Joan Gomez Pallares

CENTUMCELLAE, LA CUPULA Y SU ICONOGRAFIA MUSIVA:
INDICIOS PARA SU INTERPRETACION DESDE LA FILOLOGIA
WILAMOWITZIANO MORE*

Mucha es la bibliografia que ha generado la interpretacion del conjunto edilicio de
Centcelles (en el municipio de Constanti, Tarragona, Espafia), tras su redescubrimiento!. Por
ello he preferido valerme, para no cargar en exceso el aparato de notas, de lo que he consi-
derado una suerte de resimenes que las dos principales corrientes de opinion sobre el monu-
mento han publicado en los tltimos afios: por un lado, la representada por HAUSCHILD - ARr-
BEITER, Villa, 1993 (con todo el bagaje previo de ScHLUNK, Mosaikkuppel, 1988); por el otro,
la representada por algunos de los trabajos publicados en Arcg, Centcelles, 2002.

Nacen estas paginas por el interés que despierta Centcelles como unicum (en mi
opinion, un semel constructum?) en el mundo romano tardio y porque, por esa razon y por

* Este trabajo debe mucho a las conversaciones que su autor ha podido mantener con el arquedlogo y
conservador del MNAT, Dr. Josep Anton Remola, en dos sesiones de trabajo mantenidas a lo largo del afio 2006,
en que estuvimos analizando el contenido de una version anterior de este trabajo a la luz (nunca mejor dicho) de
los diarios de excavaciones de 2004-2005. La revision de las excavaciones alemanas llevada a cabo por Remola,
ademas de sus trabajos publicados sobre la ceramica comun de Centcelles (uid. su bibliografia completa en www.
remola.com), no solo permiten proponer una datacion mucho mas realista de este edificio singular, sino también
una reinterpretacion del mismo, a la exclusiva luz de las evidencias arqueoldgicas, iconograficas y textuales e
intentando huir el maximo posible de interpretaciones hipotéticas de las mismas. Por supuesto, la responsabilidad
de cuanto aqui se va a leer es exclusiva de su autor. El adjetivo wilamowitziano, que figura en el titulo del articulo,
alude a la vision de la filologia clasica de U. von Wilamowitz-Mollendorff, expresada en las primeras paginas de
su Geschichte der Philologie, Berlin 1927, que es la mia.

Quiero dedicar este trabajo a Silvio Panciera, de quien tanto he aprendido leyendo, escuchando, viendo
desde un ya lejano mes de octubre de 1988.

! Para una historia del monumento y de sus vicisitudes, cf. TARrATS Bou, Centcelles, 2002.

2 Creo que su estructura de doble columna y la voluntad expresa y explicita de Constantino de cons-
truir un mausoleo para su hija Constanza, impiden afirmar que el mausoleo de la Santa, en Roma, es un paralelo
equiparable a aquello que conocemos de Centcelles. Ni la disposicion arquitectonica del edificio cupular ni la
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mi proximidad al estudio de los mosaicos con inscripcion3, la cipula musiva de Centcelles
siempre me ha atraido. Pretenden estas paginas, en la medida de lo posible, ser coherentes
con las evidencias que he podido detectar en las aportaciones de las dos corrientes de opinidn,
con las evidencias que la arqueologia real del lugar presenta y, en lo que yo conozco de ese
mundo, con las evidencias de sus textos y de sus mosaicos. Quieren, en pocas palabras, ser
respetuosas con aquello que pide ARBEITER, Cenftcelles, 2002 al final de su trabajo (p. 8): “por
muy dispares que sean nuestras opiniones...unicamente hay una verdad historica...El cami-
no hacia ella se allanara en la misma medida en que logremos...ensanchar el fundamento de
los datos que puedan ser reconocidos por todos”. En mi opinion, no obstante, el camino hacia
la verdad historica no nacera del consenso entre quienes opinemos, sino de que, entre unos y
otros, consigamos aportar datos congruentes con la realidad material, cultural y espiritual del
entorno de 7arraco entre finales del siglo IV d.C. e inicios del siglo V d.C., que nos permitan
ofrecer un discurso interpretativo 16gico y coherente con esa realidad, datos, en suma, “que
puedan ser reconocidos por todos”, pero no por consensuados sino por incontestables.

En la interpretacion de HAUSCHILD - ARBEITER, Villa, 1993 (y en toda la bibliografia
que ambos han producido sobre el tema) no se ofrece, que yo haya podido localizar, una
explicacidon razonada y satisfactoria sobre la relacion entre los circulos (numerados aqui de
abajo hacia arriba) de decoracion musiva 1 (escenas de caza 'y de una uilla) y 2 (escenas bibli-
cas), en relacion con 3 (en la interpretacion de los estudiosos alemanes, con representaciones
de figuras imperiales)*. Tampoco se ofrece tal explicacion entre lo que ellos interpretan como
escenas “de muerte” (circulos 1 y 2), con las escenas con personajes sentados (circulo 3),
que nada tienen que ver con la muerte (HAUSCHILD - ARBEITER, Villa, 1993, pp. 108-113). En
su propia argumentacion, ademads, interpretan el circulo 1 bajo la perspectiva de la muerte
(HAUSCHILD - ARBEITER, Villa, 1993, pp. 100-103), con atribuciones dudosas por falta de para-
lelos incontrovertidos, como que el inico jinete encapuchado “se revela como el emisario de
la muerte” (p. 102)3. Todo ello choca con la realidad que la arqueologia y la iconografia nos

intencion con la que fue construido, permiten decir que Santa Constanza sea un paralelo valido en toda su ex-
tension. Eso si: tiene una planta ovalada y tiene decoracion musiva, aunque no en su cupula, pero también tiene
doce pares radiales de columnas, con capiteles y cimacios, también radiales, que reciben una arqueria de ladrillo,
que constituye el niicleo central, que es donde se encuentran los mosaicos. Esto tltimo nada tiene que ver con la
construccion que hoy conocemos y estudiamos en Centcelles. Por lo demas, en Santa Costanza se encontraba el
sarcofago de la hija de Constantino (ahora en los Museos Vaticanos), mientras que en el interior de Centcelles no
hay indicios de uso funerario.

3 Cf. GoMEZ PALLARES, Edicion, 1997, n. T 4, pp. 143-144, donde estudié y expliqué las marcas L C
sobre las grupas de los caballos del primer circulo de decoracién musiva, y GOMEz PALLARES, Epigrafia, 2002.
Aunque las inscripciones sobre las grupas carecen de matiz cultual alguno, como muestro en GOMEZ PALLARES,
Edicion, 1997, no es menos cierto que por la interpretacion iconografica del circulo 2 - cf. infra - de Centcelles, es-
tas inscripciones tendrian que haber sido incluidas en GOMEz PALLARES, Epigrafia, 2002 y no en GOMEZ PALLARES,
Edicion, 1997. Sirva esta nota para enmendar mi anterior error de clasificacion.

4 Del cénit, que seria 4, nada se puede decir, pues ha practicamente desaparecido: no puede formar parte
del argumentario de nadie que haya observado con atencion la cupula. Para hacerse una idea del conjunto, wuid.
lamina 4 de este trabajo.

5 No vale, metodologicamente hablando, que uno aporte como paralelo algo que uno interpreta segtn las
conveniencias de su hipétesis, como pasa, por ejemplo, con el tal jinete del circulo 1 en relacién con el sarcofago



CENTUMCELLAE, LA CUPULA Y SU ICONOGRAFIiA MUSIVA 1451

muestran. Tras haber analizado todos los conjuntos musivos de Hispania con inscripciones
(en GOMEZ PALLARES, Edicion, 1997 y GOMEZ PALLARES, Epigrafia, 2002), que poseen aquello
que es el elemento distintivo de la cipula musiva de Centcelles (“un caractére narratif” a
través de las imagenes®), creo que una premisa es necesaria para que cualquier posible ex-
plicacion sobre la cupula sea aceptable: tiene que respetar el caracter narrativo tnico de las
imagenes de los tres circulos reconocibles que conserva el mosaico.

Quiero con esto decir que cualquier interpretacion que proponga distintos ejes narra-
tivos para, por ejemplo, los circulos 1 y 2 (pongamos por caso, “la muerte”), en relacion con
el circulo 3 (pongamos por caso, personajes imperiales en escenas de homenaje), no puede
ser estimada en su globalidad como hipotesis interpretativa de Centcelles porque falla en su
presupuesto basico: todos los conjuntos musivos romanos hasta hoy conservados, conocidos
y estudiados, observan esta “norma” de la unidad de contenido (sea del tipo que sea y la re-
conozcamos o0 no: esto ya es “harina de otro costal”). Uno podria proponer, por ejemplo, si se
aceptara que el espacio excavado en la sala cupular es una cripta (jaunque no ha habido jamas
alli evidencia alguna de enterramiento!: no sabemos, a dia de hoy, y con datos arqueologicos
no hipotéticos, cual era el uso reservado a ese espacio subterraneo), dada la interpretacion
que hacen HAUSCHILD - ARBEITER, Villa, 1993 de los circulos 1 y 2, que la unidad narrativa
fuera “la Muerte”. Pero para ello hay, a mi modo de ver las cosas, obstaculos insalvables,
que no han sido resueltos: lo es, por ejemplo, que en el circulo 1 se dé preeminencia absoluta
(jerarquia fisica y de emplazamiento, la llamaria yo) a una representacion natural del domi-
nus, del comandatario representado’, que podria ser quizas metaforicamente identificado con
el Buen Pastor (que se encuentra encima de su cabeza, también en la parte Norte y mirando
al Sur: circulo 2), pero que en ningun caso puede ser identificado con las representaciones
de ninguna de las dignidades imperiales, que es como pretenden los alemanes interpretar los
personajes del circulo 38. Y mas si se tiene en cuenta (cf. infra), que la decoracion musiva
empez0d por el cénit de la cupula y finalizé por la base de la misma. Con el tema dominante
de la Muerte, me parece imposible de explicar, ademas, que la decoracion se conciba vy, fi-
sicamente, empiece por la cupula con una representacion de dignidades imperiales sentadas

romano, reproducido en su lamina de p. 103, que fue identificado por B. Andreac como un genius cucullatus:
HAUSCHILD - ARBEITER, Villa, 1993, p. 103, confiesan que “existen sustanciales diferencias entre este personaje” - i.e.
el encapuchado del circulo 1 de Centcelles- “y los genios de los sarcofagos™. Y si existen sustanciales diferencias,
no parece posible una identificacion entre el personaje de Centcelles, por una parte, y el del sarcofago, por la otra.
Por no decir que la identificacion de Andreae no esta exenta de controversia o que cucullati 1os hay, también, en
la pintura parietal romana o en los mosaicos (a efectos técnicos, viene a ser lo mismo), con otros significados bien
distintos al funerario: por ejemplo, es una representacion habitual para la iconografia metaférica del Invierno.

¢ Sigo a GRABAR, Voies, 1979, p. 47.

7 Su mirada, desde el Norte y dirigida directamente hacia el Sur, “da la bienvenida” al visitante que pe-
netra en el edificio cupular por la puerta original, efectivamente abierta al Sur, sin olvidar que encima de ese Sur
(y creo que eso no es casualidad), se encuentra la representacion idealizada de la uilla a la que se entra.

8 No por el hecho de que no vea como posible una identificacion, sino porque ellos mismos ya dan por
imposible que si en 3 hay “escenografia” imperial, en 1 seguro que no la hay; es decir, yo digo que, en clave “in-
terpretacion imperial”, tal identificacion no es posible; en otras claves interpretativas, como propongo mas abajo,
lo veo posible y defendible.
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que, después, son sustituidas en el circulo 1 por un dominus que, sin duda, estaria en un plano
narrativo distinto y nada tendria que ver con lo que se cuenta en el circulo 3°. Por otra parte,
una “presidencia” de la sala con ctpula, atribuida por la iconografia (en el circulo 1) al domi-
nus, me parece irreconciliable con la “presidencia” que, por encima de todo menos de Dios,
debieran ostentar los emperadores (un cambio de “presidencia” me parece absolutamente
chocante y mas si, como se ha demostrado, la decoracion de la cupula empezo por su cénit).
Finalmente, los emperadores (si fueran tales, claro), se encontrarian encima de la imagen del
Buen Pastor (circulo 2), cuando la iconografia cristiana siempre hace presidir, en la parte mas
alta (por lo menos, mas alta que la de las dignidades terrenales: es cierto que no podemos
saber qué contenia el cénit de la cupula) a la representacion de Jesucristo. Finalmente, una
interpretacion que pivota sobre la Muerte me parece dificil de defender en un espacio edilicio
pensado para la habitacion y la representacion, que no presenta ninguna evidencia material
de uso funerario. En mi opinion, pues, la iconografia que vemos en Centcelles, tal y como
la vemos y tal y como fue concebida (un programa ideado y ejecutado desde la cupula hasta
la base del mosaico), desmiente por ella misma la identificacion de figuras imperiales (sea
cual sea la escena que representaran) en relacion con los circulos 1 y 2, que propusiera la
corriente de opinion representada por HAUSCHILD - ARBEITER, Villa, 1993, porque no consigue
conciliar una explicacion conjunta y coherente (sin contradicciones internas) de los mensajes
iconograficos de los circulos 1 y 2 con los del circulo 3.

La explicacion del espacio en el subsuelo de la ctipula, que tanto condiciona a los es-
tudiosos alemanes porque la identifican con un uso funerario (indemostrable para el interior
del edificio, con los datos arqueologicos que tenemos hoy en la mano), puede ser mas senci-
lla: un ciudadano, cristiano de amplios intereses, entre los cuales se contarian los culturales
(conocimiento y placer por la observacion de escenas biblicas), los economicos (no solo
tenia que tener una gran solvencia monetaria sino, quizas, también intereses en la produc-
cion agricola de la zona) y, quizas, los politico-religiosos (podria tratarse, por las imagenes
que transmite el mosaico, de un dignatario politico o religioso o ambas cosas, de la vecina
Tarraco), “firma” (con su representacion fisica en el circulo 1) y hace ejecutar un proyecto
edilicio con las caracteristicas del que conocemos en Centcelles: con un programa decorativo
guiado por un solo eje narrativo (que es el que emana de sus caracteristicas como comandata-
rio) y con unos objetivos, evidenciados por la arqueologia, de habitacion y, por lo menos, de
recreo (Centcelles cuenta con espacios para ambas cosas, incluidas unas termas que fueron
terminadas y utilizadas). No se trata, por lo tanto, de afirmar que “es muy dificil interpretar la
remodelacion de una sala inconclusa de una villa en mausoleo con cripta” (HAUSCHILD - AR-
BEITER, Villa, 1993, p. 46), sino de decir que estamos ante un proyecto edilicio, del que no
tenemos evidencias que quedara inconcluso (como tanto se repite en la bibliografia actual),
que disponia (en un entorno claramente suburbano y rural, a no mas de 5 km de Tarraco
por la salida de la ciudad ocupada - en la cronologia de Centcelles -, hacia el suroeste por la
necropolis paleocristiana del rio Francoli) de zonas de habitacion, de termas y de una zona

° Dejo el circulo 2 al margen, porque tanto para un dominus cristiano como para unos emperadores,
también cristianos, la decoracién con escenas biblicas seria adecuada.
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de representacion y acogida, cupular, decorada con frescos (perdidos casi por completo) y
con mosaicos, que “explicaban” al visitante cuanto el duefio quiso que de €l se supiera, desde
el momento mismo en que franqueaba el umbral de entrada. Ciertamente, la sala cupular
dispuso, también, de un espacio subterraneo, pero de él desconocemos, en cualquier caso, el
uso, aunque con seguridad (por la absoluta falta de evidencia arqueologica al respecto), éste
no era funerario.

De lo que se trata aqui es de proponer una interpretacion que no plantee, de entrada,
inverosimilitudes con aquello que conocemos de la antigliedad tardia de la zona o de sus
zonas de influencia y que ponga, de salida, encima de la mesa todos los elementos posibles,
congruentes entre si y consonantes con la realidad que conocemos de ese momento. No es
descartable, por lo demas, que este subsuelo sea contemporaneo al momento de construccion
y decoracion del edificio cupular.

No hay mas evidencias que las que los propios estudiosos alemanes resumen (Haus-
CHILD - ARBEITER, Villa, 1993, pp. 32 y ss.): “la gran villa del siglo IV...responde al proyecto
de una villa de planta rectangular alargada de enormes dimensiones, con un amplio sector
para vivienda...la villa estaba, ademas, provista de bafios y de una sala absidial abovedada...
De una profunda reestructuracion dan testimonio la construccion de una cripta y la decora-
cion musiva de la sala con ctpula, amparadas por un mismo proyecto”. Pero ellos mismos
demuestran que la decoracion musiva de la cupula fue una sola y su construccion de arriba
hacia abajo (ARBEITER, Centcelles, 2002, p. 5, afirma que “los mosaicos de Centcelles se co-
locaron desde arriba abajo lo que significa que la constelacion cuatripartita de los sentados en
la zona C se ejecutd con relativa prontitud”): no se puede incluir, en una sola hipotesis de ex-
plicacion, el concepto de una decoracion musiva iniciada en la cima de la cupula, relacionada
con la cripta a través de la identificacion con los emperadores y, al mismo tiempo, proponer
que tras la representacion de los emperadores, ese mismo proyecto incluia la representacion
de un dominus en una posicion tan preeminente del circulo 1 (por lo tanto, entre la “cripta”
y los circulos 2 y 3). Lo que aqui tenemos es, sin mas, una gran uilla de finales del siglo IV
d.C. - inicios del siglo V d.C., con un importantisimo espacio de recepcion y de acogida, cu-
pular, construido y decorado al mismo tiempo, y dotado de zonas de habitacion y de termas.
Me parece, pues, necesario proponer que aquello que explique el monumento y su decoracion
musiva sea un solo programa iconografico, encargado por un solo comandatario, que desarro-
lle un mensaje que no encuentre ningun tipo de contradiccion ni en aquello excavado e iden-
tificado de la construccion, ni en la iconografia de los tres circulos mas o menos conservados
de la cipula musiva, ni en el entorno social y cultural de la cronologia del conjunto. Tenemos
que partir, ademas, del dato ineludible (por el analisis del lecho del mosaico) de que la deco-
raciéon musiva de la cupula empezo por la cumbre y fue unica y de que el espacio subterraneo
en esa zona no tiene una explicacion funeraria. En este tesitura, la tinica hipotesis publicada
que permitiria una interpretacion conjunta de todas las imagenes de la ctpula, pero que hay
que revisar pues también propone problemas no resueltos, ademas de olvidar algunos datos
significativos (o que, por lo menos, yo no he sabido encontrar), es la que ha desarrollado en
los ultimos afios, en diversos trabajos, Arce, trabajos que quedan recogidos y estan citados a
lo largo de ARrCcE, Centcelles, 2002.
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Voy a intentar proponer una explicacion que describa los elementos que yo percibo
como indiscutibles (hechos de evidencia, les llamo aqui), que aporte todos los datos de que
disponemos y que sea congruente con la idea de que estamos ante un comandatario, sin duda
cristiano, que quiere ver representados en la decoracion de la sala emblematica de su uilla, la
sala de entrada y de recepcion'®, los rasgos que mas le caracterizan, que mas y mejor hablan,
iconograficamente, de €l.

Los hechos de evidencia iconograficos serian los siguientes (y solo me voy a referir
a aquellos elementos que puedo identificar sin dudas). No comento nada en especial de los
datos arqueoldgicos, mas alla de lo ya apuntado, porque creo que en los proximos afios, en
cuanto se publique la revision de las excavaciones llevadas a cabo por el Instituto Arqueolo-
gico Aleman (Madrid), asistiremos a una nueva comprension de la realidad fundacional de
Centcelles.

Para el circulo 3:

a. En cuatro paneles encontramos agrupaciones de personas, alrededor de un persona-
je destacado (en principio, pues, cuatro, aunque uno de los paneles esta casi por completo
destrozado) de forma distinta a los demas, porque esta sentado. Parece imposible (con la
iconografia que hoy nos es dado conocer) que en actos publicos, los emperadores sean repre-
sentados sentados tal y como los “veriamos” en Centcelles (si se aceptara la identificacion
de HAUSCHILD - ARBEITER, Villa, 1993): o se presentan solos en su dignidad maxima (no es
el caso), o si se representan en conjuntos con publico, siempre aparecen elementos de poder
reconocibles (armas, escudos, estandartes, etc.; tampoco es el caso: ¢f. ARCE, Reflexiones,
2002, pp. 12-13 y notas 6 y 7, con todos los datos de paralelos iconograficos; ademas, IsLa,
Epifania, 2002, p. 43). En el Gnico caso que conozco en que, en una escena de aparicion
publica del emperador, no identifico armas (el discurso del emperador en el arco de Constan-
tino''), la escenografia y las circunstancias son muy distintas a las de Centcelles y no puede
sefalarse como paralelo. Creo que éste es un dato muy a tener en cuenta, con el conjunto de
paralelos iconograficos imperiales de la segunda mitad del siglo IV d.C. en la mano. Por otra

10 Esta sala fue construida, en mi opinion, al modo de un oecus musivo: un buen paralelo no cristiano
para el concepto que aqui vemos desarrollado (en mi opinion, se trataria del comentario, compartido con los vi-
sitantes, de las imagenes que muestran los mosaicos), lo seria el de la uilla de Puente Genil, Cordoba, en que el
comandatario hace representar en el oecus absidado de la casa, para mayor regocijo de sus invitados, una escena
nildtica, con imagenes que narran una historia a lo largo del cuadro central y de los cuatro absides: cf. GOMEZ
PaLLares, Edicion, 1997, n. CO 3, pp. 82-87 y laminas 26 a-d. Otro paralelo, cuya cronologia tiene que ser muy
similar a la de Centcelles (aunque su iconografia, neutra, nos impida clasificarlo como cristiano o no cristiano), es
el de la sala octogonal (probablemente también de recepcion, aunque aqui los arquedlogos no se han pronuncia-
do tan claramente), de 7,5 m de eje, de la uilla del Soto del Ramalete (Tudela, Navarra). En el emblema de este
mosaico se representa (de una forma mas estereotipada y no tan natural como en Centcelles es representado, por
ejemplo, el personaje principal del circulo 1, el dominus) al duefio de la casa, el dominus de la uilla, mirando al
espectador de frente y practicando su deporte favorito, la caza a caballo. El caballero es identificado por su nom-
bre, con teselas a ambos lados de su cabeza: Dulcitius. Cf. GOMEzZ PALLARES, Edicion, 1997, n. NA 4, pp. 123-124,
y laminas 48-49. La sala cupular de Centcelles, ademas, ocupa un lugar central en la planificacion arquitectonica
del conjunto, pues a su oeste queda la zona de los bafios y a su este la zona de habitacion, mirando desde el interior
hacia el sur.

11 Cf. GRABAR, Arte, 1980, pp. 202-203 y lamina 223.
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parte, a partir de los fragmentos conservados, se hace imposible (en mi opinion, claro) deci-
dir si los asientos que ocupan los personajes destacados son tronos (HAUSCHILD - ARBEITER,
Villa, 1993) o catedras (ARCE, Reflexiones, 2002). Por lo tanto, no puedo aducir lo que ARCE,
Reflexiones, 2002, p. 12, considera “clave iconografica” para rebatir la teoria de la corriente
de opinion contraria, a saber, que los asientos son cathedrae y no tronos imperiales. Quedé-
monos con que, en base a los personajes destacados, sentados, y a sus acompaifiantes, parece
muy improbable que se trate de dignidades imperiales, pero no por el tipo de asientos que
ocupan (creo que aqui no nos pondriamos de acuerdo), sino por la iconografia con que son
presentados dichos personajes.

b. Uno de los personajes destacados, sentado, lleva una mappa o mappula en su mano
izquierda (IsLa, Epifania, 2002). Si tenemos ya claro (por lo dicho en a.) que no se trata de
una dignidad imperial y que, por lo tanto, ni las vestimentas que llevan los personajes ni sus
adornos tienen que ver con la iconografia del poder imperial, tenemos que pensar, como hi-
potesis mas verosimil (guiados, en principio, por las escenas biblicas del circulo 2, que todos
identifican como a tales, aunque en alguna atribucidon concreta haya dudas todavia) que hay
que identificar ese pafiuelo con algin elemento cristiano distintivo. Aqui algunos textos, que
no hemos visto citados ni usados en la bibliografia anterior, pero que son bien conocidos
de todos, quizas puedan ayudar: por una parte, BENiTo DE NURSIA, Regula, 55, 18, Et ut hoc
uitium peculiaris radicitus amputetur, dentur ab abbate omnia quae sunt necessaria, id est
cuculla, tunica, pedules... mappula...ut omnis auferatur necessitatis excusatio. Por la otra,
Collectio Canonum in V libris (libri I-111), 3, 212, Et habeat sacerdos se cum quando sa-
crificat lineam...et in manu teneat mappulam...propter sacrificium ponendum super altare.
Aunque por la fragmentariedad de lo conservado, me parece imposible proponer una accion
concreta, si me parece igualmente evidente (por los textos ahora aducidos) que la aparicion
de este trozo de tela tiene quer identificarse como un objeto propio de la actividad de un
hombre de iglesia: conste que no tengo elementos para defender que estemos ante la repre-
sentacion iconica de un acto litargico (Ista, Epifania, 2002), sino tan s6lo que estamos ante
un objeto que, probablemente, identifica a un hombre de iglesia, una mappula.

c. Todos los restos de vestimenta conservados permiten, tan s6lo, apuntar la idea de que
estamos ante personajes vestidos con dignidad, por lo menos, econdmica y, probablemente,
también social. Quiero decir que, sin atreverme (IsLa, Epifania, 2002) a proponer que uno
lleve una dalmatica, si es evidente que llevan prendas de prestigio, con ribetes ricamente
adornados, todos ellos (en lo conservado de los personajes sentados) de colores distintos.
Pretender, por lo tanto, a partir de los colores, buscar una uniformidad que conlleve a una tini-
ca identificacion, me parece erroneo. ;Qué tipo de paralelos puede uno aportar en el entorno
de la Tarraco de finales del siglo IV d. C, inicios del V d.C. para tales vestimentas? El mas
préximo, por mas de un motivo, es sin duda el de la lauda sepulcral de Optimo de Tarragona
(GOMEz PaLLARES, Epigrafia, 2002, n.T 1, pp. 67-68 y lamina XVII: en este trabajo, lamina
1). Se trata de una lauda procedente de la necropolis del rio Francoli, fechada en el primer
cuarto del siglo V d.C., muy préxima, por lo tanto, en todos sus aspectos (el cronologico;
el religioso; el fisico del emplazamiento - la conexion directa que tenia que existir entre esa
salida de la ciudad y la uilla; el iconografico) a las imagenes que tenemos en Centcelles. El
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difunto es representado de forma muy natural, mirando de frente al espectador que lee su
inscripcion y ve su imagen, con una toga cuyos ribetes son, por lo menos, tricolores (negro,
marrén y azul). Destaca de la imagen el hecho de que su brazo derecho se muestra medio
alzado, con sus dedos indice y corazon en actitud de dispensar la bendicion. Este hecho, uni-
do al texto que presenta la lauda (una poesia en hexametros), siempre ha hecho pensar que
se trataba de un hombre de iglesia importante, aunque, por desgracia, la fragmentariedad de
la inscripcion me ha impedido otorgarle una categoria determinada'2. Pero se hace evidente,
incluso para una traduccion fragmentaria del texto, que Optimo tenia a su cargo “gran pre-
ocupacion / ocupacion por cosas importantes” y que esta preocupacion obtuvo la maxima
recompensa que Dios le prometiera: reposar junto a ¢l. No existen demasiados colectivos
sociales, en la Tarraco de esa cronologia, que pudieran merecer una iconografia y un texto
como éstos, y por supuesto, dentro de la iglesia, la historia y sus textos nos muestran co6mo
los obispos estaban en la parte mas alta de la piramide social-religiosa.

d. Entre los cuatro paneles hasta ahora comentados, se representaron (por el nimero de
cuatro, también, no tengo la menor duda de ello aunque s6lo dos de ellos se hayan conserva-
do como para poder ser identificados) alegorias de las cuatro estaciones. Se ve, sin ninguna
duda, una representacion del otofio (un nifio en una vendimia simbolica) y, enfrente, los
restos de la primavera (otro nifio ante flores en eclosion). El cultivo de la tierra, a través de
las acciones que simbolizan el paso de las estaciones, tiene varias interpretaciones, siendo
la cristiana, metaforica, la que se ha inspirado necesariamente en las fuentes no cristianas,
anteriores. En el mundo anterior al cristianismo, el cultivo de la tierra y la representacion de
las estaciones simboliza, por una parte, la prosperidad y riqueza de esa tierra representada
en la iconografia y, por la otra, simboliza la eternidad del paso del tiempo a la que se asocia
una deseada “eternidad” del poder terrenal: a una primavera siempre le sucedera un verano
y a un verano, un otofio y a un otofio, un invierno. Esa es la razén, ademas, por la que esta
iconografia, en el mundo romano no cristiano, se asimila al poder, que muestra, con una aso-
ciacion a tal imagen, su voluntad de permanecer indefinidamente!s. El cristianismo, ademas
de asumir estos conceptos basicos (riqueza, prosperidad, poder, voluntad de permanecer),
anade (GRABAR, Voies, 1979, pp. 52-53) una reconversion del mensaje, en clave de metafora:
la tierra mostrada, la tierra cultivada y, con ella, las imagenes de las estaciones, de las vides,
representa (se trata, por supuesto, de otro tipo de convencion) la tierra en genérico, la tierra
“ou Dieu régne, le domaine ou s’étend ’activité de 1’Eglise” (GRABAR, Voies, 1979, p. 52).
Se abre, pues, en un ambiente cristiano no directamente relacionado con el poder politico im-
perial pero quizas si con un poder politico mas proximo a la uilla (el del praeses prouinciae
Hispaniae citerioris residente en Tarraco seria, aunque hipotético, el mas plausible), una
nueva via de interpretacion, no en funcion de aquello que intenta identificar IsLa, Epifania,

12 El texto de la lauda es éste:
Optime magnarum [- - -], cui maxima rerum [- - -]
[- - -1, diuinas caeli quas promis[- - -] arces,
ecce dedit: sancta Crhisti in sede quiescis.

13 La vinculacion de esta imagen con Aldv / Aeternitas y su asimilacion con el poder, es un tema que
desarrollo (con todos los paralelos iconograficos citados alli) en GOMEZ PALLARES, Tradicion, 2001.
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2002 (el desarrollo de un acto litiirgico), sino de la representacion de un mensaje iconico y
edilicio que tiene que ver con una escenificacion del poder (no hay otro edificio, que conoz-
camos, en Hispania con estas caracteristicas) y con la iglesia en la tierra.

e. Uno de los personajes destacados lleva un uolumen desplegado y lo sostiene en clara
accion de mostrar su contenido. No hay ninguna duda de que, desde que el intelectual, el
hombre de letras, es representado por el arte, la aparicion de un uolumen junto a su imagen
es simbolo de sabiduria, de creatividad y de bondad. Ya lo era para Sofocles', lo fue también
para Virgilio®s (Iamina 2) y lo es para nuestro anéonimo personaje de Centcelles. Una vez
mas, el paralelo mas proximo para este detalle significativo del uolumen lo aporta la lauda
sepulcral de Optimo, quien, en su mano izquierda y enrollado, sostiene también un uolumen
(uid., de nuevo, la Iamina 1). Por supuesto, no se trata ni de las tragedias de Séfocles ni de los
primeros versos de la Eneida de Virgilio, aquello que esta leyendo nuestro hombre en Cent-
celles. No podemos aventurar que se trate (no tengo para ello datos incontrovertibles), como
apunta IsLa, Epifania, 2002, de la lectura hecha dentro del acto litirgico. Si puedo apuntar,
en cambio, que si sigo la l6gica que me imponen las imagenes de la ctpula, lo mas verosimil
sea que aquello que “contenia” el rollo desplegado que se esta leyendo en el circulo 3, sean,
precisamente, los fragmentos biblicos que fueron representados en el circulo 2 de la cupula.
La imagen, en cualquier caso, a través de ese simbolo de la sabiduria y de la bondad que es,
en la antigiiedad, el uolumen, quiere mostrar a un hombre que basa su poder terrenal, no en
las armas, en los escudos o en los estandartes (como seria, si hubiera habido aqui una repre-
sentacion de emperadores, el caso), sino en la letra manuscrita, en un ambiente claramente
cristiano, en la lectura de la Biblia's. Y en esta tesitura, lo unico que uno puede aventurar,
en la conjuncion de las imagenes de los 8 paneles del circulo 3, es que se ofrece a los ojos
del visitante una asociacion iconica entre un poder que quiere permanecer (estaciones, paso
del tiempo), el gobierno de la tierra por Dios y la lectura en asamblea. No tengo elementos
incontrovertibles para afirmar que estas acciones las llevaran a cabo uno o varios obispos
reunidos entre fieles (entre ellos, los poderes politicos de la Tarraco del momento), pero no
tengo la menor duda (por los datos de que dispongo) de que en la Tarraco de finales del siglo

14 Cf. ZANKER, Mask, 1995, cap. II, “The Intellectual as Good Citizen”, pp. 40-89, p. 44, figura 25,
donde, en una copia romana de Sofocles de ca. 330 a.C., ya es representado el autor con el tambor de uolumina
de sus obras a sus pies.

15 Nuestra lamina 2 presenta un pavimento musivo procedente de una casa de Sousa, del siglo I1I d.C.,
conservado en el Museo del Bardo (1? planta, nimero de inventario A 226): cf. YacouB, Musée, 1993, pp. 153-154
y lamina 125.

16 También hay que recordar que esta imagen sera tomada, en la misma cronologia, para mostrar como
Jesucristo transmite la sabiduria de Dios, a través de sus leyes, a Moisés: uno de los mosaicos del mausoleo de
Santa Constanza asi lo evidencia. En él, Jesucristo sostiene en su mano izquierda un uolumen. Cf. GRABAR, Arte,
1980, pp. 187-192 y lamina 207. Los textos también recuerdan el valor de ese objeto, el rollo, como transmisor
de conocimiento y de sabiduria: PauL. NoL., Carm., 27, 515-517, omnia namque tenet serie pictura fideli, / quae
senior scripsit per quinque uolumina Moyses, / quae gessit domini signatus nomine lesus... Como muestra
ademas GRABAR, Arte, 1980, pp. 254-256 y laminas 281 a 284, se trata de una tematica bien conocida por los
sarcofagos del siglo IV d.C., la de Jesucristo con el rollo de la Ley en su mano izquierda. Sin duda, se trata de
la culminacion légica de un simbolo que viene de muy antiguo y que, por supuesto, en una de sus variantes se
encuentra tanto en Centcelles como en la lauda de Optimo de Tarragona.
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IV d.C., la méaxima autoridad religiosa y, quizas, uno de los personajes mas influyentes de
la zona tenia que ser el obispo!”. Por otra parte, y en la cronologia en que nos movemos, la
maxima autoridad politica de la prouincia, residente en Tarraco y con capacidad econdémica
y de todo tipo como para emprender una construccion y una decoracion como la que tenemos
en Centcelles, tiene que ser la del praeses prouinciae Hispaniae citerioris's.

Para el circulo 2: no voy a entrar en el debate de la identificacion de cada escena de
este circulo. No soy un especialista en este tema y para ello, me remito a las controversias
e identificaciones que se apuntan en IsLa, Epifania, 2002, pp. 38-40, quien recoge y matiza
(muy brevemente) alguna de las identificaciones de ScHLUNK, Mosaikkuppel, 1988. Para el
proposito de estas paginas, me basta poder afirmar (todas las partes estan de acuerdo en ello)
que se trata de escenas biblicas, que no tienen ni una unidad absoluta de contenido (quizas
la salvacion o dar testimonio de la fe cristiana podrian ser dos de estas ligazones tematicas:
ni la una ni la otra serian contrarias con lo que aqui intento proponer) ni una secuencia de
lectura ordenada y progresiva. Sentada la base, ya, de mi propuesta de interpretacion, esta
claro que se trata, a mi modo de ver las cosas, de escenas escogidas por el Gnico hilo que
parece representar aquello que se hace en el circulo 3: su comentario en un grupo de cristia-
nos. Su sentido, pues, es el de ilustrar los pasajes de lectura escogidos, tal y como tantas y
tantas veces sucede con las imagenes musivas y con las pictoricas (probablemente a partir de
las iluminaciones de rollos y codices), en la Antigliedad (tardia y no) y en la Edad Media®.
Por supuesto también, las imagenes, como todo en este ambito interpretativo (lo podamos
demostrar o no: quizas en esta linea iria aquello que se represento6 en el cenit de la ctupula),
“emanarian” de la inspiracion del Buen Pastor que, en este circulo 2, se encuentra en la mis-
ma posicion fisica de preeminencia en la que se encuentra, en el circulo inferior 1, el dominus

17 No tenemos documentado sinodo ni concilio alguno en la Tarraco de finales del siglo IV d.C. (AL-
DEA - MARIN - VIVES, Diccionario, 1972, 1, p. 559, donde se conjetura, como primera fecha para un concilio en
Tarragona, el afio 464), pero si tenemos, por lo menos documentado, a un obispo, Himerio, activo hacia 385 d.C.
(EscoLa, Exposicio, 1989, pp. 28-29). Este habria escrito una carta (perdida) al papa Damaso (en diciembre de
384), que habria llegado a Roma tras la muerte del santo padre. La carta la contesto su sucesor, San Siricio, con
fecha de 2 de febrero de 385, y su texto se ha conservado (Patrologia Latina, X111, 1131-1147). Es (cf. Bray,
Enciclopedia, 2000, s.u. Siricio, santo, pp. 375-381, art. firmado por E.Cavalcanti) un documento importante,
no so6lo de reafirmacion de su autoridad papal, sino también normativo, pues sienta doctrina sobre varios aspec-
tos de duda en el momento histérico del ultimo tercio del siglo IV d.C. Y en el contexto que aqui nos interesa,
destaca la figura de Himerio, pues el Papa Siricio le encarga explicitamente que sea ¢l quien haga conocer el
contenido de la carta a los obispos hispanos: col. 1146B, Nunc fraternitatis tuae animum ad seruandos cano-
nes et tenenda decretalia constituta magis ac magis incitamus, ut haec quae ad tua rescripsimus consulta, in
omnium coepiscoporum nostrorum perferri facias notionem, et non solum eorum qui in tua sunt diocesi
constituti, sed etiam ad uniuersos Carthaginenses ac Baeticos, Lusitanos atque Gallicios...nulli sacerdotum
Domini ignorare sit liberum.

18 El cargo esta perfectamente documentado en la epigrafia tarraconense, desde finales del siglo 11T d.C.
(RIT 91, Taf. XIX, 1-4), hasta el siglo IV d.C. (RIT 155; cf. también los indices de RIT, s.u., p. 500, para el resto
de apariciones). En cuanto a la vigencia del mismo en nuestra cronologia de referencia, cf. RE, Suppl. Bd. VIII,
s.u. praeses (art. firmado por W. Ensslin), cols. 611-612, y su presencia en el Codex Theodosianus; cf. también la
Notitia Dignitatum, Occ., 1, 24.

19 Cf. WEImzmMaNN, Rollo, 1990.
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de la uilla, es decir, en el eje norte-sur, en la parte norte y mirando hacia el sur, donde se
encontraba la entrada principal.
Para el circulo 1:

a. Con una mirada fijada en la puerta de la casa y rodeado de una pequeiia multitud,
todas las partes estan de acuerdo en otorgar la maxima preeminencia en el friso al personaje
barbado que no desvia su mirada, desde el norte hacia el mediodia. Su representacion es
quasi-natural y uno tiene la tentacion, casi, de pensar en un retrato. Esto es imposible de de-
mostrar, pero como ya ha sucedido otras dos veces en este trabajo, es inevitable volver a citar
el paralelo iconografico que yo conozco como mas proximo a esta representacion. Se trata, de
nuevo, de Optimo de Tarragona, cuyo rostro, barbado y cefiido por una representacion arqui-
tectonica y una decoracion floral, dirige la mirada fijamente a los ojos de quien mira su lauda.
Por supuesto, no me atrever¢ a identificar uno con otro personaje, pero si diré que la técnica
con que han sido representados me parece muy similar. En ambos casos, ademas, sin saber
con exactitud ni cargos ni privilegios, la preeminencia y la dignidad a ambos personajes se la
dan el gesto y la postura iconicas. Por otra parte, sin poder demostrar tampoco que uno de los
personajes del circulo 3 (cuyas caras se han perdido) sea, ademas, el representado en el circulo
1, si puedo afirmar que la posicion de preeminencia en la representacion iconica se establece
para este personaje en el circulo 1, para el Buen Pastor en el circulo 2 y para los cuatro perso-
najes sentados en el circulo 3. En el 3, ademas, y esto es una mera hipotesis pues las imagenes
conservadas son muy incompletas y desconocemos todos los atributos que acompaiiaban a los
personajes, quizas la mayor importancia la ostentara también el personaje de los cuatro, que
se muestra “alineado” con el personaje barbado del circulo 1 y con el Buen Pastor del 2.

b. La escena principal que rodea a este personaje del circulo 1 y que se puede identificar
sin dudas, es la de la caceria. La caceria se puede interpretar en un sentido literal, tal y como
la vemos, esto es la representacion mas o menos veraz de una de las principales aficiones del
dueiio de la casa. El mejor paralelo para ello seria el del pavimento, ya citado, del Soto del
Ramalete, donde el propietario, Dulcitius, es representado, también, a lomos de un caballo y
en una escena de caceria; y, por supuesto, otros mosaicos norteafricanos que muestran, con
abundancia, la aficion por la caza (uid., también para esto, la ldmina 3 de este trabajo) o sici-
lianos: el mosaico central de la uilla de Piazza Armerina representa, también, una escena de
caza, y su personaje mas importante?, del que s6lo podemos deducir (por los paralelos que
nos proporciona la iconografia musiva) que era su propietario (pero no quién era, por muchas
hipotesis que se lancen), mira hacia el visitante con la misma actitud, postura y dignidad que
el de Centcelles. Las evidencias hasta ahora mostradas permitirian, ademas, presentar una
interpretacion metaforica?'. Por una parte, otras evidencias iconograficas (mostradas por Gra-

20 Cf. CaLza, Iconografia, 1972, n. 37 y Tav. XXVIII (I4mina 76).

21 IsLA, Epifania, 2002, p. 48, la apunta muy someramente, pero creo que lo hace porque relaciona la
caceria con las escenas de los circulos superiores, no porque interprete metaforicamente el propio circulo 1. Por lo
menos, no aporta ningtin paralelo, ni cita ni texto ni imagen, para sustentar lo que me parece, tan s6lo, una opinion
que, en cualquier caso, comparto.
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BAR, Voies, 1979, pp. 51-53) apoyarian esta interpretacion porque nuestra escena conjuga, sin dudas
y en un mismo espacio iconografico, la caza con una representacion de una uilla y con escenas de
las estaciones del afio y de la produccion de la tierra (circulo 3). Por decirlo con las palabras de
GRABAR, Voies, 1979, p. 53, “I’image symbolique profane d’un domaine terrien particulier devint
aux mains des chrétiens I’image de la terre en general, et plus encore celle de la terre idéale gouver-
née par Dieu...I’art des villas des grands propriétaires provinciaux a contribué...a I’éxpression du
théme de la terre paisible et calme sous le regne de Dieu. Ce théme eut un certain succés a la fin
de I’ Antiquité...Le motif des animaux repoussés comme hostiles a ’homme...mais assurés de
retour, apprivoisés. ..appartient a ce théme». GRABAR, Voies, 1979 basa una buena parte de sus afir-
maciones en el mosaico norteafricano del Dominus Iulius®* (1amina 3), en comparacioén con otros
mosaicos, palestinos y orientales, pero es evidente que sus deducciones casan a la perfeccion con
la realidad iconica de nuestra ctpula y con la edilicia del edificio. Encontramos en Centcelles una
escena de caceria en que los animales son empujados hacia redes, pero no mueren (no hay sangre:
como demuestra GRABAR, Joies, 1979, p. 52, el detalle es significativamente propio de un ambiente
cristiano); encontramos también una representacion del dominus asimilada, por lo menos, al Buen
Pastor (estan en la misma vertical: datos incontrovertidos para una asimilacion fisica con algiin
personaje del circulo 3 no puedo aportar) y encontramos, ademas, una representacion fisica de la
uilla, muy parecida a las que presentan los pavimentos norteafricanos con escenas de caceria y, al
mismo tiempo, de produccion agricola (fiundus), como el que usa GRABAR, Voies, 1979 para elabo-
rar sus conclusiones. Por otra aparte, algunos textos podrian apoyar, también, una interpretacion
metaforica: AMBR., Ex., 6, 8, 50, Venatorem te fecit deus, non expugnatorem, qui dixit: Ecce mitto
uenatores multos, uenatores non criminis, sed absolutionis, uenatores non culpae utique, sed
gratiae; o CHROMATIUS AQUIL., Tract. in Math., 16, 43, Vnde apostolos non solum piscatores sed et
uenatores dictos agnoscimus, piscatores quia per retia euangelicae praedicationis omnes creden-
tes tamquam pisces de saeculo capiunt, uenatores autem idcirco quia in errore mundi huius ue-
lut in silua uagantes homines et ferarum more uiuentes uenatione caelesti capiunt ad salutem.
Ademas, el hecho de que sea el ciervo el animal representado en la escena, aumenta la posibilidad
de una interpretacion metaforica: la identificacion “ciervo” = “alma”, nace en el Salmo 41, verso 2
(quemadmodum desiderat ceruus ad fontes aquarum, ita desiderat anima mea ad te, Deus) y se
consolida en la literatura cristiana exegética, a partir de AMBR. MEDIOL. (De interpellatione lob et
David, 4,2, 6). Me parece pues, a la luz de la “vision” de las imagenes en conjuncion con la lectura
de estos textos, que una interpretacion alegérica del circulo 1 seria posible, en el sentido de que
un hombre de poder como el aqui representado (con la posicion social, ademas, que fuera, que no
podemos tampoco mostrar ni demostrar, pero que le habria permitido pagar cuanto la arqueologia
ha puesto al descubierto), podria haber ideado una escena que conjugara una caceria sin sangre
con, quizas, imagenes de una explotacion agricola (cf., con todo, nota 24), todo ello para mostrar
la imagen del poder en la tierra, junto con la del reino de Dios sobre sus cosas. Me parece que esta
interpretacion seria perfectamente congruente con los datos ya aportados para los circulos 2 y 3.

22 Se trata de un pavimento que es muy pertinente como paralelo para nuestro circulo 1: pertenecio a
una wuilla de Cartago, fechada a finales del siglo IV d.C. - inicios del siglo V d.C. Se conserva en el Museo del
Bardo, inv. 1. Cf. Yacous, Musée, 1993, pp. 125-126 y figura 87.
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De la presentacion conjunta de todos los “hechos de evidencia” que acabo de hacer, de
los datos que, en mi opinion, no admiten dudas en cuanto a su interpretacion, surge una serie de
imagenes y de formas, que hablan del duefio del lugar y que nos explican razonadamente trazos
caracteristicos de su vida y sus circunstancias, que ¢l quiso que fueran mostrados. Como ya
apuntaba cuando enunciaba mi hipétesis, por lo menos habrian sido de estos tipos: culturales-
espirituales (conocimiento, placer, observacion y comentario de escenas biblicas: circulo 2,
completo; si se cree en la posibilidad de una interpretacion metaforica de las escenas de caza
y de wuilla del circulo 1, también las imagenes de este circulo entrarian aqui); econémicos (el
hecho mismo de la construccion del conjunto ya habla de este punto, pero la representacion
de la uilla en el circulo 1 podria denotar, también, esa idea?); ludicos (las escenas de caza del
circulo 1, si se toman literalmente, muestran eso) y, quizas, politicos y religiosos (las imagenes
mas controvertidas de la ctipula, circulo 3, podrian mostrar una reunion de notables cristianos,
quizas obispos y cargos politicos, con sus servidores en pie, en un acto por lo menos, de lectura
entre fieles cristianos; y la representacion de la dignidad del poder que se deduce tanto de las
figuras del circulo 3 como de la del dominus del circulo 1, me parece también clara). No se pue-
de descartar, por supuesto, porque eso es lo que terminaria de dar coherencia a mi explicacion,
que uno de los personajes representados en dignidad (sentado) en ese circulo 3, fuera el mismo
comandatario que se ha hecho representar, presidiendo todo el conjunto, desde su jerarquica po-
sicion del circulo 1: se mire como se mire, quien “recibe” a los visitantes con una mirada y una
representacion quasi-naturales, tiene que ser el dominus de la casa y, por tanto, el comandatario.
Si algtin dia pudiera confirmarse esta hipdtesis, se podria presentar con mas fuerza, quizas, la
interpretacion metaforica, en clave cristiana, de las escenas de caza y de fundus del circulo 124,

23 Conviene apuntarla con prudencia: la presencia iconografica, fisica, de la casa, de la uilla, en el circulo
1, justo encima de la puerta de entrada por el sur y justo delante (pues es representado en el norte, mirando al sur) de
su dominus, remite a ese mundo de paralelos iconograficos norteafricanos (por fortuna, mejor conservados que los
mosaicos de Centcelles), en que el contexto de aparicion fisica de la uilla es el del fundus agropecuario: el paradig-
ma, por supuesto, de paralelo para nuestra casa es el mosaico del dominus Iulius (ya citado), que muestra tanto acti-
vidades de recreo y descanso, como de laboreo del campo de todo tipo. Otro detalle de la construccion del edificio y
de su decoracion no puede, en mi opinion, haber sido fruto de la casualidad, aunque haya pasado inadvertido: el dia
del solsticio de invierno, el sol entra a mediodia por la puerta principal de la uilla y “atraviesa” y marca la vertical que
une la imagen de ésta con la de su dominus y con la figura del Buen Pastor. Esto no s6lo entronca la construccion de
este edificio con una larguisima tradicion arquitectonica romana (cf. GOMEZ PALLARES, Tras las huellas de Horacio,
2004, en concreto pp. 56-57, donde aporto los datos para mostrar que el aedes Diui luli en Roma fue construido pen-
sando que el sol “entrara” y “saliera” siguiendo la orientacion del templo, de puerta de entrada a cella, precisamente
en el dia mas largo del afio, el del solsticio de verano) sino que demuestra, ademas, que el edificio, su cupula y la
decoracion musiva que la adorna fueron concebidas y realizadas en un mismo momento. De todas formas, conviene
ser prudentes porque, en nuestro caso, toda la iconografia (al este de la entrada, en el circulo 1) que podria haber
mostrado esta idea, se ha perdido. Y si uno opta por una interpretacion metaforica del circulo 1, entonces hay que
admitir que la probable actividad representada en esa parte perdida, habria sido mas imaginada que real.

24 Un texto del poeta vandalo Luxurio, Carmina (ed. Happ), n. 304 (= Sh.-B., n. 299), explicaria bien
esta voluntad del duefio de representarse en la acion de la caza, aunque no apoyaria una interpretacion cristiana
de Centcelles (jen Cartago hay sangre!):

De turre in uiridiario posita, ubi se Fridamal aprum pinxit occidere
Extollit celsas nemoralis Aricia sedes,

Sternit ubi famulas casta Diana feras;

Frondosis Tempe cinguntur Thessala siluis,



1462 J. GOMEZ PALLARES

Este conjunto de datos explicaria razonadamente, a mi modo de ver, la iconografia
de la sala de la cupula (cf. lamina 4) a través de un solo eje narrativo y, al mismo tiempo,
los distintos elementos arquitectonicos que los arquedlogos han identificado en el conjunto
edilicio (la aparicion de las termas de la casa, al oeste, que se utilizaron!, se explicaria por
una interpretacion literal de las escenas de caza del circulo 1 - la uilla también como lugar de
recreo - pero no seria tampoco contradictoria, dada la capacidad econémica del duefio, con
una interpretacion metaforica de ese mismo circulo). Seria congruente, ademas, con todo lo
que conocemos (sean textos, sean otras inscripciones musivas, sean otros paralelos musivos
o edilicios, etc.) del entorno natural de este conjunto: Tarraco entre finales del siglo IV d.C.
e inicios del siglo V d.C., su relacion con el Norte de Africa en esa cronologia y con el resto
del mundo romano tardoantiguo. La mayor incognita que plantea el conjunto es el uso que se
dio, en el contexto de habitacion de la uilla, a la cdmara subterranea (dejemos ya de hablar
de cripta funeraria) que se encuentra bajo la cupula y que, segun las tltimas excavaciones de
2004-2005, podria ser contemporanea a la construccion del resto del edificio. En este caso,
es evidente que cualquier interpretacion sera, por ahora, pura hipétesis, pero tendra que tener
en cuenta, en mi opinion, que el conjunto edilicio de Centcelles, con sus zonas de habitacion,
con sus zonas de representacion y acogida, con sus termas, fue terminado en vida de su co-
mandatario y fue utilizado; tendra que tener en cuenta, ademas, que su interior no tuvo un uso
funerario y, finalmente, tendra que tener en cuenta que la construccion y decoracion del con-
junto, en la Tarraco de finales del siglo IV - inicios del siglo V d.C., muestra todas las huellas
del poder politico, econémico y religioso que en esa época y lugar era posible mostrar. Y
éstos no eran otros que los del gobernador de la provincia y los del obispo de la didcesis®.

Pinguia uenatu lustra Molorchus habet.

Haec uero aetherias exit quae turris in auras
Consessum domino deliciosa parans,
Omnibus in medium lucis ornata refulget
Obtinuitque uno praemia cuncta loco.

Hinc nemus, hinc fontes et structa 1 ciuilia cingunt
Statque uelut propriis ipsa Diana iugis.

Clausa sed in tanto cum sit splendore uoluptas
Artibus ac uariis atria pulcra micent,
Admiranda tuae tamen est uirtutis imago,
Fridamal, et stratae gloria magna ferae,

Qui solitae accendens mentem uirtutis amore
Aptasti digno pingere facta loco:

Hinc spumantis apri iaculo pots terga retorta
Frontem et cum geminis naribus ora feris.
Ante ictum subita prostrata est bellua morte,
Cui prius extingui quam cecidisse fuit.

lussit fata manus telo, nec uulnera sensit
Exerrans anima iam pereunte cruor.

25 Ademas de lo indicado en nota 1, este articulo se ha beneficiado de lecturas criticas, previas a su pu-
blicacion, de J.M* Escola y M. Barcel6 (UAB), C. Fernandez (US) y J. del Hoyo (UAM). Por supuesto, cualquier
error que en él permanezca es tan solo imputable a su autor.

Post scriptum. Tras dar por finalizada la redaccion de estas paginas, he podido acceder a la lectura (gracias a la adver-
tencia de J.M" Escola) del articulo de R. GALDON 1 GARciA, El mosaico de Centcelles. I1.- L'accés a la comprensio del
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