals del IV cap a unes tendéncies cada vegada més
sintetiques a mesura que s’acosta el segle VII — VIII. Dins aquesta dinamica es poden
percebre revifalles d’hel'lenisme en les formes com succeeix per exemple en el segle VI
Segons I’historiador, aquests petits ‘renaixements’ son cada vegada menys reeixits a partir del
segle VII, en el sentit que no es presenta una plastica tan ‘naturalista’ com en les
recuperacions anteriors. El mateix autor, pero, alerta que una cosa son les dinamiques
generals dels estils en cada periode i una altra és la forma particular de cada pega, que en
aquest cas podria haver estat creada en mans d’un gran taller amb una voluntat de recuperar

conceptes del passat.” El text conclou:

«It is paradigmatic for “Coptic” art history that its splendid decoration leaves open several
likely options: the scholar may choose to believe the reading AD 434/435 and feel a little
puzzled about the exaggerated Hellenism of its style; or s/he may disregard the hopelessly
ambiguous dating in the inscription and follow his/her instinct in placing the piece into a
sixth-century context or s/he may accept the AD 735 date and admire the al-Mo’allaqa
carving as a splendid, though fairly unexpected, testimony of another, late transfiguration of
Hellenism in Egyptian art».24

Una férmula diplomatica de mostrar la seva manca de convenciment per les opcions de
dataci6é que proposa la inscripcio i les reticencies a les coherencies estilistiques com a via de

datacié de I’obra.

E1 2007, Van der Vliet, egiptoleg expert en llengua i literatura copta, critica el text de Tor6k,
ja que no creu que la dataci6 de la pega pugui ser una eleccié. L’autor accepta d’una manera
critica la cronologia establerta per MacCoull, puntualitzant, pero, que, com ja havia vist
Spieser, la identificacié del Teodor de la inscripcié amb el patriarca d’Alexandria no és
conclusiva i, per tant, no pot ser utilitzada com a hipotesis per a justificar de manera absoluta

la dataci6é tardana de 'obra. Aixi i tot, veu la possibilitat d’identificar el personatge amb

23 TOROK 2005: 357 — 358. Veu un hel‘lenisme consistent en algunes de les icones que arribaven al Sinaf
procedents de Constantinoble. Com a testimoni d’una aposta estilistica una mica apartada del que es podia
esperar pel context en el qual va crear, cita les pintures de principi del segle VIII de Santa Maria Antiqua
de Roma.

24 TOROK 2005: 358.



Teodoret de Mist (documentat al 743).” L’egiptoleg recull les teories de Hence que veuen en
la xifra de les centenes de la inscripcié una tercera lectura que portaria datar-la el 1034/5.
Van der Vliet fa, en les linies seglients, un estudi sobre els sistemes de datacié que apareixen
en el text i que combinen 'era de Dioclecia i indictio. Adverteix que I'inici d’utilitzacié de
Iera no es va portar a terme de manera sincronica a la pujada al poder de 'emperador.
Ressalta que, de fet, es va aplicar de manera gradual i en generes molt determinats, arribant
a lepigrafica cristiana a finals del V 1 principis del VI. No és, de fet, fins al segle VI que s'estén
el costum de datar amb la doble férmula, una practica que desapareixera entorn de 'any 1000.
Aixi: «Therefore, assigning a public Christian inscription, formally date by a double Diocletian and indiction
year, to the first half of the fifth century must be considered an anachronism. Actually, such a date is as
unlikely as an eleventh-century date»™® Per tant, segons aquesta teoria, creu que Iinica data
possible és la del segle VIII. Van der Vliet no té en compte les datacions per estil, pel que
deixa fora de les seves propostes que la llinda sigui del segle VI. En les ultimes linies del seu
treball, pero, diu que, si les resistencies dels historiadors de I'art per admetre la cronologia
tardana és a causa de la dificultat d’acceptar la pervivencia d’un hel-lenisme de gran qualitat,
com el que manifesta la llinda en el context artistic del periode, s’ha de tindre en compte que
hi ha testimonis orientals, com I'església de la Verge de Dayr al-Suray, que demostrarien que
I'hel-lenisme no hauria mort, siné que hauria resistit dins de la cultura bizantina moltes

décades després de la conquesta Arab.”’

Dins el marc de la historia de I'art, Gleen Peers presenta el seu estudi de la llinda en un article
del 2007. Peers no entra en discussions sobre la datacié de l'obra perqué pren com a
indiscutible la proposta de MacCoullen i, malgrat estar al cas de les aportacions de Spieser,
no sembla fer cas a la possibilitat de la cronologia del segle VI o a la proposta d’identificar el
Teodor de la inscripci6 com a bisbe i el presenta com el patriarca d’Alexandria.”® El
bizantinista segueix la tonica general de veure en Testil de la llinda un alt component
hel-lenistic; és a dir, un grau notable de naturalisme, proporcié i moviment en els personatges
de les escenes representades, aixi com una execuci6 de gran qualitat tecnica. Per autor, que

en donar per valida la cronologia del segle VIII no gasta tinta en demostrar perque no pot

25 Aixi, el personatge que apareix segueix tenint coheréncia tant en la cronologia com en el context monofisita
en el que s’ubica la peca. VAN DER VLIET 2007: 77 — 78.

26 VAN DER VLIET 2007: 78.

27 VAN DER VLIET 2007: 79.

28 PEERS 2007: 25.
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ser una creacié de qualsevol de les altres datacions proposades, 'obra encaixa perfectament
en el context de les comunitats coptes, de tendencies monofisites post conquesta musulmana.
En aquest discurs, Pacusat hel'lenisme estilistic i la qualitat del grec de la seva inscripcio, aixi
com lelecci6 de les imatges que il-lustren la pega, anirien destinats a reflectir la consciencia
d’una important tradici6 de I'església egipcia arrelada a un passat preislamic. En aquest sentit,
malgrat que en ambit general Uestil del segle VIII no gaudis com a norma de la recerca
d’aquestes qualitats formals més naturalistes, la seva utilitzacié en aquest cas tindria una
finalitat semantica i simbolica. Si 'obra pot semblar del segle VI, és perque es busca estetica
d’aquest moment d’esplendor del cristianisme alexandri.*” Iconograficament, a més, relaciona
el fons de la llinda, que presenta una porta en un edifici petri i una estructura porticada
ritmada amb columnes i torretes, com la muralla i la porta de Babilonia, a sobre les quals el
mateix edifici eclesiastic que guardava la nostra obra estava recolzat. Integra, aixi, el context
urbanistic 1 la realitat de la ciutat amb la llinda i les seves representacions neotestamentaries.
Amb aquest vincle es justificaria, segons ’autor, la hipotesi de veure la llinda com una creacié

original per a 'església de Santa Maria.”

Per Peers, les imatges de ’Entrada a Jerusalem i ’Ascensio, acompanyades del significat de
la inscripcid, es dediquen a subratllar el triomf, la gloria i la victoria de PEsglésia (en aquest
cas amb tendéncies monofisites),” enfront dels postulats de I'Islam; I'església copta com a
església triomfant i eterna. En subratlla 'Encarnacié, tant en la inscripcié com amb la
presencia de la Verge com a testimoni de 'ascens del seu fill. Crist no és un simple profeta,
sin6 el Logos encarnat, la divinitat del qual es deixa veure en la teofania representada al centre

de lepisodi.””

29 El vincle amb altres obres com Bawit per iconografia o Santa Barbara en conceptes plastics i formals,
tindrien la seva explicacié en aquesta voluntat de retorn al passat, una consciencia de les imatges i teologies
tradicionals de I'Egipte cristia. PEERS 2007: 25 — 28.

30 PEERS 2007: 27 — 28. Que la llinda procedia de I’església penjant de Santa Maria, o Al Moallaqa, era una
hipotesi que esmentava també Kessler. KESSLER 1980B: 502. De fet, en una descripcié que el reverend
Greville el 1872 fa de I’església, ja ens defineix la llinda sobre una de les portes de I'interior del nartex, que
segons el seu parer seria la capella cementirial. No podem saber del cert si aquest era el seu emplacament
original, pero el fet que 'obra no pogués ser vista des del carrer compliria les normatives del govern
musulma que prohibien la representacié de signes o imatges cristianes en espais publics. PEERS 2007, 29;
RATLIFF 2012: 71.

31 Entre altres, la lectura monofisita del text de la llinda es basa en detalls, com el fet de dirigir el trisagi
directament a Crist i no a Déu, un acte que subratlla la divinitat del Logos, pero que alhora no deixa clara
la separaci6 de les tres hipostasis, i que era una de les diatribes entre els postulats monofisites i caledonians.
PEERS 2007: 45, nota 55; RATLIFF 2012: 71.

32 PEERS 2007: 36 - 37.



Ens hem entretingut en el debat sobre la cronologia d’aquesta peca perque és un element

important per a la nostra recerca.

Dins la iconografia de la llinda apareix una imatge de I'Ascensié de Crist amb les
caracteristiques de la tipologia oriental. Aquesta es presenta en format horitzontal; a causa
de les caracteristiques formals del suport on esta inscrita, pero, sembla transcriure una imatge

que procediria d’un model de doble registre, tipic de les ascensions d’aquesta categoria.

La representaci6 articula dos espais: el celestial i el terrestre. Normalment aquests dos espais
es marquen a través de I'as de dos nivells o registres, pero aqui comparteixen eix i, per tant,
utilitzen altres elements per a diferenciar-se. Més o menys al centre de 'escena veiem 'espai
que fa referencia al cel; es mostra una teofania de Crist sense barba, entronitzat, amb un gest
parcialment perdut de benediccié a la ma dreta i un llibre a 'esquerra, no sembla portar
nimbe. Aquesta figura esta emmarcada per una mandorla sostinguda per dues figures alades.
Als peus, amb un relleu avui molt malmes, sembla que es podrien distingir el cap d’un lled a
Pesquerra i el d’'un bou a la dreta. A I'esquerra del cap del possible lle6, una forma rodona
amb eixos podria identificar-se com una roda del carro de Déu. Com ja detecten Spieser o
Iacobini, la presencia dels vivents en aquesta imatge sembla viable, perd només en podem
testimoniar dos sense que hi hagi espai viable per ubicar la presencia dels dos que faltarien,
creant aixi una composicié molt particular i estranya dels vivents ezequielians.” Aquest grup
central estaria emmarcat per dues cortines obertes que deixarien veure la teofania com a
revelacio, ja que, com s'expressa a la inscripcio, la seva potestat resta invisible a ulls de ’'home.
Aquestes, a més, marcarien la separaci6 entre la regi6 celeste i la terrenal. A partir d’aqui, la
composicio recupera el telé de fons porticat amb les torretes i columnes que flanquegen els
personatges. A ma esquerra, una figura femenina de tres quarts fa un gest amb les mans que,
malgrat no ser el tipic de la imatge de I'orant, es pot identificar com un gest d’exclamacio.
Aquesta es llegeix com la representacié de la Verge que, a més, pot prendre el significat de
I’Església. Darrere seu, sis personatges amb actituds molt expressives es giren entre ells,
eleven els bracos o giren els rostres cap a dalt. De manera similar, sis personatges més es
poden veure a la part dreta de la teofania central. Aquests s’identifiquen com els dotze

apostols que, amb actitud de sorpresa i exclamacio, sén testimonis de 'ascens del mestre. A

33 SPIESER 1995: 313; IACOBINI 2000: 202 — 209.
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banda i banda de les cortines, els dos primers personatges sostenen una creu i potser es poden
identificar com a Pere 1 Pau; la resta sembla carregar llibres. Aquesta imatge convergeix en
molts elements amb les representacions de les capelles de Bawit: la preséncia dels vivents i
les rodes, la Verge, 'apostolat i Crist entronitzat i amb nimbe; i, fins a cert punt, a les pintures
de Qubbet el-Hawa a Egipte, tot i que també és proxim a I’Ascensié de I'evangeliari de

Rabula.*

Tenint en compte tot aixo i, com advertia Spieser, la ubicaci6 de la llinda, tant en la cronologia
mal entesa de Sacopoulo com en I'opcié de lectura de la inscripcié el 435, porta problemes a
I’hora d’explicar la tipologia iconografica. Si tenim en compte els testimonis conservats, les
Ascensions que podem veure des de finals del segle IV o durant el segle V encaixarien dins
la tipologia occidental o tindrien el caracter mixt de les lampades africanes. En aquestes, com
hem vist al llarg del nostre estudi, Crist ascendeix d’'una manera més realista, allunyada de la
descripcié canonica biblica, encaminant-se cap a la Dextera Domini. La imatge de la llinda
difereix molt d’aquest model. Les imatges de les Ascensions orientals es comencen a
desenvolupar entre finals del segle V i, sobretot, durant el segle VI. Malgrat que es puguin
plantejar alguns testimonis anteriors no conservats, o iconografies similars com la teofania
de la Rotonda de Salonica o les Maiestas de Santa Prudenciana a Roma, no hi ha cap prova
fefaent que ubiqui una Ascensié amb anterioritat a aquestes cronologies. La imatge de
I’Ascensié d’Al Muallaqa és extremadament completa, no només presenta els angels portant
la mandortla, propi de testimonis palestins com les ampullae, sind també conté elements que
la relacionen amb les visions d'Ezequiel i Isaies, trobant-les per primera vegada en les capelles
de Bawit, ambdos testimonis datats al segle VI. Els elements combinats no es veuen fins a
Rabula, ja a les acaballes d’aquest segle. Si hem de fer cas de les datacions més antigues de
I'obra aqui comentada, estariem parlant d’'un desenvolupament total del model oriental cent
o cent cinquanta anys abans de la resta d’Ascensions conservades d’aquesta tipologia. El
model apareixeria en alguna decoracié parietal, segurament articulada en dos registres,
s’adaptaria en la llinda i deixarfem de veure’n testimonis durant un llarg periode de temps.

No podem demostrar que aquesta no sigui una opcié possible, pero ens sembla altament

34 Veure fitxes 26 — 28 1 20.



improbable. La representaci6 de ’Ascensié de la llinda encaixa molt millor en les dinamiques

que pren la nostra iconografia a partir del segle VI.”

Draltra banda, creiem que 'opcid que porta a datar la llinda al segle VIII és dificil de contradir.
Primer, perque 'estat de 'obra fa que sigui impossible discernir les formes de les xifres a
través de fotografies i, malauradament, no hem tingut la possibilitat de veure la pega en
directe. Aixi que ens hem de guiar unicament per les descripcions proposades pels
epigrafistes que han pogut veure la peca i fer-ne un estudi detallat. En aquests, les
comprovacions més modernes semblen recolzar les apostes de lectura de MacCoull. Per tant,
si prenem de base la datacié que ens proposa la mateixa peca, aquesta seria del 734-735.

Seguint la dinamica d’Spieser,

no hi ha una contradiccié iconografica que negui o
impossibiliti que 'obra sigui d’aquest periode, malgrat la manca de testimonis d’imatges de
I’Ascensio entre els segles VII 1 VIII en aquesta regié (tinguem presents, pero, moviments
com liconomaquia). Hi ha algun exemple, sobretot en objectes de joieria i ivoris, que
demostraria que les Ascensions d’aquestes cronologies apostarien per una férmula oriental-
bizantina (sense vivents ni rodes) i no viuria un gran canvi fins al segle IX. Si bé és cert que
aquestes imatges més tardanes del marc que engloba la nostra tesi deixen de presentar els
detalls ezequielians de les flamarades, rodes o vivents en els seves composicions, el fet que es
mantinguin en la llinda es pot deure, com apunta Peers, a la voluntat de representar en aquesta
obra un concepte autocton de 'Egipte preislamic i, per tant, prenguin de model les tipologies

propies encarnades en les imatges que véiem a Bawit.”” Tendim, per tant, a coincidir amb les

hipotesis de Peers i a ubicar aquesta imatge a inicis del segle VIII i, per tant, fora de I’abast

35 Una cas similar es pot aplicar a I’altre episodi representat, el de 'Entrada a Jerusalem. I’escena mostra a
P’esquerra una arquitectura petria amb una porta d’arc de mig punt i una figura masculina, imberbe, que
cavalca un ruc. Aquesta es pot identificar com la figura de Crist, no hi ha rastre de deixebles que el segueixin,
pero davant un individu col'loca als peus de la bestia una peca de roba. Una figura masculina aclama amb
una branca (de llor o una palma) la seva arribada i finalment una de femenina agita el bra¢ enlaire tancant
la composicié. Estariem davant duna visi6 reduida i poc comuna de ’Entrada a Jerusalem, amb la presencia
del que s’ha volgut identificar com la filla de Si6, mencionada pels profetes Zacaries 9, 9 i Isaies 62, 11; i
recuperada per Mateu 21, 5; Marc 11, 2 1 Joan12, 15. Aquesta s’interpreta com una figura que demostra el
compliment de les profecies d’Isaies i Zacaries i serviria per vincular la imatge de ’Entrada amb la teofania
ascensional de I’altra escena. Malgrat que, com veiem en el primer bloc, aquest episodi apareix ja a inicis de
Part cristia, no hi ha un paral-lel en cronologies antigues que pugui comparar-se a I’escena de la llinda. Veure
bloc 1. SACOPOULO 1957:102; KESSLER 1980B: 502; TOROK 2005: 353; SPIESER 1995: 315; PEERS
2007: 29 — 31. Veure també MATHEWS 2005: 19 — 33.

36 SPIESER 1995.

37 PEERS 2007: 25 — 28. Fins i tot després del segle IX, la tipologia que nosaltres anomenem oriental manté
la seva estructura en les grans representacions bizantines d’aquest tema. Es el que Dewald ha anomenat

Ascensié bizantina que, malgrat generar-se a Orient, prendra especial importancia a la regié occidental.
DEWALD 1915: 291 — 292.
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temporal que en un principi ens hem marcat per a la nostra recerca. Aixi ho interpretarem al
llarg de lestudi del bloc quatre del present treball. Voliem, pero, deixar clar que som
conscients que no és una opcié indiscutible 1 que, per tant, intentarem tractar amb cura els

perills que aixo pugui comportat.
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NOM
OBRA

DATACIO

PROCEDENCIA

UBICACIO
ACTUAL

TIPOLOGIA

TECNICA

ESTAT ,
CONSERVACIO

Ascensié de Sant Miquel de Terrassa

Pintures de I'absis de Sant Miquel de Terrassa

Mitjans- finals del segle IX

Església de Sant Miquel
Terrassa
Catalunya

Església de Sant Miquel
Terrassa
Catalunya

Oriental
Pintura al fresc

Bo Bo amb alguna llacuna

Crismo de 8 bragos.

DATACIO ALTERNATIVA

Molt malmés amb llacunes

s. VI

Desaparegut
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32

CRIST APOSTOLS / TESTIMONIS

POSICIO Frontal entronitzat NUMERO 12

MA DRETA No és possible POSICIO Altres

MA ESQUERRA Llibre COMPOSICIO Divisi6 en 2 grups de 6

MANDORLA Si NIMBE Si

BARBAT No és possible OBSERVACIONS Gest simétric ma a la boca
0 a la galta. Asseguts o

NIMBE Si agenollats.

OBSERVACIONS Emmanuel escrit al llibre

VERGE MARIA ANGELS

HI APAREIX No HI APAREIXEN Si

POSICIO - SOSTENEN MANDORLA 4 |ateral. sostenen

COMPOSICIO ) AJUDEN A CRIST -

NIMBE ) ADVERTEIXEN APOSTOLS .

OBSERVACIONS - ALTRES -

OBSERVACIONS -

DEXTERA DOMINI ALTRES ELEMENTS
HI APAREIX No SOL | LLUNA Si
COMPOSICIO - TETRAMORF No
OBSERVACIONS - CARRO DE FOC No
ARBRES Si
MUNTANYA No
NUVOLS No
ALTRES Crismo 8 bracos

Emmanuel (al nimbe)

Restes dels noms de I'apostolat a la franja roja.
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IMATGES 32

Absis de Sant Miquel de Terrassa.
Fotografia: Arxiu Carles Mancho
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Pintures de I'absis de Sant Miquel de Terrassa. Fotografia: Arxiu Carles Mancho

Detall apostols i cortines. Fotografia: Arxiu Carles Mancho
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ESTUDI DE CAS: LES PINTURES DE SANT MIQUEL DE TERRASSA

La imatge de ’Ascensié conservada a I'església de Sant Miquel, ubicada al complex episcopal
de Iantiga seu d’Egara, és un cas iconografic molt particular, dificil de referenciar i subjecte
d’un intens debat historiografic, tant en relacié amb la identificacié del tema com per a la
dataci6. Aquesta abraga sobretot dues hipotesis: la que ubica la creacié de les pintures al segle

VIila que les defineix com a representacions del segle IX.

Els arqueolegs aposten per la gestacié del conjunt arquitectonic com una elaboracié
continuada que integra I'arc cronologic de la meitat del segle V fins a la meitat del segle VI.
La base d’aquesta datacié se centra, no només en les fonts arqueologiques, sind en la
conservacié d’'un document textual. Es tracta d’'una carta del papa Hilari (451 — 458) en
resposta a una consulta feta per Ascani, metropolita de Tarragona, on s’exposa el cas de
Nundinari, bisbe de Barcelona, que hauria designat en el seu testament a Ireneu (en aquells
moments Bisbe d’FEgara) com a successor de la catedra barcelonina. El Papa obliga el retorn
d’Irencu ala seva seu original, fent-lo abandonar I'episcopat de Barcelona. Com que I'epistola
es pot datar I'any del concili de Santa Maria Maggiore el 465, es pot deduir que la creacié del

bisbat havia de ser previ a aquesta missiva.'

Aquesta cronologia encaixa, segons les prospeccions arqueologiques, amb una incentivacio
edilicia que transformara i engrandira ledifici de Santa Maria, d’existencia anterior,
preparant-lo per a les noves funcions catedralicies i dotant-lo d’un nou baptisteri. Dins el
mateix projecte, que s’allargara fins al segle VI, s’edificaran les esglésies de Sant Miquel, amb

funci6 funeraria, > Tedifici parroquial de Sant Pere i la resta de construccions de

1 Hem d’advertir que es testimonien cinc fases anteriors a I’aparicié del conjunt episcopal, datades des de
mitjans del segle IV i pertinents a la zona Santa Maria, on es veu la gestacié i evolucié d’aquest primer
edifici i un baptisteri. GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2015: 76. Mancho adverteix, en referencia
a les cartes d’Hilari, que en cap d’aquests dos textos apareix literalment el nom concret de la seu d’Ireneu;
malgrat aquesta puntualitzaci6, creu que Egara és 'inica opcié viable, ja que, de les possibles localitats
proximes a Barcelona, només aquesta apareixera una mica més endavant com episcopat. MANCHO 2003:
183 — 184. Per una sintesi breu i ordenada de les diverses fases i la problematica de la concreci6 de certes
dates vinculades a les fonts arqueologiques: MANCHO 2018: 157 — 158.

2 Anteriorment, Puig i Cadafalch havia establert que la funcié de I'església era la de baptisteri, després de
pensar, erroniament que, en les excavacions del 19006, sota la seva direccid, s’havia trobat una pica baptismal
de grans dimensions entre les columnes de Sant Miquel. Aquesta hipotesi, més o menys acceptada per la
majoria d’historiografia fins als anys 90, va afavorir la restauracié de I'interior feta per arquitecte en que
reconstruia una piscina baptismal. Aquesta troballa també va fer canviar de parer 'estudiés sobre la data
de la construccio, del segle IX 1a passa al segle VI, al-legant que la presencia d’'un baptisteri exempt només
podia ser fruit d’aquest moment. Pel debat historiografic sobre aquest tema veure: MANCHO 2003: 189
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comunicacions 1 serveis. D’aquestes estructures originaries es conserven I’absis incorporat a
Iesglésia romanica de Santa Maria, consagrada el 1112; Iabsis i part del transsepte de Sant
Pere, també inclosos en 'església del segle XII — XIII, i, tot i que amb alguna alteracio, la

major part de Iedifici de Sant Miquel.

Les pintures que seran el centre del nostre interes s’ubiquen en I'absis d’aquest darrer edifici,
que presenta una arquitectura de planta centralitzada, amb forma de creu grega inscrita a
interior i que a 'exterior mostra un perfil quadrangular. El presbiteri sobresurt a la paret est
1 presenta un cos sobre elevat, 'absis és de perfil ultrapassat, pero a exterior es deixa veure
en forma poligonal. Al centre del cos de la nau hi ha vuit columnes de marbre i pedra,
materials reaprofitats, possiblement, d’edificis romans anteriors. Aquests suports sostenen
una coberta en cupula sobre trompes. Un accés al lateral nord del presbiteri condueix a una
estructura semisoterrada. Aquest passadis no té sortida i es dirigeix cap a un petit absis
trilobulat, al centre del qual hi devia haver un altar (desmuntat al segle XVII); al Iobul sud es
conserven les restes d’un possible sepulcre contemporani a la construccié. Al perimetre
exterior de l'església hi hauria un corredor cobert del qual només en conservem la
fonamentacié i que recorreria les facanes nord, sud i est. Aquest conté testimonis
d’enterraments de diverses epoques, essent les més antigues de la primera meitat del segle VI,
moment de la construcci6 de Pedifici.’” Aquestes tombes més antigues, juntament amb la que
hi ha al lobul sud de la cripta, demostrarien la funcié funeraria i martirial que actualment

s’assigna a Pedifici.

Dins el conjunt, els testimonis pictorics subiquen en I'absis de I'església, més concretament
a la conca absidal 1 arriben fins a la zona del mur que resta per sobre de les finestres. La

imatge sembla mostrar una sola escena distribuida en dos registres.*

Al registre superior, encara que amb grans llacunes a causa de 'estat de conservacio, es pot

distingir, sobre un fons puntejat amb cercles connectats amb unes linies, una figura

— 190. Veure també: GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2015: 83 — 84 i GARCIA LLINARES,
MACIAS, MORO 2017:185 - 186. Per a una visi6 general de les intervencions arqueologiques i ’estat de
la qiestié: GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2009.

3 GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2015: 88 — 89; GARCIA LLINARES, MACIAS, MORO 2017:
186 — 187.

4 No sabem si hi havia algun tipus de decoracié més a partir d’aquest punt del mur, ja que Puig i Cadafach
va repiquejar tot Uzntonaco del cilindre absidal en una de les seves intervencions. GARCIA LLINARES,
MORO i TUSET 2009: 145.



entronitzada que porta un nimbe crucifer en el qual es pot llegir una inscripcié (EMA/NV...)
i sosté a la dreta un llibre obert.” Estem, sens dubte, davant de la figura de Crist. Aquest es
mostra inscrit dins d’'una mandorla de fons obscur que esta sostinguda per tres figures alades,
que hem d’identificar com a angels (dues al canté esquerre 1 una al dret), segurament es
completarien amb un quart a la dreta. Aquests es representen amb les ales plegades i els
bragos estesos cap a la mandorla, amb una contorsié forcada que segurament intenta adaptar
la figura a I'espai. En linia amb els angels, a esquerra i dreta, apareixen dos discs amb eixos
radials; al centre del de 'esquerra es pot veure un petit bust, les restes del qual deixen intuir
que estava coronat per una forma de lluna creixent. Una inscripcié dins una petita cartel-la a
la part superior identifica el personatge com la lluna; per tant, la figura radial que li fa pendant

seria, amb tota seguretat, el sol.

El registre inferior esta delimitat per dues franges de color vermell que emmarquen, per sobre
1 per sota, el fris que conté les imatges. En aquesta zona es poden veure dos grups de sis
personatges cada un. Aquests vesteixen una tunica llarga amb toga praetexta i calcant sandalies
dibuixades de manera molt esquematica. Es representen en una posicié de dificil definicio:
tant podrien estar asseguts com agenollats sobre un dels genolls. Un dels bragos sembla
plegat i enganxat al cos, l'altre porta la ma a la cara amb la intencié o de tapar-se la boca o
tocar-se la galta. Els rostres mostren un perfil rotund on destaca un ull
desproporcionadament gran; unes linies esquematiques insinuarien els pels de la barba i tots
ells estarien coronats amb un nimbe. Malgrat que les figures son gairebé identiques les unes
a les altres, hi ha un petit intent d’individualitzaci6 a través de representar-los amb diferents
pentinats i colors de cabells. Les sis figures del grup de I'esquerra es conserven amb un estat
més o menys integre; les de la dreta, pero, estan molt malmeses i només les dues del final es
poden intuir de manera completa. Hem de comentar, pero, que, malgrat que el gest per a un
bloc i altre de personatges sigui el mateix, es representa de manera especular.’ Les restes
epigrafiques conservades a la franja vermella superior han permeés identificar aquestes figures

com els dotze apostols.” Entre els dos grups, separades d’aquests per dues linies i en eix amb

5 Gracies a la neteja i restauraci6 va apareixer, a les pagines del llibre, una inscripcié que, seguint les hipotesis
de les analisis paleografiques, anotaria la frase de Joan 14, 6: «Ego sum via et veritas et vitar. LOPEZ i
GOROSTIDI 2015: 104.

6 Aquest detall de la simetria és remarcat en la descripcié que fa Carles Mancho: MANCHO 2003: 309 (vegeu
nota 11).

7  Només es conserven part dels caracters de la franja de la banda esquerra de I’absis. El fet que el color de
la lletra fos d’un vermell fosc sobre un vermell més clar dificulta encara més la lectura. Els noms dels
apostols se separarien a través d’unes petites creus. Les lletres llegibles sén caracters sols i aillats, pero la
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la figura de Crist, es poden veure les restes de cinc cercles, que semblen independents 'un de
Paltre. Aquests elements es conserven de manera molt fragmentaria, tan sols es poden llegir
amb solvéncia el central i els dos de esquerra. Es dificil interpretar-los de manera absoluta,
pero el del mig té inscrites una creu i una aspa que formaria amb tota seguretat un crismé de
vuit bracos. Sobre la lectura dels altres quatre cercles com les rodes del carro de Déu no
n’estem gaire convencudes, ja que creiem que no es poden observar amb suficient claredat
per assegurar-ne la identificacié. Tancant el registre pels extrems es poden apreciar dos
cortinatges recollits amb un nus i enriquits amb pedacos de roba de diferent teixit. Al fons
d’aquest registre podem veure la mateixa decoracié de punts i cercles connectats amb linies
de la part superior. A més, destaca la presencia d’unes formes vegetals que podem identificar

com a arbres.

La suma de tots els elements de I'escena: Crist inscrit en una mandorla portada per quatre
angels acompanyat del sol i la lluna en un registre superior i el col-legi apostolic a la part
inferior, amb un fons d’elements vegetals; ens porta a identificar aquesta iconografia com
una Ascensi6é de tipologia oriental molt proxima a la variant Palestina. La lectura dels cercles
que flanquegen el crismé s’han identificat com a representacions de les rodes del carro de les
visions profétiques d’Ezequiel o Elies;® per tant, aquesta preséncia viraria la imatge de
Terrassa cap a les catalogacions sirfaques 1 egipcies. Nosaltres, pero, veiem molts problemes
en la identificacié d’aquests elements com a tal. Primer, per I'estat de conservacié d’aquesta
zona: dos dels cercles (esquerra) estan practicament desapareguts i els de la dreta, dels que es
pot percebre de manera més clara el perfil, no preserven la part interna del clipeu, amb el
que no podem advertir els radis que solen representar-se en les rodes. Per altra banda, la
ubicaci6 d’aquestes, separada de la figura de Crist, és una formula sense precedents ni altres
testimonis, almenys en la cronologia del nostre estudi. Per altra banda, no sembla que hi hagi
rastres de flames ni dels vivents, elements sempre presents en la resta de testimonis de

I’Ascensié que les contenen. Per tant, si s’insisteix a llegir aquests cercles com a rodes del

lectura de MEVS a la part dreta de la franja esquerra ha portat a la proposta que la inscripcié fos
Bartholomaens. Aixi, seguint 'ordre dels apostols que apareix a les escriptures casades amb les restes dels
caracters conservats identificatien als apostols en aquest ordre (d’esquerra a dreta): Petrus, Andreas, Lacobus,
Io(h)annes, Philippus i Bartholomaens. Aplicant la logica especular, la lletra S, seguida per una creu que es
conserva al final de la franja vermella dreta, s’ha relacionat amb el nom de Paulus. Aixi, els Princeps dels
Apostols tancarien a banda i banda el col-legi apostolic. LOPEZ i GOROSTIDI 2015: 105 — 106. Un tipus
de col'locacié molt poc usual.

8 SANCHEZ 2019: 8. Per a una lectura simplement decorativa dels elements: MANCHO 2003: 317 — 318.



carro de Déu, s’ha de subratllar amb energia que es tractaria d’una composicié molt particular,

d’un unicum.

Poder o no inscriure aquesta obra dins el cataleg d’Ascensions en el marc cronologic de la
nostra recerca és un dubte de resposta extremadament complexa. Al llarg de decades, diverses
propostes historiografiques han datat aquestes pintures en diversos instants, des de mitjans
del segle VI fins a inicis del segle XI.” La principal diatriba sobre aquest aspecte se centra
sobretot en dues linies interpretatives: la que les data al segle sis¢'’ i la que ho fa al nove."
Com que lestudi i revisi6 detallada de totes les hipotesis formulades sobre aquesta discussié
sobrepassaria amb escreix el que ens proposem per a aquest estudi de casos dins la nostra
recerca doctoral, ens limitarem a presentar les principals aportacions plantejades per Sanchez

i Mancho en els seus respectius estudis."?

La hipotesi del primer, més enlla de 'analisi iconografica que plantejarem més endavant, se
centra en les lectures gestades a partir dels resultats de les campanyes arqueologiques i els
estudis de restauraci6 realitzats en el marc del pla director de les esglésies de Terrassa (1995
—2009)." Aquests informes proposen que les pintures es realitzessin al mateix moment de
la construccié arquitectonica de I'església, basant-se en el fet que «la capa preparatoria s’aplica
directament sobre ’acabat de la paretila volta, i es regularitza aixi la superficie amb un morter
de cal¢ amb sorra. Després s’aplicaria amb la brotxa una segona capa de calg on es pintaria.»
A més, troben restes de pintura de color vermellés, similar a la de Iabsis, sota el nivell del
paviment."* Aixi, segons aquesta visio, el fet que no existeixi cap altra capa entre [arriccio i el
mur faria que aquests fossin del mateix periode. Seguint aquesta logica, com que no hi ha cap
altra capa entre Varriccio 1 l'intonaco, faria que aquestes dues fossin també contemporanies i,

per tant, datades al mateix moment que la construccié. Finalment, com que la pintura és un

9 Veure estat de la qiiestié a MANCHO 2003: 347 — 348; i un resum de les principals propostes a SANCHEZ,
2019: 1 -2.

10  GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2009; GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2015; GARCIA
LLINARES, MACIAS, MORO 2017 i SANCHEZ, 2019.

11 GUARDIA 1992; MANCHO 2003 i 2018.

12 Els dos estudis encarnen les hipotesis d’una cronologia i I’altra i es presenten ambdds fonamentats i com
a resultat d’'un estudi exhaustiu i critic. A més, tenen com a eix central de la recerca ’analisi de la iconografia
de les pintures, fet que es cenyeix directament a ’'ambit de la nostra recerca.

13 La campanya va culminar amb la publicacié de GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2009.

14 GARCIA LLINARES, MORO i TUSET 2009: 143. (Les restauracions i els subsegiients informes es van
portar a terme entre els anys 2001 1 2002). Sinchez també pren com a base els estudis epigrafics que veuen
en les lletres de les inscripcions la possibilitat de que sigui del segle VI. La seguretat d’aquesta datacio, pero,
tampoc es presenta com a absoluta. LOPEZ i GOROSTIDI 20015.
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fresc, la capa de /7ntonaco setia, per definicid, del mateix moment que la patina pictorica i, en

conseqiiéncia, executada també en el mateix moment de la construccio.”

Per altra banda, Mancho es pregunta si el fet que no hi hagi cap capa entre el mur i Sarriccio
¢és una caracteristica suficient per veure 'aplicacié d’aquesta capa i la de la pintura com
quelcom contemporani a la construccié de Pedifici.'® Dubta també de la necessitat d’aplicar
Lintonaco just després de Larriccio. A més, assenyala que les restes de pintura vermella trobades
sota el paviment no van ser analitzades i, per tant, no es pot assegurar fefaentment que siguin
de la mateixa composicié que les de la decoracié. Inclis presenta la possibilitat, no
contemplada pels arqueolegs, que ’absis, amb /arriccio 1 lintonaco ja al mur, s’hagués mantingut
blanc fins moments molt posteriors en que s’hagués aplicat una altra capa molt fina de
preparaci6 blanca, tan fina que hagués passat desapercebuda en la restauracié.'” Per acabar
de reforcar la seva teoria, Mancho remarca que la cripta, ubicada sota el presbiteri, presenta
una decoracié blanca amb un socol rogenc. Aquesta, segons els arqueolegs, també seria
contemporania a la construccié de I'arquitectura. L’investigador complementa 'observacié
afegint que rere el retaule petri de 'església de Sant Pere la decoracié de la paret seria també
blanca amb el socol vermell i, per tant, hi hauria la possibilitat d’'una ornamentaci6 igual per
'absis de Sant Miquel: blanc, sense decoraci6 figurada de cap mena i amb un socol de malta
vermellosa, al que més endavant s’haurien afegit les representacions pictoriques.'® A través
d’aquests criteris i de la lectura de la iconografia, que s’adapta, segons les seves hipotesis, a la
ressaca de la crisi Adopcionista i 'establiment del bisbe de tendencies franques Frodoi a la
seu barcelonina, data aquestes imatges, juntament amb les de I’absis de Santa Maria, a finals

del segle IX, sota la promoci6 d’aquest personatge.'’

15 Aquestes hipotesis afecten Sant Miquel, pero també les pintures de I’absis de Santa Maria que, per estil i
técnica, s’ha proposat que fossin producte de les mateixes cronologies: SANCHEZ, 2019: 24.

16 Aporta informacié sobre linforme de restauracié de Santa Maria fet I'any 2009 i nextreu que: «/z
composizione della malta é cosi abituale che non permette giungere a conclusioni cronologiche e guind, il fatto che non ci sia
un strato intermedio fra il cosiddetto arriccio e il muro non implica che essi siano dello stesso momentor MANCHO 2018:
158.

17 MANCHO 2018: 158.

18 Si s’havia deixat blanc I’absis de Sant Pere i la cripta de Sant Miquel, s’hauria pogut deixar també blanc
’absis del presbiteri d’aquesta mateixa església. MANCHO 2018: 158 — 159. Evidentment, que una església
no tingués pintures no vol pas dir que estigués exempta de decoracié i embelliment. Per altra banda, potser
les restes d’esquitxos vermellosos trobats sota el paviment de I’absis durant les excavacions podrien ser
producte de l'execucié d’aquest socol.

19 MANCHO 2003: 318 — 35. També per qlestions de coheréncia estilistica: MANCHO 2003: 352 — 353;
355 -357.



Curiosament, un discurs i altre troben, a través de propostes fonamentades, motius que fan
b b b
que aquesta iconografia i els seus components siguin coherents amb les dues cronologies

exposades. Anem a fer un breu repas d’aquests elements.

Els dos autors es posen d'acord en el fet que estem davant una imatge de ’Ascensié que va
més enlla de la narrativa biblica o de la voluntat d’ensenyar-nos un moment de la historia de
la vida de Crist. Seguint el que proposava Grabar, aquesta representacié subratllaria la

voluntat de mostrar una visié teofanica i transcendent.”

En aquest sentit, Sanchez, que ubica les pintures al segle sis¢ i llegeix els clipeus que
flanquegen el crismé com a rodes de les visions profetiques, presenta una estreta relacié entre
aquesta 1 les imatges orientals de I’Ascensio, sobretot les egipcies, testimoniades per les
capelles d’Apa Apol-lo de Bawit i el foli 13 de 'evangeliari de Rabula.*’ Aquest paral-lelisme
justificaria, segons ell, la preséncia de les imatges del sol i la lluna, aix{ com de les rodes del
carro de Déu, les cortines i la inscripcié amb el nom d’Emmanuel al nimbe de Crist, ja que
aquesta designacié apareix a algunes de les ampullae palestines. Per altra banda, el vincle amb
Bawit, que ell fa extensiu a I'art copte, explicaria 'estrany gest amb que es representen els
dotze apostols 1 que, seguint els postulats de Grabar, mostraria el moment liturgic del cant
dels salms, associat a la litdrgia oriental copte. Aquest s’hauria introduit a 'església hispana
per mitja de I'arribada a la peninsula de personatges procedents de les terres nilotiques (com
per exemple Tecla a Tarraco) o a través de les influencies transitades per les vies de
peregrinacié a Egipte 1 Terra Santa, que permetien tornar als viatgers amb experiéncies

visuals i souvenirs que podien ser utilitzats com a referents.”

En aquest punt, ja que la imatge s’emmarca en aquestes hipotesis dins les fronteres del nostre
estudi, hem d’advertit que cap de les diverses variants de les Ascensions orientals
corresponen exactament amb la imatge de Terrassa. Aix{ i tot, com que no som partidaries
de llegir els clipeus com a contenidors de les rodes del carro de Déu, creiem que la referencia

més similar és la que es presenta en les ampullae de la variant palestina. També podem

20 Grabar la identifica com una Ascensié ‘no-historica” GRABAR 1945; MANCHO 2003: 318; Sanchez la
designa com una teofania sinoptica, és a dir, una Ascensi6 barrejada amb elements de les visions d’Ezequiel.
SANCHEZ 2019: 9.

21 Veure fitxes 26 — 28 1 20.

22 SANCHEZ 2019: 6 - 17.
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esmentar la llinda d’Al Muallaqa, pero, com veiem en estudi del seu cas, el debat entorn la
seva dataci6 fa que no sigui una referéncia segura.”> Es més, els elements que conjuguen
P’Ascensi6 de antiga Egara tenen poc a veure amb les formulades a les capelles de Bawit:
primer, perque manca la figura de la Verge, que en els testimonis egipcis juga un paper
important; manca també la presencia dels vivents i les rodes i el foc del carro de Déu,
components presents a tots els exemples de Bawit (almenys segons la nostra lectura). Si que
podem veure la presencia del sol i la lluna a moltes de les representacions de les capelles
egipcies. Aquest element, pero, era present també en moltes de les Crucifixions de les azpullae
palestines i, com podem veure en I'estudi de cas d’aquests objectes, en molts dels vials en els
quals es contenia la imatge de I’Ascensié es representava, a l'altra cara, la Crucifixié —

Adoracié de la Creu amb la preséncia del sol i la lluna.”*

Queda encara, pero, la justificacid, sempre dins el marc del segle sis¢, de 'especial posicié de
I’Apostolat al registre inferior. Sanchez segueix les linies interpretatives de Grabar i relaciona
aquesta gestualitat altra vegada amb el referent egipci de Bawit. Com podiem apreciar en
'analisi dedicada a les capelles, a la zona absidal de la XLVI i als murs laterals de la XXVIII,
seguint les aquarel-les de Clédat, es poden observar unes figures amb una gestualitat molt
similar als apostols de Terrassa. Aquests, dins el context de Bawit, s’han associat, per una
banda, a un signe de silenci, un silenci necessari per a la contemplacio i oracié dels religiosos
a les seves cel'les; per altra banda i, segons la inscripcié que acompanya els tres monjos de la
capella XXVIII que els designa com a cantors de salms, el gest seria un moviment ritual per

evitar Pentrada de dimonis a la boca en el moment del cantic.”®

Sanchez proposa reforcar aquesta la lectura de les dependeéncies de les imatges de Sant Miquel

amb Punivers copte buscant antecedents d’aquest moviment en la iconogratia de I'antic

23 De fet, la llinda tant podria ser una influéncia a Terrassa per la proposta del segle VI com per la del segle
IX, depenent de 'opcid que es prengui per a la identificacié de la seva datacié. Veure fitxa 31.

24 Es cert que dins el territori egipci hi ha altres imatges de la nostra iconografia que Sanchez esmenta com a
referents i que sén més proximes a la composicié egarenca: la llinda d’Al Muallaqa i les pintures de I’absis
de l’església de Qubbet el — Hawa. Les primeres, com déiem, es poden datar al segle cinque, pero els estudis
més moderns tendeixen a designar-les com una factura del segle VIIIL. Les de Qubett al — Hawa, en linia al
que passara en terres etiopiques, que beuen de la influencia de la capital bizantina, presentaran una Ascensio
més palestina que egipcia, pero s’han de datar ja al segle XI. DEKKER 2008.

25 CLEDAT 1904; GRABAR 1945: 126; PANOU 2015: 251 — 253; SANCHEZ 2019: 15 — 16. Advertim,
pero, que cap d’aquest exemples representa una figura agenollada, que sempre mostren a monjos i no a
figures sagrades (malgrat al segle IX a Faras, Nubia, trobem aquest gest a la figura de santa Anna) i que
totes estan dins un context monacal.



Egipte, la influéncia de la qual, en molts casos, traspassa les representacions cristianes. Fis per
aixo que veu el gest de tapar-se, no només com un gest de silenci, siné com un signe
relacionat amb l'univers musical que tindria la seva arrel atavica en la representacié del déu
Ihy, divinitat infantil de la musica i 'alegria, aixi com amb la gestualitat dels cantors, la
quironomia o pantomima dels quals solia sempre acompanyar el cant. L’autor relaciona
aquests moments musicals i la figura de Thy amb Bawit 1 el gest liturgic de tapar-se la boca,
il'lustrant-ho en el seu article a través de diversos exemples. Volem aturar un moment el
nostre discurs per proposar diverses observacions als raonaments de Sanchez. Primer,
advertir que no totes les representacions de cantors en l'art egipci es presenten amb aquest
moviment; de fet, aquest és un tipus de gestualitat en les imatges egipcies que apareix en
altres iconografies, com per exemple la psicostasi del llibre dels morts conservat a Tori, on el
difunt saluda i reverencia la deessa Ma'at 1 on es pot apreciar un gest més similar a les figures
de Terrassa que no pas el que 'autor proposa de la tomba de Nikaw-ra.** Amb aix6 no volem
pas insinuar que aquestes representacions de I'antic Egipte servissin de base per les pintures
catalanes, sin6 que és un tipus de moviment estes en diversos contextos iconografics 1 que
tant pot servir per justificar la relacié amb la musica com els actes de veneracié. Per altra
banda, la boca tapada amb el dit index, que Sanchez associa a la divinitat musical Thy, no és
un emblema unic d’aquesta figura, siné que és un gest que identifica els infants (que solen
aparéixer en proporcions més petites, nus, amb la trena a un cantdé i el dit sobre la boca).”” Si
aquest element gestual va transcendir fora de terres nilotiques, seria a través de la
representacié d’Harpocrates, també una divinitat infantil relacionada amb el culte solar a Ra
iles primeres llums del dia que, a través d’una lectura erronia de la seva posicié en I'época de
la dominaci6 grega i romana, es va vincular al valor del silenci, la prudencia i la capacitat de
guardar els secrets que se’ns rebel'len.”® I’exportaci6 i vivéncia del seu culte a territoris de
tot 'Imperi va gaudir de tal popularitat que l'acte de portar-se el dit o la ma als llavis és

conegut com a signum harpocraticum.”’ El que volem expressar amb aquest raonament és que

26 SANCHEZ 2019: 17. Per a la interpretacié del gest de obra de Tori: ALEGRE 2013: 270 — 273.

27 PINO 2008: 3 —10. Fem notar que és un gest una mica diferent al de les capelles de Bawit i les de Terrassa,
ja que no és la ma completa la que cobreix la boca, siné el dit index. Tot i aquest matis, el gest antic podria
servir-li de base i llegir-se de manera similar.

28 PLUTARC, De Iside et Osiride, 68.

29 Aquest gest, vinculat principalment a Egipte, té un ampli desplegament dins de les fronteres de 'Imperi i
perdurara en el temps fins ben entrada ’Edat Mitjana, on es deixa de relacionar amb la divinitat pagana,
pero conserva les nocions de silenci, contemplacié i el secret de la revelacié. Un exemple de la pervivencia
es pot trobar a les pintures dels segles VIII i IX del monestir nubi de Faras. Aqui, la imatge de santa Anna,
en un dels primers testimonis iconografics d’aquesta santa, apareix amb el dit cloent els llavis en una de les
uniques mostres d’aquesta gestualitat en un personatge femeni. En Darticle, 'autora també subratlla les
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no era necessari recorrer a fonts egipcies per a buscar referents que associin el gest a la mistica

del silenci i la contemplacio, ja que estava ben establert en territoris romans.

El gest dels apostols de Terrassa podria referenciar al silenci sense necessitat d’un rerefons
estrictament litargic. Ens explicarem. L’església de Sant Miquel complia una funcié
cementirial i la presencia d’una cripta sota I'altar major podria portar a pensar en algun tipus
de culte associat a les reliquies. Seguint aquesta idea, tornem a proposar la solvencia de les
ampullae de Terra Santa a 'hora d’esgrimir possibles referents. En aquests vials podem
apreciar un tipus especial de Crucifixié de Crist on a banda i banda del crucificat es
representen dues figures agenollades amb un moviment de bracos que, malgrat no executar
un gest identic, guarden similituds amb els apostols egarencs. Aquests representen dos
peregrins genérics en actitud de veneracié davant experiencia de la vivencia teofanica que
els romeus anaven a cercar durant els seus itineraris a territoris sagrats.”’ Podria 'església de
Sant Miquel jugar un paper similar? Els apostols, principals receptors de la teofania
manifestada en I’Ascensio, reben amb actitud de reverencia i sorpresa aquest esdeveniment,
entrant en consonancia amb el que s’esperava del fidel que accedis en el recinte.” Aixi, el
devot es podia acostar a aquesta església buscant la proximitat amb el sagrat, evidenciat per
la teofania de I'absis, amb uns apostols que recorden la necessitat de silenci i contemplacié
per arribar-hi. Com expressa Chastel en el seu estudi: «la divinad se calla para hablar al corazon,
si el fiel no guarda silencio, no percibe la leccion interior que reemplaza al discurson.” Evidentment, el
que acabem d’exposar sén només elucubracions, ja que no podem saber si el fidel egarenc
del segle VI desxifraria el missatge. A més, 'isomorfisme gestual de tot 'apostolat continua

sent un element dificil d’explicar.

En aquest punt hem d’advertir que, en la seva recerca, Carles Mancho percep i exposa un

detall important. Els dos grups d’apostol no executen exactament el mateix gest: en ser

relacions que Egipte i Nubia van establir amb I'imperi Bizanti, sobretot a partir de '¢poca justinianea. Veure,
per exemple: PANOU 2015, pero també en altres contextos occidentals. Veure els exemples proposats per
MAGUIRE 1977.

30 Per un discurs més ampli sobre aquesta proposta veure fitxes 08 —19.

31 De fet, en molts dels testimonis de les ampullae, els apostols representats com a testimonis de I'acte
emprenen actituds de tapar-se la cara, tocar-se la galta, etc. Mai, pero, amb un isomorfisme igual al de
Terrassa.

32 CHASTEL 2001 [1987]: 67. Aquesta lectura que l'autor fa a través de les fonts paganes creiem que queda
proxima a postulats cristians, ho veiem per exemple en els testimonis de Lle6 que insta al fidel a mirar amb
els ulls del cor: LLEO EL GRAN, Seré 74. Veure bloc 2. 3. 1.



imatges simetriques, cada un d’aquests conjunts portaria una ma diferent a la galta o la boca.
Aquesta divergencia dificultaria que el moviment estigués relacionat amb quelcom liturgic o
ritual, ja que aquestes coreografies solen estar mil-limetricament acotades i no és indiferent
la ma amb la qual s’executen determinades accions.” L’historiador de Iart, que ubica la
dataci6 dels frescos al segle IX, creu que aquesta gestualitat esta relacionada amb determinats
exemples de ’Aparici6 de Crist als apostols que, alhora, s’arrelen en les imatges de Crist com
a mestre o filosof.”* Els apostols es representarien amb una gestualitat similar a la del deixeble
que escolta, en una escena previa al seu ascens dins de la narrativa biblica, creant aix{ una

imatge gairebé simbiotica entre els dos temes.”

Un altre element, la lectura del qual encaixa en els dos contextos exposats per les dues linies

cronologiques, és el nom Emmanuel inscrit en el nimbe que ostenta la figura de Crist.

Segons Sanchez, aquest, igual que el significat de tota la iconografia, es pot llegir en el context
de les disputes antiarrianes, en el marc de la Hispania visigoda prévia a la conversié de
Recared (589). El terme Emmanuel, present a les profecies d’Isaies (7,14) i també a Mateu
(1, 23), estipula que una verge donara llum al fill de Déu i s’anomenara Emmanuel (Déu amb
nosaltres). Aixi, aquesta designacié posa de manifesta la natura humana i divina de Crist, un
concepte forca adient per les lluites contra les dissidencies arrianes, monofisites 1 nestorianes
que es van desenvolupar al llarg dels segles IV — VI. Per I'historiador de Iart, la representacio
de Terrassa serviria per subratllar la veritable i completa natura divina de Crist a través d’una
iconografia que ja solia utilitzar-se per defensar els preceptes nicens enfront de les variants
que es consideraven herétiques.” La inscripci6 EMMANOLHA vinculada a I’Ascensié o a
’Adoracié dels Mags la trobem present a les ampullae palestines” i en alguna icona conservada

al monestir de Santa Caterina del mont Sinai. Si bé creiem cert I'as de la imatge de I’Ascensio

33 Mancho creu que la ma no tapa la boca, sin6 que es recolza a la galta i que no estan agenollats, sind asseguts.
MANCHO 2003: 320 — 321.

34 T’exemple més clar és el que es pot veure a 'Evangeliari de Reicheau, foli 1971, que sota la cota lat. 23631
es conserva a la Bayerische Staatsbibliotheke de Munic. En aquest, tots els apostols semblen estar asseguts,
un separat de la resta del grup es representa amb les cames perfilades d’una manera molt similar a les de
Terrassa, i mentre recolza el colze dret a la ma esquerra es toca la galta amb la ma. MANCHO 2003: 322
— 323. Hem d’advertir que un gest similar, també simetric, pot observar-se en la medalla conservada al
British Museum. A la peca s’hi representa una Ascensié de Crist i dos dels apostols del registre inferior
executen aquest moviment. Veure fitxa 29.

35 Tlautor veu un estret lligam amb la concatenacié de les escenes proposades en els Fets dels Apostols.
MANCHO 2003: 334.

36 SANCHEZ 2003: 17 — 19.

37 Un exemple de la relacié Ascensié — Emmanuel és /ampulla Monza 14. Veure fitxa 12.
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de Crist com a instrument nice per defensar els seus postulats envers les dissidencies del
petiode, hem de tindre en compte que el que marcara aquesta funcié és la férmula amb que
es representa 'escena i no episodi de la vida de Crist en si. Arrians i, sobretot, semiarrians
no negaven l'acte de ’Ascensio, fins i tot en alguns casos no negaven la divinitat de Crist,
sin6 que disputaven, entre altres conceptes, la consubstancialitat amb el pare, la categoria
d’aquestes dues natures i el seu encast en la hipostasi del Logos. El que, segons el nostre
criteri, convertia en nicena la imatge de ’Ascensi6 era el fet de subratllar la veritable teofania
de 'acte com quelcom gloriés que fes, en certa manera, indiscutible I’bomorousia de Fill amb
el Pare. Per altra banda, era molt important en aquestes imatges la figura de la Verge, que al
seu torn remarcava la realitat i perfeccié de la naturalesa humana de Crist, molt eficient en
les disputes contra el nestorianisme, per exemple. De fet, la figura de la Mare de Déu, malgrat
no apareixer en cap testimoni de la literatura canonica, estava tan estretament lligada a la
nostra iconografia que només hi ha dos casos de testimonis orientals en el quals no apareix
la seva figura.”® Aquesta abséncia en I'absis de Terrassa, sobretot si establim la funci6 de la
imatge com a reivindicaci6 dels ideals nicens, ens sembla estranya, i més si tenim en compte
que en eix vertical amb la imatge de Crist hi hagués hagut espai per a ubicar-hi la seva
representacid; per contra, s’escull la col'locacié dun crismé. Sanchez justifica aquesta
mancanca vinculant les pintures de Sant Miquel amb les de Santa Maria. La litdrgia
processional portaria al fidel i oficiant d’una església a una altra, i el protagonisme de la Verge
a l'església sota la seva advocaci6 faria innecessaria la seva representacié en ’Ascensié de

1.39

Sant Mique

Per altra banda, Mancho també juga amb P'encaix de la iconografia amb la lluita contra les
dissidencies cristologiques. En el seu cas, seguint la datacié de les pintures al segle nove,
relaciona el terme d’Emmanuel en les accions que combaten 'heretgia adopcionista, una

dissidéncia que creia que la categoria divina de Crist no era consubstancial, siné adquirida

38 Per veure la relacié Ascensié — ortodoxia: FERNANDEZ LAHOSA (pendent de publicacié). Per veure el
paper de la Verge en les Ascensions orientals: Capitol 4. 4. 2. 3 del present estudi. Advertirem que en el
tipus combinat que apareix en les lampades africanes tampoc hi ha presencia de la Mare de Déu. L ampulla
B — 18 i el cimbori de Venecia son els dos unics testimonis orientals on tampoc hi apareix.

39 Pel desenvolupament complet de I’argument: SANCHEZ 2019: 19. En aquestes linies I’autor exposa com
a justificacio de ’absencia la possibilitat que no es contemplés representar-la perque no apareix en els textos
canonics. Aquest argument ens sembla feble, sobretot tenint en compte la importancia d’aquesta figura en
les representacions de la iconografia de I’Ascensi6 del segle VI, que fara que sigui un element estable que
perdurara fins a les futures férmules bizantines que durant el segle IX es transmetran a Occident.



per voluntat de Déu a través de la seva adopcié.” L historiador de I'art va més enlla i llegeix
la promocié de les pintures, tant les de Sant Miquel com les de Santa Maria, a Frodoi (861-
890), bisbe i impulsor de la reforma romana a Barcelona, que tindra problemes amb Tyrsus
de Barcelona i Baius de Terrassa.*' Aixi, segons 'exposici6 de I'autor, a ’hora de combatre la
resistencia de P'església hispana a la seva diocesi, Frodoi assimilaria 'heretgia adopcionista a
aquests vestigis rebels de I'antic culte dins el seu territori episcopal, ja que, tot i que fou
anatematitzada a finals del segle VIII (Sinode d’Aquisgra 799), el seu record encara estaria
present entre la poblacié. ¥ Aixi, mentre que lesglésia de Santa Maria presentatia un
programa carregat d'escenes de castig en advertencia per als oficiants i eclesiastics que
s’havien mostrat insubmisos, Sant Miquel recordaria la consubstancialitat de les hipostasis
trinitaries.” Com insinua Sanchez, pero, les disputes contra "'adopcionisme quedaven forca
llunyanes en el temps respecte a l'execucié de les pintures. En aquest sentit, Mancho, que
contempla la possibilitat que fossin executades per la faccié de Baius, rebutja la hipotesi a
través de la seglient pregunta: «quina capacitat politica, economica i/o cultural podia tenir un
grup d’hispanii per a restaurar Pantiga seu episcopal egarenca a mitjans del segle IX quan la
restauracio, a tots nivells, no havia pogut ser feta ni a la seu de Barcelona?»” Més enlla de la
complexitat del programa iconografic, pero, les pintures, almenys les de Sant Miquel, sén un
producte d’una qualitat molt qiestionable i es van executar, segons els informes de
restauracio, en un procés molt rapid que va durar pocs dies.* Si Frodof era un home culte i
de contactes, spromocionaria una obra d’una factura tan grollera? ;O prevaldria la rapidesa

enfront de la qualitat, el missatge per sobre de la forma?

40 Mancho veu en aquesta nova disputa cristologica un motiu que podria justificar, al segle IX, el rebrot de
presencia de la iconografia de ’Ascensié en decoracions monumentals a Occident apuntat ja per Christe.
MANCHO 2003: 325 — 333. Una altra opcié que creiem viable per a la introduccié, amb certa empenta,
d’imatges bizantines de ’Ascensié a Occident és la petita diaspora d’artistes d’aquella regié a conseqiiencia
de les disputes iconomaques.

41 Aquests personatges serien un reducte de ’església hispanica que no acataria Iautoritat del bisbe franc.
Tyrsus era un clergue cordoves que administrava els sagraments a la diocesis de Barcelona, mentre que
Baius era un cabdill rebel que tenia al seu servei un prevere amb voluntat de apropiar-se el poder episcopal
a Terrassa. MANCHO 2003: 178.

42 Aquesta argumentacié no és viable per Sanchez, ja que creu que el conflicte adopcionista, gairebé un segle
anterior a I'execuci6 de les pintures, era un esdeveniment massa llunya per servir de referent. SANCHEZ
2003: 20.

43 Pel desenvolupament de 'argument: MANCHO 2003: 329 — 334.

44 Meés de setanta anys entre la condemna a Aquisgra i, per exemple, un dels fets tradicionalment atorgats a
Frodoi com a reimpulsor de la seu barcelonina: la troballa del cos de la martir Eulalia.

45 MANCHO 2003: 341.

46 MANCHO 2003: 348
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En relacié amb I'abséncia de la Verge, la justificacié de Mancho queda inclosa en la seva

proposta de veure una fusi6 de la imatge de I’Ascensié amb la de I'aparici6 a 'apostolat.”’

Un altre element a contemplar sén els cortinatges, que també apareixen en una ubicacid
estranya. Com hem pogut veure en el capitol 4. 4. 2. 5 del present treball, malgrat ser un
component important en Iimaginari tant tardoantic com medieval, no tindran un
protagonisme especial en la representacié de la nostra iconografia, ja que només apareixen a
les pintures de Sant Miquel i a la llinda d’Al Muallaga. En aquest cas, independentment de la
data en que acceptem ubicar-les, podem veure com estan col-locades a banda i banda de la
representacié central, amb la figura de Crist en mandorla portada pels angels. Serien, a més,
un element formal que demarcaria la separacié compositiva en una representacié horitzontal
d’una escena que tradicionalment pren un eix vertical marcat. Contindrien, pero, una lectura
simbolica, ja que les cortines, tradicionalment relacionades amb el concepte de separacié
liminar i revelacié del sagrat, mostratien aqui la visi6 teofanica del Crist ascendit.”® Aquesta
visié s’exposa de manera molt similar en el treball de Sanchez que, a més, aprofita la seva
presencia a la llinda egipcia per afermar encara més la hipotesi de dependencia de models

entre aquest tertitori i la imatge egarenca.”’

Per altra banda, Mancho adverteix la possibilitat que els cortinatges siguin un simple element
decoratiu. Comenta, a més, que, si la voluntat dels robatges fos desvetllar la visi6 divina, a
Terrassa aquestes estarien mal ubicades, ja que no apareixen al registre superior, siné que
emmarquen 'apostolat. A més, a diferéncia de la llinda, I'absis de Sant Miquel permetia una
perfecta separaci6 dels espais, amb el que no era necessari recorrer a elements que ajudessin
a entendre la separacié d’ambients. Afegeix, també, que aquest element, juntament amb la
presencia central en aquest segon registre dels quatre cercles flanquejant el crismo, uns
components estranys en les imatges de la nostra iconografia en una ubicacié també especial,
permetrien generar la hipotesi que la representacié de Terrassa prengui de model una imatge

horitzontal, com la que per exemple es pot veure a Sant Joan de Miistair.”

47 MANCHO 2003: 320 — 323 i 334. Recordem que els models de les representacions de ’aparicié de Crist
als apostols en obres sobretot centrades en el segle IX és ’argument que I'investigador utilitza per justificar
la peculiar gestualitat de I’apostolat.

48 Veure 4. 4. 2. 5 del present estudi, també DAUTERMAN 2019.

49 SANCHEZ 2018: 12 - 14.

50 MANCHO 2003: 324 — 325.



Davant la popularitat dels cortinatges, no només en les representacions tardoantigues i
medievals, siné en els espais sagrats d’aquests periodes, és possible que I'associacié amb el
concepte d’instrument que amaga o revela elements i moments especialment sagrats, tant en
Part com en la litargia, fos quelcom facil de percebre pels religiosos i fidels de les dues
cronologies. Per tant, podem plantejar que la seva presencia, més enlla de si la seva ubicacié

era o no un error, fos entesa com una convencié en referencia a un significat ben establert.

Un element al qual se sol parar poca atenci6 és el crismo, que es pot llegir, amb forca seguretat,
al mig del segon registre en eix vertical amb la figura de Crist entronitzat. En aquest cas,
estarfem davant d’un crismé de vuit radis que pren com a base les lletres gregues: I 1 X (la
iota ila ji), a la que s’afegeix el bra¢ que faria referéncia a la creu (horitzontal entre les aspes
de la X). Com fa notar Olafieta en el seu estudi del 2016, aquest tipus de crismo s’associa a
la creu i es distingeix de la representacio de les rodes per la forma de demarcar cada un dels
seus bragos, que es representen com si es sobreposessin en capes: al fons les aspes de la X,
al mig el travesser de la creu i finalment la Iota.”' Aquest esquema coincideix amb la
representacié del crismé de Sant Miquel i, tenint en compte la ubicacid, es podria proposar
una lectura relacionada amb la Crucifixié de Crist 1 la subseglient victoria sobre la mort.
Malauradament, aquest element tampoc no aporta dades concloents al debat sobre la
cronologia de les pintures, ja que trobem testimonis d’aquesta formula al segle VI, com per
exemple el cas dels mosaics de Sant Vitale de Ravenna o Santa Sofia de Constantinoble. La
seva popularitat es mantindra i en trobem també gran quantitat de testimonis tant a Bizanci
com a la peninsula al segle nove.”” Hem d’advertir, pero, que I'inic cas on aquest element es
relaciona directament amb una imatge de I’Ascensié és a 'anomenat reliquiari del Sancta
Sanctornm del Latera, avui als Museus Vaticans. En el seu estudi de cas, podiem apreciar que
la tapa decorada contenia, per una banda, cinc escenes de la vida i Passi6é de Crist, entre les
quals era present la nostra escena. A anvers hi havia la figura de la creu clavada al Golgota,
construida a través de dos travessers; de les intercepcions d’aquest sortien uns rajos de llum
que creaven justament una imatge similar al del crismé de vuit bragos. A més, les reliquies

encastades en la malta de la caixeta representaven exactament la mateixa forma.”

51 OLANETA 2016.
52 Veure exemples a OLANETA 2016.
53 Veure fitxa 21.
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Per tant, si s’acceptés la cronologia del segle sis¢ proposada per Sanchez, el pes de les imatges
vinculades a Terra Santa continuaria aportant, segons el nostre criteri, uns referents més
ferms que no pas les manifestacions egipcies. Per altra banda, la presencia d’aquest element,
a falta de la figura de la Verge, pot ajudar a subratllar en la imatge egarenca la potestat humana
de Crist, una humanitat real i completa que mor a la creu, perd que en surt victoriosa i es
glorifica a través de la Resurreccié 1 Ascensié. Uns conceptes salvifics que ens semblen forca

adequats per a la decoracié d’una església amb funcions funeraries.

Per acabar el recorregut per la problematica de la cronologica de les pintures de Sant Miquel
de Terrassa, volem fer referéncia a qiestions estilistiques. Aquesta analisi no s'esmenta,
almenys no amb profunditat, en 'estudi de Sanchez, que proposa la cronologia a través de
les recerques arqueologiques, de restauraci6 i epigrafiques.”* Mancho, per altra banda, s’hi
atansa amb més profunditat. Entre molts altres arguments, esgrima dos que ens semblen
especialment interessants. Per una banda, a través d’un breu estat de la quiestié evidencia que
la majoria d’estudis basats en les analisis estilistiques daten aquestes imatges entre els segles
IX 1 X. Per tant, malgrat que, com hem advertit en diferents punts de la nostra recerca, és
forca perillés basar-se només en lestudi d’estil per a datar de manera concloent les
representacions, sembla que els historiadors de I'art veuen en I’Ascensié de Terrassa una
coherencia plastica 1 fins 1 tot estética amb el context artistic del segle IX. Per altra banda,
Mancho ens proposa dos marcs plastics, un dedicat al segle sis¢ 1 un altre al segle nove. En
el primer cita, entre d’altres, obres com I'evangeliari de Rabula, les pintures de Bawit, Sant
Apolinar Nou a Ravenna, Sant Vital a la mateixa ciutat, els mosaics de Sant Cosme i Damia
a Roma, les pintures de Santa Maria Antiqua o els evangelis de sant Agusti (VI — VII).
D’aquests, en resumeix una plastica que ja entra en les perspectives invertides, la diversitat de
proporcions, la tendeéncia a 'esquematisme i la importancia de la presencia de la linia que ja
insinuen les formes medievals; perd també la pervivencia de certa preocupacié per 'anatomia,
la tridimensionalitat i la perspectiva i la gradaci6 tonal propies d’una plastica més hel-lenistica.
Un tipus d’imatge estilisticament forca llunyana a Sant Miquel de Terrassa, conclou.”
Podriem al'legar aquestes divergencies formals a lalta qualitat constatada de la majoria
d’exemples escollits per Mancho enfront de l'execucié més grollera de les pintures

egarenques; en aquest cas, pero, podem tornar a recorrer als vials palestins per fer una

54 SANCHEZ 2019: 23 — 25.
55 MANCHO 2003: 352 — 353.



comparativa amb les representacions de Sant Miquel. Les ampolletes eren peces de fabricacié
seriada 1 economiques, moltes de les imatges estaven supeditades al marc de la forma de
I'objecte, 1 les seves dimensions i tecnica demanaven sovint un tipus de representacié molt
esquematica; aixi i tot, moltes de les caracteristiques exposades en linies superiors sobre la
plastica del segle VI es poden aplicar a aquestes imatges que juguen, fins a cert punt, amb els
moviments, la profunditat, 'interes per I'anatomia, etc. Unes imatges llunyanes a I’Ascensio

que aqui comentem.

Per altra banda, Mancho presenta un breu panorama de possibles referents de I'art d'epoca
carolingia. Altra vegada, es troba amb la problematica de la qualitat de 'exemple de Terrassa,
que dificulta trobar referents concrets, perod aporta un seguit d’obres en les quals es poden
intuir paral-lels estilistics en ambit general, com per exemple: Sant Maximi de Treveris; Sant
Procul de Natrun, San Clemente a Roma, Santa Prassede, etc. Després d’aquest repas, 'autor
conclou que, estilisticament, tant el conjunt pictoric de Santa Maria com el de Sant Miquel
pertanyen al context cultural carolingi, complementant, a través de I'analisi formal, la resta

d’arguments que porten a autor a datar aquestes imatges a finals del segle IX.”

Com que ambdues hipotesis sobre la cronologia encarnen una diatriba encara vigent
fonamentada tant des de I'estudi arqueologic, tecnic, historic, epigrafic o estilistic, hem decidit
incloure aquestes pintures dins la nostra recerca, ja que una de les linies aposta fermament
per ubicar-les dins la cronologia marc de la present investigacio. Per altra banda, al considerar
els dubtes i propostes exposades a favor de la datacié del segle IX, mantindrem P'alerta de la

possibilitat d’aquesta problematica en utilitzar aquesta referéncia en el nostre treball.

56 MANCHO 2003: 355 — 357.
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ANNEX II: FIGURES







Figura 01: Anell amb el Bon Pastor, procedencia desconeguda, Rémisch-Germanisches
Museum, Koln, ss. III-IV. [Fotografia: DONATT (ed.) 1996: 225.]

Figura 02: Peix i pans, cripta de Lucina, catacumba de Sant Calixt, Roma, inici s. 111
[Fotografia:

:/ /commons.wikimedia.org/wiki/Categoryv:Catacomb of Callistus
media/File:Eucharistic bread and fish.jpg]

Figura 03: Peix 1 ancora, Roma, Necropolis Vaticana, Romana, Muzeo Epigrafico -Terme
di Diocleziano, Roma, inicis s. I11. [Fotografia: Josep Pi Reyes]

Figura 04: Bon Pastor, Musei Vaticani (inv. 28590), Ciutat del Vatica, ca. 300.
[Fotografia:
http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-
cristiano/buon-pastore-e-giona/statuetta-del-buon-pastore.html]

Figura 05: Virgili Vatica, f. 16v (detall), Biblioteca Vaticana (Vat. Lat. 3225), Roma, s. IV.
[Fotografia: https://digi.vatlib.it/view/MSS Vat.lat.3225]

Figura 06: Colom, inscripcié de Bincenta, catacumba de Sant Sebastia, Roma, s. I11.
[Fotografia: FIOCCHI, BISCONTI, MAZZOLENI, 1999: 168]

Figura 07: Orant, cubicle de la Velada, catacumba de Priscil-la, Roma, s. I1I.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/Category:Catacombe di Priscilla -

media/File:Orantas poza, 3.gs.pirms.Kr., Priscillas katakombas, Roma..jpg]

Figura 08: Crist com a filosof o mestre, catacumbes de Domitila, Roma, finals del s. I11.
[Fotografia: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/55/Christ teacher.jpg]

Figura 9: Mur occidental de la sinagoga de Dura Europos, Museu Nacional de Damasc,
Siria, mitjans del s. I11.
[Fotografia: https://www.pngegg.com/es/png-twkkl]

Figura 10: Interior del baptisteri de Dura Europos, University Art Gallery, Yale, mitjans
del s. III. [Fotografia:

://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Dura Furopos domus ecclesiae -
media/File:Dura Huropos baptistry overview.jpg]
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Figura 11: Plat de Podgoritza, The State Hermitage Museum, Sant Petersburg (inv. no. W.
73), s. IV.

[Fotografia: https://docplayer.net/44638639-A-catalogue-of-the-late-antique-gold-glass-in-
the-british-museum-daniel-thomas-howells.html |

Figura 12: Cicle de Jonas, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. I11.
[Fotografia: https://www.primeroscristianos.com/las-catacumbas-de-los-santos-marcelino-
y-pedro-recuperan-su-esplendot/]

Figura 13: Sarcofag de Jonas, Musei Vaticani, Ciutat del Vatica (inv. 31448), ca. 300.
[Fotografia:
http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-
cristiano/buon-pastore-e-giona/sarcofago- di-giona.html]

Figura 14: Noe a 'arca, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. III.

[Fotografia:https:/ /www.vatican.va/roman curia/pontifical commissions/archeo/images
/noe_big.ipg]

Figura 15: Moneda d’Apamea, Frigia, Turquia, s. II1.
[Fotografia: http://monedas-antiguas.blogspot.com/2012/06/las-monedas-de-apamea-
con-el-arca-de.html]

Figura 16: Disseny de la moneda d’Apamea, Frigia, Turquia, s. 111
[Fotografia: http://monedas-antiguas.blogspot.com/2012/06/las-monedas-de-apamea-
con-el-arca-de.html]

Figura 17: Sacrifici d’Isaac, cubicle C, catacumba Via Latina, Roma, finals del s. IV.
[Fotografia: http://www.catacombsociety.org/2016-2017-cardinal-bea-centre-scholarships-
in-judaism-and-jewish-christian-relations/|

Figura 18: Daniel entre els lleons, catacumba de la Via Anapo, Roma, mitjans s. III
[Fotografia: https://www.akg-images.com/archive/Daniel-in-the-Lion’s-Den-
2UMDHURYCU96.html]

Figura 19: Joves hebreus al forn, catacumbes de Priscil-la, Roma, finals del s. 111, principis
del s. IV.

[Fotografia: https://commons.wikimedia.org/wiki
/media/File:Fiery furnace 01.jpg ]
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Figura 20: Susanna i els vells, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. IV.
[Fotografia: https://www.akg-images.co.uk/archive/Susannah-and-the-two-Elders-
2UMDHURYCGLO0.html |

Figura 21: Susanna i els vells, Arcosoli de Celerina, catacumba de Pretextat, Roma, mitjans
dels. IV.

[Fotografia: http://www.newliturgicalmovement.org/2016/03/the-story-of-susanna-in-
liturgy-of-lent.html - . X8fSRsvOkqt |

Figura 22: Adam i Eva, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, finals del s. III.

[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/2marcell/marcel01.html |

Figura 23: Moises treu aigua de la roca, catacumba de San Calixt, Roma, inicis del s. I'V.
[Fotografia: MATHEWS, 2005: tig. 51]

Figura 24: Pere i el miracle de 'aigua, Musei Vaticani (inv. 31543), Roma, ca. 325-350.
[Fotografia:
http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-
cristiano/sarcofagi- a-doppio-registro/sarcofago- dei-due-fratelli.html#&gid=1&pid=1]

Figura 26: Samaritana al pou, catacumba de la Via Latina, Roma, s. I'V.
[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/5vialati/latina4.html]

Figura 27: Samaritana al pou, baptisteri de Sant Joan, Napols, s. I'V.
[Fotografia: Josep Pi Reyes |

Figura 28: Multiplicaci6 dels pans i el vi, sarcofag amb escenes de I’Antic i Nou
Testament, Via della Lungara, Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle Terme
(inv. 455) Roma, s. IV.

[Fotografia: Josep Pi Reyes]

Figura 29: Noces de Canaa, catacumbes de San Marcellino e Pietro,

Roma, inicis del s. IV.

[Fotografia:

https://terracantiqvae.com/m/blogpost?id=2043782%3 ABlogPost%3A380024]

Figura 30: Imatges dels banquets, catacumbes de Priscil-la, Roma, s. II.
[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/3priscil/1greek5.html]
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Figura 31: Resurrecci6 de Llatzer, sarcofag amb escenes de ’Antic i Nou Testament,
Via della Lungara, Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle Terme (inv. 455),
Roma, s. IV. [Fotografia: Josep Pi Reyes]

Figura 32: Guarici6 del paralitic, baptisteri de Dura Europos, Siria, s. I11.
[Fotografia:

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dura Baptistry Healing of the Paralytic.jpg]

Figura 33: Curaci6 de I'Hemorroissia, catacumbes de San Marcellino e Pietro,
Roma, primer quart del s. IV.

[Fotografia: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:HealBleedingWoman.j

Figura 34: ’Adoraci6 dels Mags, Capella Grega, catacumbes de Priscil-la, Roma,
[Fotografia: BISCONTI, 1999: 88.]

Figura 35: Missorium de Teodosi, Real Academia de Historia, Madrid, ca. 386 - 393.
[Fotografia:

https://es.wikipedia.org/wiki/Disco_de Teodosio#/media/Archivo:Disco_de Teodosio.jpg]

Figura 36: Traditio legis, Santa Constanza, Roma, ca. 340 - 345.
[Fotografia:
://commons.wikimedia.org/wiki/Santa Costanza#/media/File:Traditio Iegis mosa

ic - Santa Costanza - Rome 2016.jpg]

Figura 37: Cubicle dels boters, catacumba de Priscil-la, Roma, s. III.
[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/3priscil/3cooperl.html]

Figura 38: Maiestas Domini, mosaic de I'absis de I'església de Santa Pudenziana, Roma, inicis
dels. V.

[Fotografia: https://www.wga.hu/frames-
e.html?/html/zearly/1/4mosaics/1rome/2pudenzi/pudenzil.html]

Figura 39: Sarcofag amb escenes de la Passio, Musei Vaticani (inv. 31525), Ciutat del
Vatica, ca. 350.
[Fotografia:

http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-

cristiano/sarcofagi- a-colonne/sarcofago-con-scene-della-passione-di-
cristo.html#&gid=1&pid=1
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Figura 40: Sarcofag de Juni Bas, Museu del Tresor de Sant Pere del Vatica, Ciutat del

Vatica, ca. 350.

[Fotografia:

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1e/Sarcophagus of Junius Bassus
- Cast in Rome.jpg]

Figura 41: Sarcofag de Bethesda, catedral de Santa Tecla de Tarragona, Tarragona, segona
meitat del s. IV.

[Fotografia:

https://es.wikipedia.org/wiki/Catedral de Santa Tecla de Tarragona#/media/Archivo:
Spain.Tarragona.Catedral.Pla.Seu.05.¢.JPG]

Figura 42: Missorium de Constanci 11, procedent de Kerch, actualment a The State

Hermitage Museum, Sant Petersburg, s. IV.
[Fotografia: https://cutt.ly/thnNrPW]

Figura 43: Adventus de I’Arc de Galeri, Salonica, inicis del s. I'V.
[Fotografia: Julio Diaz Micola. |

Figura 44: Caixeta d’ivori amb escenes de la Passi6, procedent de Roma, actualment al The
British Museum, Londres, ca. 420-430.
[Fotografia: https://www.britishmuseum.org/collection/object/H 1856-0623-7]

Figura 45: Grafit del Palati, Museu Antiquarium Palatino, Roma, s. I11.
[Fotografia: https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/ab/Alexorig.ipg]

Figura 46: Dibuix de I'església de I’Ascensio, De Locis Sanctis, £. 12v, Austrian National
Library, (ms. 580), , s. XI.
[Fotografia: MOORE, 2018: 4]

Figura 47: Mosaic del baptisteri dels ortodoxes, Ravenna, s. V.

[Fotografia:
https://es.wikipedia.org/wiki/Baptisterio_neoniano#/media/Archivo:Baptistry of Neon
ceiling mosaic_(Ravenna).jpg]

Figura 48: Mosaic del baptisteri dels arrians, Ravenna, finals del s. V.

[Fotografia:

https://it.wikipedia.org/wiki/Battistero _degli Ariani#/media/File:Soffitto Battistero Ari
ani Ravenna.jpg]
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Figura 49: Sarcofag “dogmatic”, Musei Vaticani (inv. 31427), Ciutat del Vatica, ca. 340.
[Fotografia:

http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-

cristiano/sarcofagi- a-doppio-registro/sarcofago- dogmatico.html]

Figura 50: Retrat d’Alexandre el Gran, Brooklyn Museum, Nova York,

s. 1aC —s.1dC. [Fotografia:

https://es.wikipedia.org/wiki/Iconograf%C3%ADa de Alejandro#/media/Archivo:Alex
ander the Great, 100 B.C.E. %E2%80%93 100 _C.E., 54.162.jpg]

Figura 51: Relleu d’Amiternum, procedent d’Amiternum, Museu Nacional Abruzzo, ,
Aquila, segona meitat s. I aC.
[Fotografia:

https://www.researchgate.net/ figure/ Amiternum-relief-first-century-BC-showing-a-

Roman-funeral-procession-in-the-Museo_fig3 303530483]

Figura 52: Denari Sidus Iulius, procedent de Caesaraugusta, col-lecci6 part., ca. 18-19 aC.
[Fotografia:
https://www.coinarchives.com/b13e2ec2a0b7893ff2716cbffabc7f9d /img/cng/116/image

00078.ipg]

Figura 53: Sesterci d’Octavia, col-leccié particular, ca. 40 aC.
[Fotografia: ZANKER, 1992 [1987]: 58]

Figura 54: Estela funeraria, Siria, collecci6 particular, ca. IT aC
[Fotografia:
http://www.sothebys.com/fr/auctions/ecatalogue/lot.132.html/2007 /antiquities-n08373]

Figura 55: Apoteosi de Claudi i després d'Adria a camafeu, procedent d'Italia, Altes
Museum, Berlin, c¢. 50 dC i retocs ¢. 117 - 118 dC.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki

G_11056.jpg]

File:Hadrian Cameo Antikensammlung Berlin F

Figura 56: Apoteosi de Claudi a camafeu, Cabinet de médailles de la Bibliotheque
nationale de France (inv. 265), ca. 48-50. [Fotografia:
http://medaillesetantiques.bnf.fr/ws/catalogue/app/collection/record /ark: /12148 /c33gb
f97b]

Figura 57: Mal anomenada Apoteosi de Claudi a Ara funeraria de Marc Valeri Mesala
(detall de la tapa), procedent de Roma, Museo del Prado, Madrid, 27 aC - 14 dC.
[Fotografia: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/apoteosis-de-
claudio /958d3902-2a357-4aab-83¢8-c8cde2a6635¢]
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Figura 58: Apoteosi de Titus a Arc de Titus, Roma, ca. 81 dC. [Fotografia:
https://es.wikipedia.org/wiki/Arco_de Tito#/media/Archivo:Arc titus relief voute.jpg]

Figura 59: Sesterci de Marc Aureli, Roma, col-leccié particular, ca. 180.
[Fotografia:

https://www.coinarchives.com/5fbd38329¢5d4¢c93e9d275e3c4bc0abd/img/cng/116/imag
€01107.jpg]

Figura 60: Estela d’Eutiche, santuari de Santa Maria della Rotonda, Albano Laziale,
primera meitat del s. I11.

[Fotografia: https://sketchfab.com/3d-models/stele-di-eutiche-
59401daa797e408e¢8538052766¢ce2abl]

Figura 61: Apoteosi d’Heracles a Monument d’Igel, Treveris, 1/2 del s. 111
[Fotografia: https://www.romeartlover.it/Mosel.html]

Figura 62: Apoteosi de Cesar (?) a Altar de Belvedere, procedent de Roma,
Musei Vaticani, Ciutat del Vatica, Ca. 12 — 2 aC.
[Fotografia: http://ancientrome.ru/art/artworken/img.htm?id=4450]

Figura 63: Apoteosi de Luci Ver, Altar dels antonins-monument dels parts, procedent
d’Efes, Ephesos-Museum, Viena, ca. 140-169.
[Fotografia:

iphesos Museum# /media/File:Partherdenkmal, E

Museum Wien 2.jpg]

Figura 64: Aureus de Constanti, Constantinoble, Cabinet de médailles de la Bibliotheque
nationale de France (inv. AF 1680 A-B), ca. 337.
[Fotografia: SENA, ed. 2012: 201.]

Figura 65: Diptic de Simmac, procedent de Roma, The British Museum (1857,1013.1),
Londres, inicis del s. V.
[Fotografia: https:/ /www.britishmuseum.org/collection/object/H 1857-1013-1]

Figura 66: Apoteosi d’Antoni Pius i Faustina, base de la columna d’Antoni Pius, procedent
Roma, Musei Vaticani (Inv. 5115), Ciutat del Vatica, ca. 161.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/Category:Column of Antoninus Piusfuselang=it#

/media/File:Base de la columna Antonina 01.JPG]
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Figura 66: Apoteosi d’Antoni Pius i Faustina, base de la columna d’Antoni Pius, procedent
Roma, Musei Vaticani (Inv. 5115), Ciutat del Vatica, ca. 161.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/Category:Column of Antoninus Piusfuselang=it#

/media/File:Base de la_columna Antonina 01.JPG]

Figura 67: Decursio, base de la columna d’Antoni Pius, procedent de Roma, Musei
Vaticani (Inv. 5115),, Ciutat del Vatica, ca. 161.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/Category:Column of Antoninus Piusfuselang=it#

/media/File:Base della colonna antonina, decursio sx 02.JPG]

Figura 68: Apoteosi de Sabina, Arc de Portogallo, Roma, Musei Capitolini (inv. MC1213),
s. 1L

[Fotografia:

http://www.museicapitolini.org/es/percorsi/percorsi per sale/museo_del palazzo dei ¢

onservatori/scalone/rilievo_dall arco di portogallo _apoteosi di sabinal]

Figura 69: Sarcofag amb imatge clipeata, procedent de Via Casilina Torraccia, actualment a
Terme di Diocleziano-Museo Nazionale Romano, 2/2 s. I11.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki

Figura 69: Sarcofag amb imatge clipeata, procedent de Via Casilina Torraccia, actualment a
Terme di Diocleziano-Museo Nazionale Romano, 2/2 s. I11.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki

Figura 70: Moneda amb rogus, anrens de Marc Aureli, Roma, col-leccié particular, ca. 180.
[Fotografia:

https://www.coinarchives.com/35163d45¢9249a7704bcc2a7f70734f7 /img/cng/116/imag
€01106.jpg

Figura 71: Moneda amb wstrinum, denari d’Antoni Pius, Roma, col-leccié particular, ca.
250-251.

[Fotografia:
https://www.coinarchives.com/4d5871ef3de22dal7e8918763afe0ec8/img/roma/e78/ima

2e01492.ipg]

Figura 72: Mausoleu d’August, Roma, ca. 28 aC.

[Fotografia:

https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Mausoleo d%27Augusto (Rome)#/medi
a/File:Photographs of the Mausoleum of Augustus 24.jpg]
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Figura 73: Reconstruccié del Mausoleu d’August de H.W. Hesberg.
[Fotografia: ZINKER, 1992 [1987]: 100]

Figura 74: Ascensio del sacramentari de Drogo, f. 71v, procedent de Metz, Biblioteque
nationale de France (lat. 9428), Paris, s. IX.
[Fotografia: https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /btv1b60000332/£152.item.r=latin%209428]

Figura 75: Ascensio, església inferior de Sant Clement, Roma, ca. 847.
[Fotografia: Josep Pi Reyes]

Figura 76: Fragment de sarcofag amb la dextrarum innctio , procedent de Roma, The British
Museum, Londres, s. I1.

[Fotografia:

https://www.britishmuseum.org/collection/object/G 1805-0703-143]

Figura 77: Sarcofag de la recaptio animae, procedent de la Necropolis de Santa Eugenia de
Saragossa, actualment a la cripta de Santa Eugenia, Saragossa, ca. 330-350.
[Fotografia:

https://www.zaragoza.es/ciudad/cultura/patrimonio/arqueologia/caesaraugusta.htm]

Figura 78: Mosaic de la cipula de la Rotonda de Salonica, Salonica, mitjans del s. V.
[Fotografia: Julio Diaz Micola.]

Figura 79: Donaci6 de lleis a Moises a sarcofag, procedent de Constantinoble,
Bode Museum, Betlin, 1/2 segle IV.

[Fotografia:

https://www.thebyzantinelegacy.com/bode]

Figura 80: Donaci6 de lleis a Moisés a reliquiari de plata procedent de Nea Herakleia,
Chalkidiki, Museu nacional bizant{ de Salonica (BA 71), s. IV.
[Fotografia: https://www.mbp.gr/en/object/silver-reliquary]

Figura 81: Pixide de Moggio, procedent de Palestina, Dumbarton Oaks Collection (Bz
1936.22), Washington finals del s. V i principis del s. VL.

[Fotografia: https://www.doaks.org/resources/bliss-tyler-
correspondence/art/bz/B7.1936.22.jpg/view]

Figura 82: Sarcofag de Stilicon, església de Sant Ambrosi, Mila, s. IV.
[Fotografia: https://es.wikipedia.org/wiki/Eliseo#/media/Archivo:8715 -

Roma, museo civilt%C3%A0 Romana - Sarcofago di Stilicone -
Foto Giovanni Dall'Orto 12-Apr-2008.jpg]
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Figura 83: El rapte d’Elies, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. I'V.
[Fotografia: http://www.catacombsociety.org/passoverpesach-2017-elijahs-chair/]

Figura 84: Mosaic de la Teofania, església de Hosios David, Salonica, s. V.
[Fotografia:

https://en.wikipedia.org/wiki/Church of Hosios David#/media/File:Thessaloniki-
hosios-david-church-mosaik.jpg]

Figura 85: Escena de batalla de la Iliada ambrosiana, f. 35, procedent d’Alexandria,
Biblioteca Ambrosiana (f205inf.), Mila, ca. 500.
[Fotografia: http://213.21.172.25/0b02da8280051bb9]

Figura 86: Entrada de Crist a Jerusalem (detall), £.2, Codex purpurens de Rosano, Museu
Dioclesia de la catedral de Rossano, inicis del s. V1.

[Fotografia: http://www.calabria.org.uk/calabria/arte-
cultura/CodexPurpureusRossanensis/codex2.htm]

Figura 87: Geénesis de Viena (detall), (Siria?), Osterreichische Nationalbibliothek, Viena,
1/2 del s. VI. [Fotografia:
://commons.wikimedia.org/wiki

: Categorv:Vienna Genesis#/media/File:ViennGen
Foll2v]acob.jpg]

Figura 88: Imatge de Constanci II a Cronoggrafia (copia renaixentista de 'original, part 7a), f.
13r, Biblioteca Vaticana (Barberini lat. 2154), Ciutat del Vatica, ca. 354.
[Fotografia: https://digi.vatlib.it/view/MSS Barb.lat.2154.pt.B]

Figura 89: Crist com a sol znvictus (?), mausoleu dels Julis, Necropolis Vaticana, Ciutat del
Vatica, finals del s. III.
[Fotografia: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:ChristAsSol.jpg]

Figura 90: Mosaic de la Transfiguracio, monestir de Santa Caterina del Sinai, Egipte,
mitjans del s. VL.

[Fotografia:

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/cl/Saint Catherine%27s Transfigu

ration.jpg]

Figura 91: Set metges a De materia medica o Dioscorides de Viena, procedent de
Constantinoble, f. 3v, Osterreichische Nationalbibliothek (med. gr. 1),

Viena, ca. 515.

[Fotografia:

:/ /commons.wikimedia.org/wiki/Vienna Dioscorides#/media/File:Galenosgru
(Wiener Dioskurides).jpg]
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Figura 01: Anell amb el Bon Pastor, procedencia desconeguda, Rémisch-Germanisches
Museum, Koéln, ss. III-IV. [Fotografia: DONATT (ed.) 1996: 225.]

Figura 02: Peix i pans, cripta de Lucina, catacumba de Sant Calixt, Roma, inici s. III.

[Fotografia:

/media/File:Eucharistic bread and fish.jpg]
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Figura 03: Peix i ancora, Roma, Necropolis Vaticana, Romana, Muzeo Epigrafico -
Terme di Diocleziano, Roma, inicis s. I1I. [Fotografia: Josep Pi Reyes]

Figura 04: Bon Pastor, Musei Vaticani (inv. 28590), Ciutat del Vatica, ca. 300.
[Fotografia:
http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-
cristiano/buon-pastore-e-giona/statuetta-del-buon-pastore.html]
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Figura 05: Virgili Vatica, f. 16v (detall), Biblioteca Vaticana (Vat. Lat. 3225), Roma,
s. IV. [Fotografia: https://digi.vatlib.it/view/MSS Vat.lat.3225]

Figura 06: Colom, inscripci6 de Bincenta, catacumba de Sant Sebastia, Roma, s. I11.
[Fotografia: FIOCCHI, BISCONTI, MAZZOLENI, 1999: 168]
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Figura 07: Orant, cubicle de la Velada, catacumba de Priscil-la, Roma, s. I11.
[Fotografia:

Figura 08: Crist com a filosof o mestre, catacumbes de Domitila, Roma, finals del s. III.
[Fotografia:
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Figura 9: Mur occidental de la sinagoga de Dura Europos, Museu Nacional de Damasc,
Siria, mitjans del s. I11.
[Fotografia: https://www.pngege.com/es/png-twkkl]

Figura 10: Interior del baptisteri de Dura Europos, University Art Gallery,
Yale, mitjans del s. III. [Fotografia:

commons.wikimedia.or iki/Category:Dura Europos domus ecclesiae -

/media/File:Dura Europos baptistry _overview.jpg]
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Figura 11: Plat de Podgoritza, The State Hermitage Museum,
Sant Petersburg (inv. no. W. 73), s. IV.
[Fotografia: https://docplayer.net/44638639-A-catalogue-of-the-late-antique-gold-glass-
in-the-british-museum-daniel-thomas-howells.html |

Figura 12: Cicle de Jonas, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. I11.
[Fotografia: https://www.primeroscristianos.com/las-catacumbas-de-los-santos-
marcelino-y-pedro-recuperan-su-esplendor/]
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Figura 13: Sarcofag de Jonas, Musei Vaticani, Ciutat del Vatica (inv. 31448), ca. 300.
[Fotografia:

http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-

cristiano/buon-pastore-e-giona/sarcofago- di-giona.html]

- ¢ ‘ i.~2ﬁi. Femlan Oyt 1 & ¢ R o :
Figura 14: Noe a 'arca, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. II1.

[Fotografia:https://www.vatican.va/roman curia/pontifical commissions/archeo/imag

es/noe_big.ipg]
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Figura 15: Moneda d’Apamea, Frigia, Turquia, s. III.
[Fotografia: http://monedas-antiguas.blogspot.com/2012/06/las-monedas-de-apamea-
con-el-arca-de.html]

Figura 16: Disseny de la moneda d’Apamea, Frigia, Turquia, s. I11.
[Fotografia: http://monedas-antiguas.blogspot.com/2012/06/las-monedas-de-apamea-

con-el-arca-de.html]
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Figura 17: Sacrifici d’Isaac, cubicle C, catacumba Via Latina, Roma, finals del s. IV.

[Fotografia: http://www.catacombsociety.org/2016-2017-cardinal-bea-centre-

scholarships-in-judaism-and-jewish-christian-relations /]

Figura 18: Daniel entre els lleons, catacumba de la Via Anapo, Roma, mitjans s. III
[Fotografia: https://www.akg-images.com/archive/Daniel-in-the-Lion’s-Den-
2UMDHURYCU96.html]
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Figura 19: Joves hebreus al forn, catacumbes de Priscil'la, Roma, finals del s. I11,
principis del s. I'V.
[Fotografia:
commons.wikimedia.oreg/wiki/Categotry:Catacombe di Priscilla -

/media/File:Fiery furnace 01.jpg ]

Figura 20: Susanna i els vells, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. IV.
[Fotografia: https: -images.co.uk/archive/Susannah-and-the-two-Elders-
2UMDHURYCGLO0.html |
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Figura 21: Susanna i els vells, Arcosoli de Celerina, catacumba de Pretextat, Roma,
mitjans del s. I'V.
[Fotografia: http://www.newliturgicalmovement.or

Figura 22: Adam i Eva, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, finals del s. I1I.

[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/2marcell/marcel01.html |

331



332

Annex II: Figures

Figura 23: Mois¢s treu aigua de la roca, catacumba de San Calixt, Roma, inicis del s. I'V.
[Fotografia: MATHEWS, 2005: fig. 51]

~
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Figura 24: Pere i el miracle de I'aigua, Musei Vaticani (inv. 31543), Roma, ca. 325-350.
[Fotografia:
http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-
cristiano/sarcofagi- a-doppio-registro/sarcofago-_dei-due-
fratelli.html#&gid=1&pid=1]
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Figura 25: El baptisme de Crist, catacumbes de San Marcellino e Pietro,
Roma, inicis del s. IV.
[Fotografia: https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Baptism -
Marcellinus _and Peter.jpg]

Figura 26: Samaritana al pou, catacumba de la Via Latina, Roma, s. I'V.
[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/5vialati/latina4.html]
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Figura 27: Samaritana al pou, baptisteri de Sant Joan, Napols, s. I'V.
[Fotografia: Josep Pi Reyes |

Figura 28: Multiplicacié dels pans i el vi, sarcofag amb escenes de ’Antic i Nou
Testament, Via della Lungara, Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle Terme
(inv. 455) Roma, s. IV.

[Fotografia: Josep Pi Reyes|
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Figura 29: Noces de Canaa, catacumbes de San Marcellino e Pietro,
Roma, inicis del s. IV.
[Fotografia:
https://terracantigvae.com/m/blogpost?id=2043782%3 ABlogPost%3A380024]

Figura 30: Imatges dels banquets, catacumbes de Priscil-la, Roma, s. II.

[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/3priscil/1greek5.html]
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Figura 31: Resurrecci6 de Llatzer, sarcofag amb escenes de ’Antic i Nou Testament,

Via della Lungara, Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle Terme (inv. 455),
Roma, s. IV. [Fotografia: Josep Pi Reyes]

Figura 32: Guarici6 del paralitic, baptisteri de Dura Europos, Siria, s. I11.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/File:Dura Baptistry Healing of the Paralvtic.i
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Figura 33: Curaci6 de I'Hemorroissia, catacumbes de San Marcellino e Pietro,
Roma, primer quart del s. IV.
wiki/File:HealBleedingWoman.|

[Fotografia: BISCONTI, 1999: 88.]
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Figura 35: Missorium de Teodosi, Real Academia de Historia, Madrid, ca. 386 - 393.
[Fotografia:

https://es.wikipedia.org/wiki/Disco_de Teodosio#/media/Archivo:Disco_de Teodosio.jpg]

Figura 36: Traditio legis, Santa Constanza, Roma, ca. 340 - 345.
[Fotografia:

saic - Santa Costanza - Rome 2016.jpg]
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Figura 37: Cubicle dels boters, catacumba de Priscil-la, Roma, s. III.

[Fotografia: https://www.wga.hu/html m/zearly/1/2mural/3priscil/3cooperl.html]

/ !
-
ol

Figura 38: Maiestas Domini, mosaic de I'absis de I'església de Santa Pudenziana,
Roma, inicis del s. V.
[Fotografia: https://www.wga.hu/frames-
e.html?/html/zearly/1/4mosaics/1rome/2pudenzi/pudenzil.html]
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Figura 39: Sarcofag amb escenes de la Passio,
Musei Vaticani (inv. 31525), Ciutat del Vatica, ca. 350.

[Fotografia:
http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-
cristiano/sarcofagi- a-colonne/sarcofago-con-scene-della-passione-di-
cristo.html#&gid=1&pid=1]

Figura 40: Sarcofag de Juni Bas, Museu del Tresor de Sant Pere del Vatica,
Ciutat del Vatica, ca. 350.
[Fotografia:

https:/ /upload.wikimedia.ore/wikipedia/commons/1/1e/Sarcophagus of Junius Bass

us_- Cast in Rome.jpg]




Annex II: Figures

Figura 41: Sarcofag de Bethesda, catedral de Santa Tecla de Tarragona,
Tarragona, segona meitat del s. IV.
[Fotografia:
https://es.wikipedia.org/wiki/Catedral de Santa Tecla de Tarragona#/media/Archiv

o:Spain.Tarragona.Catedral.Pla.Seu.05.¢.JPG]

Figura 42: Missorium de Constanci 11, procedent de Kerch, actualment a The State
Hermitage Museum, Sant Petersburg, s. IV.
[Fotografia: https://cutt.ly/thoNrPW]
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Figura 43: Adventus de I’Arc de Galeri, Salonica, inicis del s. I'V.
[Fotografia: Julio Diaz Micola. |

Figura 44: Caixeta d’ivori amb escenes de la Passi6, procedent de Roma, actualment al
The British Museum, Londres, ca. 420-430.
[Fotografia: https://www.britishmuseum.org/collection/object/H 1856-0623-7]
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Figura 45: Grafit del Palati, Museu Antiquarium Palatino, Roma, s. I11.
[Fotografia: https: : L

Figura 46: Dibuix de I'església de ’Ascensio, De Locis Sanctis, f. 12v, Austrian National
Library, (ms. 580), , s. XI.
[Fotografia: MOORE, 2018: 4]
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Figura 47: Mosaic del baptisteri dels ortodoxes, Ravenna, s. V.
[Fotografia:

Figura 48: Mosaic del baptisteri dels arrians, Ravenna, finals del s. V.
[Fotografia:

Ariani Ravenna.jpg]
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Figura 49: Sarcofag “dogmatic”, Musei Vaticani (inv. 31427), Ciutat del Vatica, ca. 340.
[Fotografia:
http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/es/collezioni/musei/museo-pio-

cristiano/sarcofagi- a-doppio-registro/sarcofago- dogmatico.html]

Figura 50: Retrat d’Alexandre el Gran, Brooklyn Museum, Nova York,
s. 1 aC —s. I dC. [Fotografia:
https://es.wikipedia.org/wiki/Iconograf’eC3%ADa de Alejandro#/media/Archivo:Al
exander the Great, 100 B.C.E. %E2%80%93 100 _C.E., 54.162.jpg]
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Figura 51: Relleu d’Amiternum, procedent d’Amiternum, Museu Nacional Abruzzo, ,
Aquila, segona meitat s. T aC.
[Fotografia:
www.researchgate.net/ficure/ Amiternum-relief-first-centu
Roman-funeral-procession-in-the-Museo_fig3 303530483]

Figura 52: Denari Sidus Inlius, procedent de Caesaraugusta,
col‘leccio particular, ca. 18-19 aC.
[Fotografia:
https://www.coinarchives.com/b13e2ec2a0b7893ff2716cbffabc7f9d/img/cng/116/ima

2e00078.jpe]
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Figura 53: Sesterci d’Octavia, col-leccié particular, ca. 40 aC.

[Fotografia: ZANKER, 1992 [1987]: 58]

Figura 54: Estela funeraria, Siria, col-leccié particular, ca. II aC
[Fotografia:
http://www.sothebys.com/fr/auctions/ecatalogue/lot.132.html/2007 /antiquities-
n08373]
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Figura 55: Apoteosi de Claudi i després d'Adria a camafeu, procedent d'Italia, Altes
Museum, Betlin, c. 50 dC i retocs ¢. 117 - 118 dC.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/File:Hadrian Cameo Antikensammlung Berlin

FG_11056.jpg]
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Figura 56: Apoteosi de Claudi a camafeu, Cabinet de médailles de la Bibliotheque
nationale de France (inv. 265), ca. 48-50. [Fotografia:
http://medaillesetantiques.bnf.fr/ws/catalogue/app/collection/record/ark: /12148 /¢33

gbfI7b]
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Figura 57: Mal anomenada Apoteosi de Claudi a Ara funeraria de Marc Valeri Mesala
(detall de la tapa), procedent de Roma, Museo del Prado, Madrid, 27 aC - 14 dC.
[Fotografia: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/apoteosis-de-
claudio /958d3902-2a357-4aab-83c¢8-c8cde2a6635¢]
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Figura 58: Apoteosi de Titus a Arc de Titus, Roma, ca. 81 dC. [Fotografia:
https://es.wikipedia.org/wiki/Arco _de Tito#/media/Archivo:Arc titus relief voute.jpg]
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Figura 59: Sesterci de Marc Aureli, Roma, col-leccié particular, ca. 180.
[Fotografia:
https://www.coinarchives.com/5fbd38329¢c5d4c93e9d275e3c4bc0a6d/img/cng/116/i

mage01107.jpg]

Figura 60: Estela d’Eutiche, santuari de Santa Maria della Rotonda, Albano Laziale,
primera meitat del s. I11.
[Fotografia: https://sketchfab.com/3d-models/stele-di-eutiche-
59401daa797e408e8538052766ce2ab]l]
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Figura 61: Apoteosi d’Heracles a Monument d’Igel, Treveris, 1/2 del s. IIL
[Fotografia: https://www.romeartlover.it/ Mosel.html]

Figura 62: Apoteosi de César (?) a Altar de Belvedere, procedent de Roma,
Musei Vaticani, Ciutat del Vatica, Ca. 12 — 2 aC.

[Fotografia: http://ancientrome.ru/art/artworken/img.htm?id=4450]
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Figura 63: Apoteosi de Luci Ver, Altar dels antonins-monument dels parts, procedent
d’Efes, Ephesos-Museum, Viena, ca. 140-169.
[Fotografia:

os_Museum Wien 2.jpg]

Figura 64: Aureus de Constanti, Constantinoble, Cabinet de médailles de la Bibliotheque
nationale de France (inv. AF 1680 A-B), ca. 337.
[Fotografia: SENA, ed. 2012: 201.]
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Figura 65: Diptic de Simmac, procedent de Roma, The British Museum (1857,1013.1),
Londres, inicis del s. V.
[Fotogtafia: https://www.britishmuseum.org/collection/object/H 1857-1013-1]
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Figura 66: Apoteosi d’Antoni Pius i Faustina, base de la columna d’Anton{ Pius,
procedent Roma, Musei Vaticani (Inv. 5115), Ciutat del Vatica, ca. 161.
[Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/Category:Column of Antoninus Piusfuselang=i

t#/media/File:Base de la_columna Antonina 01.JPG]
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Figura 67: Decursio, base de la columna d’Anton{ Pius, procedent de Roma, Musei
Vaticani (Inv. 5115),, Ciutat del Vatica, ca. 161. [Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/Category:Column of Antoninus Piusfuselang=i

t#/media/File:Base della colonna antonina, decursio sx 02.JPG]
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Figura 68: Apoteosi de Sabina, Arc de Portogallo, Roma, Musei Capitolini (inv.
MC1213), s. II. [Fotografia:
http://www.museicapitolini.org/es/percorsi/percorsi per sale/museo del palazzo dei
conservatori/scalone/rilievo_dall arco di portogallo apoteosi di sabinal]

Figura 69: Sarcofag amb imatge clipeata, procedent de Via Casilina Torraccia,
actualment a Terme di Diocleziano-Museo Nazionale Romano, 2/2 s. I11.
[Fotografia:

commons.wikimedia.ore/wiki/File:Sarcopha

355



356

Annex II: Figures

Figura 70: Moneda amb rogus, aureus de Marc Aureli, Roma, colleccié particular, ca. 180.
[Fotografia:
https://www.coinarchives.com/35163d45c9249a7704bcc2a7f70734f7 /img/cng/116/im

age011006.jpg]

Figura 71: Moneda amb wstrinum, denari d’Antoni Pius, Roma, col-leccié particular, ca.
250-251.

[Fotografia:
https://www.coinarchives.com/4d5871ef3de22dal7e8918763afe0ec8/img/roma/e78/i

mage01492.jpg]
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Figura 72: Mausoleu d’August, Roma, ca. 28 aC.
[Fotografia:
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Mausoleo d%27Augusto (Rome)#/me
dia/File:Photographs of the Mausoleum of Augustus 24.jpg]

Figura 73: Reconstruccié del Mausoleu d’August de H.W. Hesberg.
[Fotografia: ZINKER, 1992 [1987]: 100]
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Figura 74: Ascensi6 del sacramentari de Drogo, f. 71v, procedent de Metz, Biblioteque
nationale de France (lat. 9428), Patfs, s. IX.
[Fotografia:
https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /btv1b60000332/£152.item.r=latin%209428]

Figura 75: Ascensio, església inferior de Sant Clement, Roma, ca. 847.
[Fotografia: Josep Pi Reyes]
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Figura 76: Fragment de sarcofag amb la dextrarum iunctio , procedent de Roma, The
British Museum, Londres, s. I1.
[Fotografia:
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G 1805-0703-143]

Figura 77: Sarcofag de la recaptio animae, procedent de la Necropolis de Santa Eugenia de
Saragossa, actualment a la cripta de Santa Eugenia, Saragossa, ca. 330-350.
[Fotografia:

https://www.zaragoza.es/ciudad/cultura/patrimonio/arqueologia/caesaraugusta.htm]
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Figura 78: Mosaic de la cipula de la Rotonda de Salonica, Salonica, mitjans del s. V.
[Fotografia: Julio Diaz Micola.]
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Figura 79: Donacio6 de lleis a Moises a sarcofag, procedent de Constantinoble,
Bode Museum, Berlin, 1/2 segle IV.
[Fotografia:
https://www.thebyzantinelegacy.com/bode]

Figura 80: Donaci6 de lleis a Moises a reliquiari de plata procedent de Nea Herakleia,
Chalkidiki, Museu nacional bizanti de Salonica (BA 71), s. IV.
[Fotografia: https://www.mbp.gr/en/object/silver-reliquaty]
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Figura 81: Pixide de Moggio, procedent de Palestina, Dumbarton Oaks Collection (Bz
1936.22), Washington finals del s. V i principis del s. VI.
[Fotografia: https://www.doaks.org/resources/bliss-tyler-
correspondence/art/bz/BZ.1936.22.ipg/view]

———

Figura 82: Sarcofag de Stilicon, església de Sant AmBrosi, Mila, s. IV.
[Fotografia: https://es.wikipedia.org/wiki/Eliseo#/media/Archivo:8715_ -
Roma, museo civilt%C3%A0 Romana - Sarcofago di Stilicone -

Foto Giovanni Dall'Orto 12-Apr-2008.jpg]
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Figura 83: El rapte d’Elies, catacumbes de San Marcellino e Pietro, Roma, s. I'V.

[Fotografia: http://www.catacombsociety.org/passoverpesach-2017-elijahs-chair/|

[Fotografia:
https://en.wikipedia.org/wiki/Church of Hosios David#/media/File:Thessaloniki-

hosios-david-church-mosaik.jpg]
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Figura 85: Escena de batalla de la Iliada ambrosiana, f. 35, procedent d’Alexandria,
Biblioteca Ambrosiana (f205inf.), Mila, ca. 500.
[Fotografia: http://213.21.172.25/0b02da8280051bb9]

Figura 86: Entrada de Crist a Jerusalem (detall), £.2, Codex purpurens de Rosano, Museu
Dioclesia de la catedral de Rossano, inicis del s. V1.
[Fotografia: http://www.calabtia.org.uk/calabria/arte-
cultura/CodexPurpureusRossanensis/codex2.htm]
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Figura 87: Geénesis de Viena (detall), (Siria?), Osterreichische Nationalbibliothek, Viena,
1/2 del s. V1. [Fotografia:

commons.wikimedia.org/wiki/Category:Vienna Genesis#/media/File:ViennGe

nFoll2v]acob.jpg]
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Figura 88: Imatge de Constanci II a Cronografia (copia renaixentista de I'original, part 7a),
f. 13r, Biblioteca Vaticana (Barberini lat. 2154), Ciutat del Vatica, ca. 354.
[Fotografia: https://digi.vatlib.it/view/MSS Barb.lat.2154.pt.B]
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Figura 89: Crist com a sol nvictus (?), mausoleu dels Julis, Necropolis Vaticana, Ciutat
del Vatica, finals del s. I11.

Figura 90: Mosaic de la Transfiguraci6, monestir de Santa Caterina del Sinai, Egipte,
mitjans del s. VI.
[Fotografia:

guration.jpg]
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Figura 91: Set metges a De materia medica o Dioscorides de Viena, procedent de
Constantinoble, f. 3v, Osterreichische Nationalbibliothek (med. gr. 1),
Viena, ca. 515. [Fotografia:

e_(Wiener Dioskurides).jpg]
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