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ABSTRACT.

This doctoral thesis aims to study the Doors of Inferos or, to be more exactly,
to examine those architectural structures which permit the communication between
the Living and the Dead, creating a channel between the two worlds.

To achieve our purpose both written sources and archeological materials were
analyzed. All the text are presented in their original language and also translated.
They are examined with the philological method and under the indo-european
linguistic perspective studies.

The Scholarships have been fascinated by the post mortem men’s destiny in
Classical World since the 19th century: they tried to understand if the concept of
“soul” and “eternal life” could be a part of the Greek and Roman religious beliefs and,
if it was true, how and when this after-life was spent.

So this thesis begins by wondering if the classical religions imagined the
existence of the soul, or maybe of something that remains after death. Having
examined some terminological problems about the “soul” and where it goes after the
decease, an exploration follows of the maintenance of different relationship and
different communication between living and dead.

However, if this kind of communication was possible, there must be a way out,
even temporary, from Hades so that Dead could make their voice heard by the
Living. It can be noticed how, in almost all of the Netherworld’s descriptions of
architectural elements, hailing from the Living’s world, are present, especially a pair
of powerful and heavy gates.

From this point, the thesis is organized into two main blocks: the Greek world
and the Etruscan-Roman one, divided each one in two parts. The first one about
analyzing written sources and the second one examines iconography.

The thesis moves from the Homeric Poems to the 2nd century B.C., with
Apuleius’ texts; it might seem such a long period of analysis. But, given the accurate
nature of our research, the presence of Inferos’ Doors, this range permits the
understandanding of the development of the relationship between Living and Dead,
through its evolution in the religious beliefs.



As Chapter one shows, in the Greek world the Hades is portrayed as an
architecturally well-organized place, like a domos. It was structured in different
rooms, each one with a particular function, and with entry doors; the pulai aidao. The
description of these doors is very interesting: heavy, strong and locked. They were
good enough to separate clearly the Living’'s world and the Dead’s one. All this
characteristics seem to deny the stories about the Living and the Dead transpassing
Hades’ vigilance in prder to see each other.

Then in Chapter Two vase paintings are studied. As in the texts, it can be
noticed that Hades lives in a mansion, with a colonnade but any kind of Doors are
shown, as it was actually expect. The distribution between the two areas of
competence, life-death, is taken by other elements, as the colonnade itself or the
presence of chthonic or olimpyan deities in the opposite sides of the paints.

With Chapter Three is dedicated to ltaly culture. Firstly, it is difficult recognize
the autochthone beliefs from the imported ones in the Roman religion. The
Hellenization process of the roman intellectuals gave birth to a strong dependence
from Greek traditions. So the hypothesis can not based on the Inferos’ Doors’
presence. It seems that Romans had a more terrifying and dark idea about the
transition to the Other Side. This passage was portrayed as a cave, directly linked to
the jaws of Dite or Orcus, awful Lords of the Netherworld, and not linked to a majestic
and aristocratic gate.

However it seems that the Doors, introduced in literature by “foreign” ideas,
were essential in Etruscan funerary iconography, as it shown in Chapter Four. That
Etruscan had a mediator-role between the Greeks world and the Roman one but
unfortunately the lack of written sources that could complete his artistic
representations it is a problem.

The False Doors were, since the 7th Century B.C., into the Etruscan tombs,
tri-dimensional into the Etruscan tombs. Ther were cut in the external or internal
walls. It is documented also bi-dimensional, painted on the internal walls.
Considering that the soul must spend all the eternity in his tomb, the Doors’ purpose
was permitting the soul’s transition trough all the three human life’s dimensions; the
life’s one, the sepulchral one and the dead’s one.



This Doors, originally sealed by heavy nailed planks, started to open slightly
from Hellenistic period. Thank to this, crowd of merry relatives can run towards the
recently Dead, to greet him and to reaffirm that the familiar bond can not be breaken
by the death.

The Roman Steles are based on this kind of iconography too. In different
areas held by Romans, False Door Seles are presented, both inscribed and
anepigraphic. They were usually close Doors in order to remark the irreversibility of
the transition to the Afterlife. In contrast, there are some fitting exceptions: a small
number of this type of stele are half-closed, and it permit a little communication.

The result of this thesis is the need of not breaking definitively all the bonds
established during the life, because the death seems to melt them. The absence
created by the death must be filled in any way. Those who remain must know that the
love they felt for their dead beloved, never will be lost. On the other hand the contact
with Dead was highly contaminant so something that could both divide and connect
Living’s world to the Other Side must exist. What is better than a door to firmly divide

but also make close the Dead?

RESUMEN.

La presente tesis de doctorado tiene como objetivo el estudio de las fuertas
de acceso a los inferos o, por decirlo mejor, los diversos canales de comunicacion
arquitectonicos que permitian al mundo de los muertos entrar en comunicacion con
el de los vivos y viceversa.

Este estudio esta basado en el analisis de los textos, mayoritariamente en
lengua original y su traduccidn, interpretados a la luz de la critica filologica y la
linguistica indoeuropea, aunque también se incluyen los testimonios arqueolégicos,
pinturas ceramicas y pinturas parietales de las tumbas y esculturas, de modo que
estos tipos de fuentes entran en dialogo entre si, valorandose y complementandose
bajo la mirada de los estudios de religion antigua.

El tema del destino de los hombres después de la muerte en las religiones del
mundo antiguo ha apasionado a los estudiosos desde el siglo XIX. Se ha intentado

comprender si los griegos o los romanos tenian un concepto parecido al de alma o
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vida eterna y, en el caso de que la respuesta fuese afirmativa, como se tenia acesso
a esta vida.

El trabajo que presentamos parte de este punto: ;Existe un alma en el
concepto de las religiones clasicas? ¢0 al menos algo bioldgico que el hombre se
lleva después de la muerte? Después de haber afrontado algunas cuestiones
metodoldgicas respecto a este concepto impreciso que puede parecerse al alma, y
el lugar donde se produce su descenso, se pone el acento en el hecho de que los
vivos y los muertos pudieran, en determinadas circunstancias, comunicarse entre si.

Si este tipo de comunicacién es posible, debié de hacerse de un modo en el
que los difuntos pudieran, al menos temporalmente, abandonar el mundo inferior y
hacer oir su propia voz. Analizando las descripciones del mas alla, se puede
considerar como se definen a través de elementos arquitecténicos del mundo de los
vivos, en particular, de las poderosas y pesadas cancelas que delimitan el espacio.

Esta tesis se mueve en el arco cronolégico que comprende desde los poemas
homeéricos hasta el siglo Il d. C., con los testimonios de Apuleyo. Aunque parezca un
marco demasiado amplio, son la clave para la riqueza del trabajo. La presencia de
una puerta en los inferos en fuentes diversas en este marco cronoldgico, permite
recorrer una amplia variedad de interacciones entre los vivos y los muertos a traves
de modficaciones en el pensamiento y en la religion.

En este punto la tesis se bifurca articulandose en dos bloques diferentes, el
mundo griego y el etrusco y romano, subdividos cada uno en dos secciones para
diferenciar las fuentes escritas y las imagenes.

Partiendo del mundo griego se han analizado todos los textos en los que
aparece el Hades caracterizado como un mundo arquitecténicamente organizado, en
definitiva, como una d6uog. Aparece articulada en diversas estancias, cada una con
un destino y uso diferente y, en consecuencia, dotado de unas puertas de acceso,
las TTUAal ¢idao. Mayoritamente lo que nos interesa es la propia descripcion de las
puertas: son pesadas, fuertas, talladas y capaces de separar de manera precisa el
mundo de los muertos, como una propiedad que parece entrar en contradiccion con
los testimonios en los que los vivos se escapan al mundo de los muertos a vivir

aventuras o incluso los muertos pueden visitan en ocasiones a los vivos.
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Las representaciones del mas alla en los vasos ceramicos insisten, a la par
que los testimonios literarios, en el hecho de que Hades habita en un palacio con un
portico. Sin embargo, no se conocen unas puertas como las entendemos nosotros,
sino que la division entre las dos esferas de competencia vivos-muertos, se hace por
medio de otros elementos arquitectonicos, como pueden ser un pértico o la
presencia de una divinidad ctonica y olimpica en los extremos de la escena.

En este punto el discurso deriva a los testimonios en territorio italiano para
constantar, para el mundo romano, una cierta dificultad para conocer las creencias
autodctonas sobre los inferos. La helenizacion de la intelectualidad ha hecho que los
testimonios literarios en los que se mencionan las puertas del mas alla no puedan
tener demasiado peso en nuestro analisis, ya que evidencia una fuerte dependencia
de la tradicion griega. Sin embargo, parece que los romanos tenian inicialmente una
vision mas triste del paso al otro mundo y que lo identificaban como una gruta, mas
cercana a la idea de las fauces de Dite o de Orcus, los terribles soberanos del mas
alla, mas qua a un majestuoso y sefioral porton.

El elemento de las puertas, aun introducido de manera extrafia en la literatura,
es una parte fundamental de la iconografia funeraria etrusca, un pueblo que
desarrolla la funcidén de intermediario entre el mundo griego y el romano. A pesar de
ello no conservamos ningun documento escrito que seamos capaces de leer para
integrar la rica informaciéon que poseemos de las tumbas.

En las tumbas de toda Etruria estan presentes, desde el siglo VIl a. C. en
adelante, puertas falsas, realizada en tres dimensiones por medio de incisién o
también pintadas. Su funcion era permitir al alma del difunto, destinada a vivir
permanentemente en el interior de la sepultura, atraversar las tres dimensiones
posibles: el mundo de los vivos, el estado intermedio del sepulcro y el mundo de los
inferos.

A partir de la época helenistica estas puertas, inicialmente cerradas por la
presencia de clavos tachonados en las jambas con pernos de bronce, comienzan a
abrirse ligeramente. Al mismo tiempo, grupos de parientes acuden para festejar en la
tumba del neo difunto y reforzar los lazos familiares que la muerte no ha logrado

desligar.
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Las estelas romanas recogen esta idea iconografica y por ello, en diversas
zonas dominadas por los romanos, el ingreso a la estela se representa con una falsa
puerta, inscrita o sin epigrafe. Normalmente son puertas cerradas, para marcar la
imposibilidad de la marcha atras, con alguna excepcion que muestra una profunda
afectividad. Tenemos algunas puertas falsas medio abiertas que permiten de una
manera sutil cierta comunicacion.

Las conclusiones que se presentan con esta investigacion apuntan a la
necesidad de no interrumpir de manera definitiva todos los lazos creados en vida y
que aparentemente la muerte corta de manera abrupta. El afecto que reciben
determinadas personas y la pena que su muerte trae, a veces son expresados por
medio de una tumba donde se apunta a una posible comunicacion. En
contraposicion sefalamos el dato de que el contacto con los difuntos es altamente
contaminante y que es necesario que haya un elemento que separe a vivos y

muertos. ¢ Qué responde mejor a esta necesidad que el uso de puertas?
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LA MUERTE COMO AUSENCIA: CUESTIONES TERMINOLOGICAS Y ONTOLOGICAS.

Essenzialmente la morte si pone come un avvenimento di
ordine biofisiologico, appartenente alla comune natura dei
processi vitali delluomo e degli animali (...) ma soltanto
nelluomo scatena un‘angoscia radicale, profonda e
sconvolgente che esige una sua Ssoluzione e un suo

superamento (...)".

La presente tesis de doctorado quiere indagar entre las relaciones que
existian o, mejor dicho, subsistian entre los vivos y los muertos en el Mediterraneo
Antiguo pero, sobre todo, a través de qué canales de comunicacion eran posibles y
qué rol desempefiaban las puertas de los Inferos en tal circunstancia

El hombre siempre ha sido consciente de la inevitabilidad e infalibilidad de la
muerte. En si mismo, el evento fisico se caracteriza como el cese de las funciones
cardiacas y cerebrales del individuo y viene clasificado, al igual que el nacimiento,
entre los eventos de transicion bioldgica.

Sin embargo, se hace necesario admitir que, en perjuicio de la breve y basica
descripcion que se acaba de dar, la definicion de “muerte” no es univoca y se ve
afectada tanto por las oscilaciones temporales como por las transformaciones de
valor. Todas estas diferencias estan unidas, no obstante, por un elemento que
recuerda las palabras que una vieja momia dirige al doctor Federico Ruysch: Sepa
que el morir, como el dormirse, no sucede en un solo instante, sino gradualmente.
Cierto es que estos grados son mas o menos, y mayores 0 menores, segun la
variedad de las causas y del tipo de la muerte?.

Estos grados son mas evidentes en las “religiones primitivas”, donde la
ritualizacion del momento en que se alcanza el “punto de no retorno”, lugar de
frontera entre el mundo de los muertos y el de los muertos, reconoce y sanciona la

muerte®. No obstante, estan presentes incluso en la actual cultura del mundo

' DINoLA 1995; 11.
2 DONATI 1928; 114-120.
% HerTZ 1978.
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Occidental, en la cual se exige a la medicina que trace esas fronteras, que pueden
ser seguras si son nitidas®.

De hecho, la medicina se ha preocupado, desde siempre de definir y
constatar el deceso de manera clara y precisa’, el momento en que se podia decir
que un individuo habia dejado de vivir y que estaba listo para ser acogido en el
colectivo de los difuntos.

La ansiedad y la angustia con que se pide a un conocimiento superior, sea
médico o religioso, el establecer el fallecimiento de alguien, son sintomaticos: frente
a la “Negra Senora” aquellos que permanecen son apremiados por la necesidad de
fijar, idea que puede parecer banal, que el muerto esta muerto y los vivos estan
Vivos.

Esto sucede porque la muerte es percibida como una ausencia: algo esta
ausente en el cuerpo del hombre, que antes lo mantenia vivo, y esta ausente del
cuerpo social un inviduo que antes era una parte integrante de él.

Definir este “algo” no era facil para la civilizacion del Mediterraneo Antiguo. El
primer instinto es definirlo como “alma”, con todas los valores y acepciones que esta
palabra tiene en la cultura occidental, pero nuestra concepcion del “alma” es el
resultado de un recorrido histérico y no un dato absoluto®

Por tanto, se trata de empezar, antes de nada, tratando de establecer qué
falta, segun la religion de los pueblos estudiados en esta tesis, cuales fueron los
términos que usaron para indicarlo y cuales podemos escoger nosotros

Este trabajo resulta inmediatamente complejo por dos motivos: estas
religiones no tienen textos canonicos que fijen sus conceptos fundamentales v,
ademas, los esquemas mentales que utilizaban no eran necesariamente los mismos
que los que ha elaborado nuestra sociedad’..

A pesar de ello, el tema siempre ha suscitado un vivo interés; ya a finales del
siglo XIX Erwin Rohde planteé el problema del alma entre los griegos y de su
inmortalidad®, buscando con todas sus fuerzas demostrar que la religion olimpica,

con su indiferencia sustancial por el Mas All4, representaba, no ya el culmen y la

* DE CEGLIA 2014; 11.

® MARINO-DOYLE-BONIOLO 2013.
5 BAGLIONI 2014: 15,

" XELLA 1987.

® ROHDE 1980-1894.
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sintesis del espiritu griego, sino de un episodio precedido de practicas cultuales
milenarias y seguido de ritos mistéricos, unos y otros con un caracter propiciatorio en
favor de los difuntos®.

Este texto continua siendo, todavia, el punto de partida para el estudioso que
quiera aventurarse en la comprension y en la definicion del concepto de wuxn en el
mundo griego, a pesar de la importante limitacion del autor, que se concentra solo
en el destino de la wuxn y no en sus propiedades ontoldgicas.

Erwin Rohde ha sido, ademas, la base para Bruno Snell, que afirmaba,
justamente, que los griegos de época arcaica no poseian una idea unitaria del
cuerpo ni, mucho menos, de la mente y, por tanto, del alma’®.

A este estudio, por asi decirlo, sectorial, se puede sumar el trabajo de Wilhelm
Maximilian Wundt. El mismo habia identificado, en las religiones animistas, dos
tipologias de alma, o mejor, dos de sus componentes, a los que llama
respectivamente Kérperseele y Freiseele.

El primer “alma”, el alma corporal, estaria activa durante toda la vida del
individuo, en particular en aquellos momentos en que el mismo estuviera despierto y
consciente. Mientras, la segunda, el alma libre, tendria la posibilidad de actuar solo
cuando la persona estuviera inconsciente, en un estado de suefo, trance o
desvanecimiento.

Precisamente estas caracteristicas trazadas por Wilhelm Maximilian Wundt
fueron reconocidas posteriormente por Ernst Arbman en la cultura india y, en
particular, en los conceptos de purusa y atman'. El primero es lo que mantiente vivo
el cuerpo, confiriéndole consciencia y fuerza, mientras el segundo es todo lo que
representa emociones, pulsiones y los aspectos de la personalidad individual.

A finales de los anos '80 del siglo pasado, Jan Bremmer publicé su tesis sobre
la concepcién del alma en la Grecia arcaica, con la voluntad precisa de marcar un
nuevo inicio para el analisis del concepto griego arcaico de alma™.

El investigador distingue dos variedades principales de “alma”: aquella que se

refiere a los vivos — bipartita, a su vez, en la free soul, la yuxn, y en la ego soul,

® GIVONE 2006; V.

1% SNELL 1931; 74-86.

" WuNDT 1920.

2 ARBMAM 1926 € ARBMAN 1927.
'® BREMMER 1987; 12.
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llamada de manera diferenciada Bupog, véog o pévog, lugares en que residen las
caracteristicas psicoldgicas del individuo™ — y aquella que se refiere a los difuntos y
que continua su existencia desconectada del cuerpo.

De estas la wuxn es, parafraseando el texto religioso mas famoso del mundo,
la imagen y semejanza del viviente'®, es un €idwAov, término con el que, aquello que
desciende al mundo de los muertos, viene identificado por los vivos, captandolo asi
como un fenémeno visual

Si nos desplazamos al mundo romano, es posible percibir como la creencia
en tales “imagenes” estaba extendida antes del encuentro con la cultura griega: de
hecho, como sostiene Silvia Tantimonaco, si es innegable que incluso los epitafios
de la gente comun tienden a exhibir una significativa oscilacién entre
manifestaciones de espiritualidad y otras de resignado o sarcastico materialismo, es
también verdad que los rituales que se realizan cerca de la tumba y las numerosas
ceremonias dedicadas al culto de los difuntos, sean en ambito publico o privado,
valen como indicio de una conviccion comun en la existencia de una forma de
permanencia tras la muerte'®.

Esta forma de subsitencia toma, como en el mundo griego, varios nombres:
umbra, la parte visible y manifiesta, animus o anima, la parte que continuaba, en
cambio, su existencia separada del cuerpo, como dice Dido a Eneas'’, a la manera
de un clon, respectivamente de la €idwAov y de la puxn

Sin embargo, si en el mundo griego parece haber una notable especulacion, a
partir de Homero, sobre su identidad y su destino ultimo, el mundo romano parece
no compartir este interés: como decia Georges Dumézil, el muerto para el romano
es, ante todo, un vehiculo de infeccién, cuando su muerte era reciente, y algo
obsoleto después’®.

Los unicos dos momentos del afo en que el culto a los muertos cobra
particular importancia son, segun Tantimonaco, las festividades de las Parentalia, en

el mes de febrero, y las de las Lemuralia, en el mes de mayo.

4 BREMMER 1987: 54.

® Gen. 1, 26-28.

' TANTIMONACO 2014; 23-24.
' Verg. Aen. 4.385.

'® DumEZIL 1977; 320.
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Se trata de dos momentos complementarios de relacion con los difuntos. El
primero estaba dedicado a celebrar a los difuntos propios, destinado a la celebracién
de los antepasados fallecidos'®, en cuyas tumbas se presentaban ofrendas. Las
Lemuralia, en cambio, presentan la aterradora hipétesis de que todos los muertos,
no solo los propios, dejan sus sepulcros para moverse entre los vivos, de entre los
cuales deben ser, necesariamente, expulsados®.

Pero, a pesar de la presencia de estas festividades en el calendario romano,
se hace necesario constatar que el celebérrimo Sit tibi terra levis?’, nos lleva a
pensar que los difuntos romanos experimentaban una supervivencia larval dentro de
la propia tumba, mas que a un destino digno®.

Segun Franz Cumont, se habria partido de esta idea para pasar después a la
de un alma que desciende al mundo de los muertos y, finalmente, a la doctrina del
“alma aérea, que puede, incluso, volver al mundo de los vivos®.

Por tanto, parece bastante claro — como lo demuestra también la ausencia de
un estudio sistematico del alma entre los romanos, mientras abundan los trabajos
centrados sobre el culto a los difuntos — que, cuando el estudioso se mueve en su
horizonte cultural, el problema se complica aun mas, y tan solo se puede afirmar que
la atencion de los romanos por estos ritos era indicativa de la supervivencia de una
parte del hombre y, por tanto, de la existencia de un “alma”.

La primera dificultad encontrada en el presente analisis es de naturaleza
linguistica y conceptual: la cuestion del "alma", resumida brevemente aqui, es
bastante delicada y, al usar esta palabra, se corre el riesgo de crear un
malentendido.

Para intentar aclarar esto, se ha decidido adoptar la siguiente definicion de
“alma”: una imagen a través de la cual, en las diferentes culturas, se explicita el
rechazo de la muerte biologica y se intenta obtener una continuidad en las
relaciones entre el grupo de los desaparecidos y los supervivientes con la persona
desaparecida, un principio superviviente a la descomposicion de la carne que los

hombres confieren al difunto, necesario para que, a través de los vehiculos del

' saBBATUCCI 1988; 58-64.

% spgBATUCCI 1988; 202-206.

21 LATTIMORE 1942; 65-74, VERILHAC 1982; 252-256, MASSARO 1992; 190-194 e PEKARY 1994; 96.
22 BRELICH 1937; 5-0.

2 CUMONT 1949; 78-108.
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imaginario, la alucinacion y el suefo, se garantice una relacion con la persona que
ya no vive®.

Aquel que muere es, por tanto, el que ha sido abandonado por algun principio,
que continua su existencia, en condiciones mas o menos favorables, como veremos,
separado del cuerpo, mientres que este esta destinado en su lugar a pudrirse y
descomponerse.

Este principio, en realidad, no es un atributo exclusivo del mundo antiguo; en
plena edad cientifica, en 1907 en concreto, un médico americano, Duncan
MacDougall, publicé un articulo en el que afirmaba haber encontrado la evidencia
cientifica sobre la existencia del alma?°.

El mismo habia notado, en el momento de la muerte de sus pacientes, una
pequefia pérdida de peso, veintiin gramos aproximadamente, y estaba convencido
de que esta diferencia era debida a la salida del alma del cuerpo del difunto. Poco
importa si los seis “individuos de muestra® hubieran fallecido de tuberculosis o
diabetes, que provoca, como admitié el propio Duncan MacDougall, muerte por
consuncion, y que sus “experimentos” cientificos con perros no hubiesen dado los
resultados esperados®: lo que importa es la fuerza con la que este hombre busca
evidencia de la existencia de alguna forma de vida después de la muerte del cuerpo.

Dejando de lado este experimento comico, sin ninguna base cientifica real,
debemos considerar que si permanece "algo" después de la destruccion del cuerpo,
este "algo" también debe tener una nueva ubicacién, diferente de la que ocupd
cuando compartia el destino del cuerpo.

Debemos preguntarnos cual es la sede de las imagenes de Di Nola, las
almas, que permiten que perduren las relaciones entre la comunidad de los vivos y
la de los muertos, y este punto es la segunda dificultad que se nos presenta.

De entrada, el lugar de las almas es un lugar fisico, imaginado y concebido en
continuidad con el espacio ocupado por los vivos y, en el mundo de la literatura, dos
héroes afrontaron un peligroso viaje para visitarlo o, al menos, echar una ojeada a

su interior, Odiseo®” y Eneas?®.

24 DI NoLA 1995; 245.
% MacDOUGALL 1907.
% paARK 2008; 89-91.

2 Hom. Od. 11.1-640.
2 \erg. Aen. 6.1-900.
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Los dos descensos al Mundo Inferior, sin embargo, corren el riesgo de ser un
obstaculo en una lectura apresurada: no se trata de una unica vision unitaria del Mas
All4, sino de dos ideas reformadas por la imaginacion del poeta y plegadas luego a
sus necesidades.

Basta pensar que en la Odisea exiten dos descensos diferentes al Hades: de
hecho, cuando los pretendientes de Penélope son conducidos por Hermes
Psicopompo a su ubicacion definitiva®, el trayecto que siguen es diferente de aquel
que afronta Odiseo. Ciertamente, se podria objetar que, en el primer caso, se trata
de almas, mientras que, en el segundo, de un hombre de carne y hueso que parece
no entrar fisicamente en este mundo, sino permanecer en el umbral para espiarlo, al
menos la mitad del episodio, ya que en la otra mitad Odiseo parece estar
moviéndose en el interior del Hades™.

Independientemente de esto, podemos afirmar que tanto griegos como
romanos concebian un destino en los confines del mundo, donde serian llevadas
todas las almas separadas del cuerpo. Este lugar tiene varios normbres y, también
sobre esto, es necesario encontrar un punto fijo para decidir la terminologia elegida y
no crear malentendidos: en primer lugar, ambas culturas usaron el nombre de quien
lo regia, Hades para los Griegos y Orcus para los romanos, para indicar el dominio.

Hades, el dios invisible - segln la etimologia identificada ya por Platén®' -,
hermano de Zeus, Poseidén, Hera, Hestia y Démeter, sefior de los difuntos, cuyo
dominio se le encomendé tras una desafortunada tirada de dados®.

Igualmente, Orcus33, sobre el que volveremos mas adelante en el curso de
nuestra investigacion®, era el antiguo soberano de los muertos aunque, a diferencia
de su analogo griego, su rol se fue desdibujando hasta convertirse, simplemente, en
el lugar en el que estos habitaban para toda la eternidad

La lengua latina presenta otro vocablo para indicar el mundo de los muertos,

que no deja dudas sobre su posicién geogréfica; Inferi, del adjetivo inferus, todo lo

2 Hom. Od. 24.1-204.

% Heuseck 1983.

* Plato Gorg. 493b, BEEKES 2010, 34.
%2 Hom. II. 15.187-193 e Pind. O. 7.54.
33 BRACCINI 2013.

% Vd. infra 80-83.
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que esta por debajo, lo que es inferior®, y que sirve, principalmente, para designar a
los habitantes de ese mundo, aunque se puede aplicar, por metonimia, a la totalidad.

En el curso de esta tesis, se usaran preferentemente los nombres “Hades”, si
se refiere al mundo griego, e “Inferi” cuando el terreno de investigacién sea el mundo
romano.

A estos se une otra expresion, contemporanea, “Mas Alld”, con la que
queremos indicar lo que se encuentra mas alla del evento biolégico de la muerte,
visto desde la perspectiva de los fallecidos.

En resumen, después de la muerte queda algo, el alma, que va a un espacio
diferente del geu ocupan los vivos, el Hades o el Mundo Inferior, pero, no obstante,
dicha conviccidén no basta para aplacar la angustia del hombre que se debe hacer
frente a un vacio social, cuya magintud es directamente proporcional al rol que el
fallecido desempenfio¢ en vida.

Durante los funerales de Héctor se suceden las lagrimas, de una manera
ordenada y, en algunos casos, junto al reproche, de su mujer Andromaca, de su
madre Hécuba y, finalmente, de su cufiada Helena®.

Las palabras de Andrémaca, en particular, permiten captar en cuales y
cuantas dificultades habia sido arrojada por la muerte de su marido; no se trata solo
de una ansiedad emocional, sino, sobre todo, lo que mas le preocupa es la
estabilidad econdémica, la tranquilidad social y la seguridad fisica, suya y de su hijo®.

Los temas que toca su lamento son, en efecto, en orden: la autocompasién38,
la compasion por el nifio®, el deseo de morir y la preocupacién por el futuro®, el
reproche hacia Héctor por haberla abandonado a ella y al nifio*' y, finalmente, la
afioranza por su vida pasada®?.

Esta claro que el dolor de esta mujer necesita ser canalizado correctamente
para que la ausencia de su esposo no la deje vacia e, incluso si esta presente, para

que no se convierta en una "presencia enferma".

% Lewis&Short, s.v. “inferus, -a, -um”.
% Hom. II. 24.710-776.

37 GAGLIARDI 2006.

% Hom. II. 24.725-726, 742-745.

% Hom. II. 24.726-727, 732-737.

' Hom. II. 24.731-734.

" Hom. II. 24.741-742.

*2 Hom. II. 24.736-740.
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Esta definicion es el resultado de la investigacidon de Ernesto De Martino,
quien explica: el sujeto como un sentimiento de si mismo puede ser susceptible a la
enfermedad, es decir, puede permanecer inmoévil en una particularidad de su
sentimiento, que no puede elaborar y superar. La presencia enferma se manifiesta
entonces como una presencia aparente, que esta en el presente de una manera
espuria, ya que padece el regreso enmascarado e irreconocible de un pasado
idéntico en el que se ha quedado enganchada®.

Esta situacion puede ser causada por una multiplicidad de factores, como el
despliegue de fuerzas naturales ciegamente destructivas, la muerte fisica de un ser
querido, enfermedades mortales, las fases del desarrollo sexual, hambre
insaciable**; estos crean una situacion critica, a la que el hombre debe responder
con la fuerza de sus estructuras, culturales o religiosas.

El vacio dejado por el difunto es, por tanto, como una enfermedad que aflige a
todo el cuerpo social y que necesita una cura efectiva e inmediata, para permitir que
la comunidad continte su recorrido, saliendo del duelo como alguien que regresa a
la salud después de una enfermedad grave.

Las partes esenciales de la sanacion necesaria parecen ser dos: un pasaje
tranquilo y gradual de los que se han ido y una continuacion reconfortante para los
que se quedan. El consuelo se debe, en parte, a la posibilidad de continuar, de algun
modo, comunicandose con sus muertos.

La posibilidad de comunicacién parece ser real, tanto para el mundo griego
como para el romano, incluso cuando el investigador se encuentra ante situaciones
desoladoras respecto a al destino de la persona post mortem: incluso en el mundo
homérico, donde al fallecimiento sigue la transformacién en cabezas sin brio,
auevnva kdapnva, segun la definicion de Circe®®, se dan dos circunstancias, la
aparicion del fantasma de Patroclo en la lliada®, y el descenso al Hades del héroe
en la Odisea*’, donde contintia un didlogo entre los vivos y los muertos, aunque se

trate de casos extremos

3 DE MARTINO 1958; 23, 26.
4 DE MARTINO 1958; 21.

*> Hom. Od. 10.521 e 536.
6 Hom. II. 23.65-92

*" Hom. Od. 11.

23



El lugar de la relacidon que el vivo mantiene con el difunto es el de la vision o
la aparicion, ambas perturbaciones de la percepcion, en las cuales la capacidad
sensorial del individuo, sometida a una situacién de particular estrés o de una
relacion interrumpida con la realidad, esta alterada y desviada de una situacién de
normalidad. Se trata de mecanismos de defensa contra la muerte, con los que se
intenta negar que haya ocurrido el episodio dramatico*®.

En este punto surge, espontdneamente, preguntarse cual es el elemento
comun entre las dos estrategias de supervivencia enumeradas anteriormente y la
respuesta es, en realidad, mas simple y banal de lo que parece: el mundo de los
muertos esta separado del de los vivos por puertas, que el difunto puede cruzar en
ambos sentidos, de entrada - si la sepultura y los ritos necesarios se han realizado
de manera correcta y coherente - y de salida - en casos verdaderamente
excepcionales, por ejemplo, si deben comunicar a los vivos algo de la mayor
importancia.

Nuestra investigacion se mueve, por tanto, sobre las huellas de estas puertas,
para intentar percibir cuales fueron sus caracteristicas y cual fue su “correcta”
utilizacion.

Es necesario, pues, establecer cuales son los limites del campo para esta
partida, y, ante todo, de limitarla geografica y cronolégicamente: la cuenca del
Mediterraneo y el periodo entre el siglo VIIl a.C. y el siglo 1l d.C.

Se intentara analizar el pensamiento religioso griego y romano antes de la
difusion y la consolidacién del cristianismo como una realidad religiosa, teniendo
presentes los limites que establece esta investigacidn, especialmente teniendo la
pretensién de identificar un elemento "original" y establecer un dato absoluto, sin
posibles fluctuaciones y excepciones.

Las fuentes utilizadas seran literarias, epigraficas y arqueoldgicas. Las
primeras presentan ideas y creencias sometidas a las necesidades artisticas de la
obra en si misma y per se, a la necesidad narrativa y a la eleccion de cada autor y/o
cliente. No obstante, esta “debilidad” representa el punto de partida de nuestro

trabajo, en cuanto se muestran increiblemente vitales y cargadas de significado.

8 DI NoLa 1995; 269.
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Las fuentes epigraficas seran bien aprovechadas: tratandose de un trabajo en
el que el ambito de la muerte y del morir tiene un rol central, los epigrafes funerarios
tienen un espacio privilegiado. Incluso esta fuente no esta exenta de dificultad, ya
que, si se piensa a una inscripcion como comunicacion publica y un medio de
autorrepresentacion®®, esta claro que se fotografia solo una parte de la realidad, y
una parte remodelada y adaptada a las exigencias del momento.

Finalmente, las fuentes arqueoldgicas, en particular la ceramica griega, la
pintura mural etrusca y la escultura romana: presentan un nivel figurativo, por lo
tanto, dotado de una mayor inmediatez, de la que hablan también las fuentes
literarias y epigraficas.

Hay casos en que las imagenes parecen traducir iconograficamente los textos
a nuestra disposicion, y casos en los que, en cambio, el estudioso se ve obligado a
interpretar desde cero algo que no encuentra comparacién ni eco en otras fuentes:
esto, unido a la exigencia artistica y las de los encargos, son sus puntos débiles.

Es a partir de la unién de fuentes tan dispares, con sus respectivas fortalezas
y problemas, como queremos crear una imagen, tan completa y exhaustiva como
sea posible, del papel que jugaron las puertas del mundo de los muertos en el
antiguo pensamiento religioso.

Ahora, para llegar al corazon de la discusion, es bueno comenzar desde su
primera mencion literaria en la cultura griega: el discurso del fantasma de Patroclo a

su amigo Aquiles.

49 PANCIERA 2012; 4.
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1. EL HADES GRIEGO Y SU “VOCACION ARQUITECTONICA” .
Les paysages de ['Au-dela sont assurément des lieux
imaginaires. Pourtant, bien qu’ils soient fagonnés mentalement,
ils s’inspirent de la réalité quotidienne qu’ils filtrent et qu'ils
détournent pour donner un cadre aux activités supposées des
défunts®’.

En la lliada, el fantasma de Patroclo se presenta en suefios a Aquiles (Hom.
Il. 23.65-92). El héroe, habiéndose dormido en la playa, después de haber
desfigurado el cadaver de Héctor, culpable de haber matado a su amigo, ve en
suefios el alma de Patroclo, el doble en todo de lo que el hombre era en vida: Tmavr’
aUT® PéyeOdS Te Kai BupaTa KAA™ gikuia / Kai wvAv, kai Tola TTepi Xpoi gipara €oTo:
en todo parecida a él, en la talla, en los bellos ojos, / en la voz y en las ropas que
vestia en torno de su cuerpo®® (Hom. Il. 23.66-67).

El motivo de tal aparicion es totalmente practico y esta dictado por la
preocupacion de Patroclo acerca de su destino; Aquiles, en cambio, destruido por el
dolor, no ha enterrado todavia el cuerpo de su amigo y, por esto, aquel no puede
continuar su viaje al Hades y ocupar, asi, su puesto, definitivamente, entre las
vekUwV auevnva kapnva, cabezas sin brio de los muertos (Hom. Od. 10.521 e 536).

Al ruego de ser, finalmente, saludado como merece, Patroclo hace seguir una
profecia, con la cual recuerda a Aquiles su destino — es decir, morir ante los muros
de Troya (Hom. /I. 23.80-81) — y una peticion: enterrar juntos sus huesos, en una
unica urna, de oro y con dos asas, un objeto precioso que Tetis habia regalado a su
hijo (Hom. /I. 23.82-92).

Patroclo es el primer €idwAov de la literatura griega y representa, en tanto
que insepulto, el modelo fundamental; de hecho, la idea de que los muertos no
llegarian a su “nuevo” mundo a menos que recibiesen los adecuados honores y ritos

en el “viejo” mundo era comun a diversas culturas del mundo®.

*0 ROUGIER-BLANC 2005a.

1 CousIN 2013.

%2 | as traducciones son las de la Bibloteca clasica Gredos.
%3 JOHNSTON 1999: 9.
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No es, por tanto, casualidad que también el segundo €idwAov de este entorno
sea otro desafortunado sin sepultura: Elpénor que, en la Odisea, se muestra a
Odiseo frente a las puertas del mundo de los muertos (Hom. Od. 11.51-83). Este lo
reconoce sin la necesidad de beber la sangre de las victimas sacrificiales, unico
medio con el cual los difuntos pueden recuperar momentaneamente conciencia y
memoria, y le pide desesperadamente ser sepultado.

Esto se debe a que la muerte fisica — es decir, desde un punto de vista
bioldgico, la ausencia de actividad cerebral o cardiaca® - no basta para sancionar el
efectivo y delicado transito de un individuo del mundo de los vivos al de los muertos,
transito que prevé la existencia de una etapa intermedia entre la expiracion y la
muerte definitiva que cortaria los vinculos aun persistentes entre el grupo y el
difunto®, y que requiere la manipulacién ritual del cuerpo, necesaria para marcar, de
manera clara y visible, la distincion entre el muerto y los vivientes.

En consecuencia, el cadaver que no recibe esta manipulacion es algo
potencialmente contaminante, no solo, como es comprensible, desde un punto de
vista bacteriologico y biolégico56, hablando en términos modernos, sino, sobre todo,
desde un punto de vista cultural.

Este, en efecto, no es ya, por causa de fuerza mayor, un miembro activo de la
comunidad de los vivos pero, no habiendo recibido todavia aquello que le es debido,
no es parte todavia de su nuevo grupo

Un insepulto se encuentra, pues, en un estado de transiciéon en que no puede
permanecer demasiado tiempo y debe concluir su rito de paso (la “muerte”, en este
caso), haciéndose aceptar en su nuevo circulo de semejantes, en su grupo de
pares®’, es decir, entre los otros difuntos

Es, precisamente, esta aceptacion la que esta buscando Patroclo, y cuya

necesidad y urgencia comunica a Aquiles (Hom. /l. 23.71-74):

B4&TTE pe O1TI TAXIoTa TTUAGG Aidao Trepriocw.

TAAE Pe €ipyouat Yuxai €idwWAa KauovTwy,

% DEe CecLA 2014. Actualmente, desde un punto de vista médico-legal, en ltalia, la muerte se define como el
cese irreversible de las funciones del encéfalo, en congruencia con la ley del 29 de diciembre de 1993, n. 578
(NORELLO — BuccCELLI — FINESCHI 2009; 105).

%% DI NoLA 1995; 201.

%5 BURKERT 2003.

%7 \/AN GENNEP 1981; 146-165.
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0UdE pé TTw pioyeoBal UTTEP TTOTANOIO WAV,

GAA" a0TWG GAGANUal av’ eUPUTTUAEG "AiBOG B(.

Entiérrame cuanto antes, que quiero cruzar las puertas de
Hades.

Lejos de si me retienen las almas, las sombras de los difuntos,

que no me permiten unirme a ellas al otro lado del rio

y en vano vago por la mansion, de vastas puertas, de Hades.

Las palabras con las que comunica esta necesidad estan, obviamente, bien
escogidas y, por esta razén, nos resultan increiblemente simples; esta simplicidad al
perfilar el mundo inferior nos deja suponer, pues, que sus caracteristicas debian ser
un patrimonio comun, sobre el que no hacia falta detenerse mucho para dar
explicaciones.

En dos ocasiones la sombra de Patroclo habla de puertas - — TTOAag Aidao y
€UPUTTUAEG "Aidog O —, enfatizando, en un caso su monumentalidad y la del palacio
en si, como si se tratase de un simple palacio aristocratico “humano”, caracteristica
gue se evidencia también por la mencion de una verdadera y real casa del sefior de
los muertos, en la cual es posible suponer que viviria Hades con su esposa,
Perséfone.

Ahora, antes de continuar, es necesario comprender hasta qué punto este
elemento es una innovacion homérica o, por el contrario, es un elemento
perfectamente arraigado en la mentalidad religiosa de la Grecia arcaica, gracias al

analisis semantico de los términos por los que esta “casa de Hades” viene descrita.
1.1. LOS ELEMENTOS DE LA CASA DE HADES.

La palabra d6uog deriva de la raiz indoeuropea *dem-(H), que significa
construirr®; se deduce la voluntad de identificar esta casa como una construccion
arquitecténica, en contraposicién a oikia, término derivado, a su vez, de oikog, que
indica la posesién material del cabeza del clan familiar y, por tanto, sus bienes

inmuebles y sus terrenos®®.

% BENVENISTE 1969, |; 293 e 297-298.
%9 BENVENISTE 1969, I; 308-311 e CoUSIN 2012; 85.
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En los poemas homéricos, en combinacion con el reino de Hades, tan solo es
posible encontrar oikia una vez, en un episodio particular en cual el poeta se refiere
no solo al palacio del dios sino a todos sus bienes y sus posesiones.

Cuando, de hecho, los dioses tienen, finalmente, la posibilidad de descender
a la lucha y volver a combatir con los mortales, los golpes de Poseiddn, en primera
linea junto a los Aqueos, no solo hace temblar los montes y la roca de Troya,
suscitando la preocupacion del Sefior de los muertos (Hom. /. 20.61-65);

£dcioev O’ UTTévepBev avag Evépwy Aidwvelg,
deicag &' €k Opdvou GATO Kai faye, pr oi UTrepBe
yaiav avappnéeie Mooeiddwy £voaixbwy,

oikia 0¢ BvnToiol kai aBavaTolol gavein

opePDOAE’ eUpwevTa, TG TE OTUYEOUDI BEOi TTEP:

Sinti6 miedo en lo hondo Aidoneo, soberano de los
Subterraneos,

y con el susto saltoé del trono y dio un alarido, temeroso de que

Posidoén, agitador del suelo, resquebrajara la corteza terrestre

y quedaran patentes ante mortales e inmortales las mansiones

pavorosas y sombrias, que hasta los mismos dioses aborrecen.

Aqui esta, por tanto, el término que el Sefor del Mundo Inferior (cuya
connotaciéon como avaé¢, sefior, se deduce de la expresion €k Bpdvou, del trono) usa
para referirse a su propia residencia, a su palacio, a sus posesiones y a sus
“subditos”, esto es, a todos los difuntos que habitan sus tierras.

Frente a la Unica aparicion de oikia en los poemas homeéricos, el vocablo
d0uoG aparece, sea en singular o en plural, veintisiete veces entre la lliada y la
Odisea®, mostrandose, por tanto, bastante vital y versatil.

Junto a ello se encuentran otros dos sindénimos, dwua y dw, derivados de otra

raiz indoeuropea, *dom, “dominar”, que sirve para indicar la casa como aquello que

5 En particular, el singular se encuentra en Hom. /. 3.322; 7.131; 11.263; 14.457; 20.336; 24.246; Hom. Od.
9.524; 10.512; 11.69, 150, 672; 23.262, 322, el plural en Hom. /l. 22.52, 482; 23.19, 103, 179; Hom. Od. 4.834;
10.175, 491, 564; 14.208; 15.350; 20.208; 24.204, 264.
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ha sido reconducido bajo el propio poder y la propia tutela, esto es, la casa en el
sentido social®’.

Estos dos vocablos aparecen pocas veces en los poemas homeéricos;
respectivamente, dos veces dwua — Hom. /. 15.251 y Hom. Od. 12.21, y dos veces
0w — Hom. /I. 23.74 e Hom. Od. 11.571

En realidad, todas estas palabras, aunque sindnimas y todas traducidas en
espafnol como casa, no son intercambiables en los poemas homéricos.

Por ejemplo, como ha revelado Cousin, dua constituye una excepcion
bastante fuerte, usada, sobre todo, en los casos en que se quiere subrayar la
excepcionalidad de la situacion; en particular cuando se indica solo el conjunto
estructural de la casa sino todo aquello que esta en su interior, habitantes
incluidos®.

Efectivamente, cuando Héctor, aun vivo, habla de cuando, con terror, pensé
que estaba llegando su ultimo dia, utiliza para describir el reino de Hades la palabra
dwua (Hom. /. 15.251-252):

Kai On Eywy’ €@Aaunv vékuag kai 0’ Aidao

AuaT TS’ i€eaBal, £trel pilov diov ATOP,

Ya estaba seguro de que con los muertos en la morada de
Hades

me reuniria en el dia de hoy, pues me sentia exhalar el

corazon..

Del mismo modo Circe, cuando quiere recordar a Odiseo y a sus compareros
el gran coraje que se requiere para desceder entre los muertos, pese a estar aun
vivos, utiliza para describir la estructura la expresion dwu’ Aidao (Hom. Od. 12.21-
22):

ox£TAIol, ol (wovTeg UTTAABETE du’™ Aidao,
d100avéeg, OT1e T° GAAoI atrag BvAokoua™ avBpwTTol

iDesdichados, que en vida bajasteis a casa de Hades

sometidos dos veces a muerte cuando una vez sola la padecen

5! BENVENISTE 1969, |; 293 e 296-297.
52 CousIN 2012; 85.
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los otros!

Es posible, por tanto, notar inmediatamente una diferencia entre estos dos
sinénimos: el uso de dwpa, quiere dar a entender la casa en un sentido mas social,
respecto a d6pog, usado, en cambio, para indicar la construccion fisica de la
residencia y, en consecuencia, cuando se encuentra en el texto homérico dicha
palabra, es posible entender mas que “casa’, “la comunidad que habita dicha casa’.

En el mundo homérico parece, en general, preferirse la pareja singular/plural
de dwpa/dwuata — cuya alternancia “numérica” es frecuente en los poemas, como
con todas aquellas palabras que indican contextos arquitectonicos®® — cuando quiere
indicarse una mansion seforial.

Esta esta atestiguada 248 veces, entre la lliada y la Odisea. El plural se
puede encontrar cuando la mansion se muestra en su maxima extension,
comprendiendo, por tanto, también las propiedades y tierras, mientras que el
singular, en cambio, identifica la casa como construccién aislada ®*.

Aplicando el razonamiento anterior al mundo de los muertos, casi parece que
cuando los vivos, en el mundo de su competencia, se vuelven hacia ello, eligen
utilizar dwpua, como si quisiesen identificar no el lugar fisico en el que pasaran la
eternidad, sino la comunidad de la que formaran parte tras el deceso.

Siguiendo ahora la “historia” de nuestro vocablo en la literatura griega,
podemos encontrar que en los Himnos Homeéricos permanece la idea de Ultratumba
como el palacio de un Gvag.

Si en el Himno de Afrodita se atestigua el vocablo homérico d6uog (HH
5.154)65, es, sin embargo, en el Himno a Démeter donde se presenta una escena
digna de mencién, gracias a la cual podemos ver cdmo deberia haber sido la
subdivision de los ambientes internos de la mansién de Hades.

En el momento que Hermes, enviado por Zeus a fin de que convenza a su
hermano de dejar partir a su joven esposa, raptada con engafio por el dios,
encuentra finalmente a Hades, el dios esta recostado con Perséfone en su lecho
nupcial. Este detalle permite intuir la existencia de una habitacion especial en la cual
estaria colocado (HH 2.342-343):

53 RoUGIER-BLANC 2005a: 29.
% RouGIER-BLANC 2005a; 29.
5 \/aN DER BEN 1980, PARRY 1986, CLAY 1989, TERKELTAUB 2003, WEST 2003, FAULKNER 2008 e ScAFoGLIO 2009.
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TETUE O TOV yE AvakTa OOUWYV EvIooBev £6vIq,

NUEvov £v Aexéeoal oUV aidoin TTapakoiT,

Y encontrd al soberano, que se hallaba dentro de sus moradas,

sentado en un lecho con su venerable esposa,

La mencion del matrimonio del sefior de los muertos y de su camara nupcial
se repite en otras dos circunstancias, esta vez presentes en la tragedia, que, a
simple vista, se presentan como dos simples citas sin un significado particular,
aparte de indicar el Hades. Esto sucede en los Persas, de Esquilo (Aeschyl. Pers.
624) y en la Antigona, de Séfocles (Soph. Ant. 804).

En el primer caso vemos al Coro de los ancianos persas que, conocida la
noticia de la terrible derrota sufrida por el ejército de Jerjes y persuadido por la reina
Atossa, alza, aunque seria mas apropiado “hunde”, una oracion por el alma del
difunto rey Dario.

Para que esta oracion sea eficaz es absolutamente necesario que la reina
ofrezca libaciones en honor de los difuntos; solo después de que se haya ofrecido
leche pura (Aeschyl. Pers. 611), agua, vino y miel mezclados (Aeschyl. Pers. 612-
615) vy, finalmente, aceite (Aeschyl. Pers. 616-618), es posible pedir a los dioses
ctonicos que se envie entre los vivos el alma del difunto soberano.

Lo que interesa aqui es la locucién espacial que usa el Coro para indicar el
Hades, identificado a través de su camara nupcial (Aeschyl. Pers. 623-624):

BaoiAeia yuval, Tpéopog MNépoaig,

oU T€ TTEUTTE X0aG BaAduoug uTrd YA,

Mujer, tu que eres reina, persona venerable para los persas

envia libaciones a las camas bajo la tierra.

En la tragedia de Antigona, en el momento en que la muchacha es
“acompafnada” hacia su fin, aparece el mismo vocablo, entre las palabras de dolor
del Coro por la suerte de Antigona, cuyo unico lecho nupcial sera el de las
habitaciones del sefor de los muertos, un lecho que no la vera como unica sefiora
de la casa, sino mas bien un lecho traykoitnv (Soph. Ant. 801-805):

viv &’ AdN 'Yw KaUTOG BeCUV
ECW @Epopal TAd' Opv ioxelv &
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OUKETI TTNyag duvapal dakpu
TOV TTaykoitTnv 60’ 6p& BdAauov

TAVO’ AvTiyévnv avitouoav.

También yo ahora me veo impelido a

alejarme ya de las leyes al ver esto,

y ya no puedo retener los torrentes de lagrimas

cuando veo que aqui llega Antigona para dirigirse al lecho,
que debia ser nupcial, donde todos duermen.

Para comprender mejor los pasos anteriores es necesario, primero de todo,
aclarar que con BdAapog se entiende, en oposicion a pé€yapov e Swpa®, la
habitacion mas interna de la casa, aquella de la duefia, donde se custodiaban los
objetos mas preciosos®’.

Con el significado de la habitacion del lecho de la duefia de la casa, el término
BaAauog se recoge 26 veces en la lliada, en referencia a diversas habitaciones de
las heroinas del poema: lo encontramos combinado con la habitacion de la cama de
Helena (Hom. /I. 3. 40, 3.382, 3.391, 3.432), con los aposentos en que los hijos de
Priamo duermen con sus esposas (6.244), con las estancias de sus hijas (6.248),
con la habitacion de Hécuba (6.288), con la habitacién de la esposa de Ifidamante,
que la ha dejado para partir hacia llion (11.227), con el aposento que Hefesto ha
construido para su madre, Hera (14.166, 14.338), con la estancia de la esposa del
hijo de Pantoo (17.37), con la camara del lecho de las esposas que entonan el
himeneo, representadas por Hefesto en el nuevo escudo de Aquiles (18.492) v,
finalmente, en las habitaciones de las mujeres troyanas (22.63).

En la Odisea, en cambio, aparece un numero mayor de veces — 41
concretamente — en referencia, en orden, a la camara de Elena en Esparta y Troya
(Hom. Od. 4.121, 4.310, 4.263), a la habitacion de Penélope, la sefiora por
excelencia en todo el poema (4.718, 4.803, 17.36, 17.505, 23.191, 23.295), a la
estancia de Nausicaa (6.15, 6.74, 7.7), a la camara nupcial de Hefesto y Afrodita
(8.276) y, por ultimo, a la habitacion de Circe (10.340).

% Wacke 1951.
57 CHANTRAINE 1968-1980, II; 419-420.
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De esto se deduce que BdAauog sirve para indicar, especificamente, la
camara nupcial, donde la sefiora de la casa consuma sus relaciones con su marido
(Hom. /I. 11.227; Pin. Pyt. 2.33; Soph. Tr. 913, Eur. Hipp. 540).

La asociacion entre la muerte de la hija de Edipo y el Hades como talamo
nupcial es bastante inmediata: Antigona, virgen y prometida a Hemodn, jamas vera
llegar el momento de su rito de paso de TTapbévog a yuvrj, anadiendo al peligro de
haber muerto antes de tiemposs,, aquel de no haber llevado a término la tarea que la
sociedad le habia encomendado, convertirse en mujer y madre®.

Los versos examinados antes (Soph. Ant. 801-943), forman parte de una
escena amplia y estructurada de death-wedding7°, toda ella interpretada en el
continuo y terrible paralelismo entre el cortejo nupcial que Antigona debia haber
tenido en suerte, en el dia de su matrimonio con Hemén, y el tétrico “cortejo” que, en

vez de eso, la esta llevando a la muerte '

, que termina con la angustiosa
constatacioén, por parte de la joven de que GAN AxépovTi vuugelow, Sino que con
Aqueronte celebraré mis nupcias. (Soph. Ant. 815).

Mucho menos obvia e inmediata es, en cambio, la conexion entre la camara
matrimonial, y, por tanto, la institucion del matrimonio, y el punto exacto en que los
persas piden a su reina que derrame libaciones por la sombra de Dario.

Ciertamente, entre los varios significados de la palabra, esta constatado el

metaférico de “tumba’, de “reino de los muertos o del mar” 2

— como especifica el
Liddell-Scott-dJohnson sub voce BaAauog — e, incluso, prision, referido a Danae’. Sin
embargo, probablemente, estos significados son mas tardios, nacidos de la
necesidad de traducir, en circunstancias particulares, con un término adecuado el
vocablo en cuestion.

En cambio, parece oportuno mantener, incluso en lo que se refiere a la
aparicion de este término en los Persas, el significado original, e intentar comprender

por qué Sofocles eligio BaAauog en esta circunstancia.

%8 KLIGMAN 1988; 216.

%9 ScURLOCK 1991, JOHNSTON 1999; 161-203 y RYBAKOVA 2004.

% KLIGMAN 1988; 218-219.

"' GRIFFITH 1999; 267, 51-54.

2 g mar, al igual que la muerte, representaba para los griegos la alteridad total (Hes. Erga 687, Aeschyl. Ag.
667, AP 7.730). Sobre esto, consultar: D’AGOSTINO 1999, STRAMAGLIA 1999; 187 e LoscALzo 2010; 194.
#LSJs.v. “BaAapog”.
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Partimos del presupuesto de que las libaciones de Atossa son absolutamente
necesarias para el éxito del ritual de psychagogia que el Coro, con la ayuda de la
reina, esta realizando’®. Este ritual, como se deduce de los versos siguientes del
texto, tiene un éxito efectivo cuando la sombra de Dario se aparece en todo su real
esplendor

Bajo esta optica se vuelve, de repente, mas facil comprender la prescripcion
de los nobles persas: si quieren que los dioses del Mas Alla les escuchen, sus
libaciones no deben solo descender al reino subterraneo que aquellos dominan, sino
que deben también penetrar en lo profundo de su palacio, en su estancia mas
secreta y privada, la habitacidn del lecho en el que las divinidades se unen.

También Hesiodo, en la Teogonia, describe la morada de Hades y Perséfona,
y lo hace introduciendo un detalle inesperado para nosotros (Hes. Theog. 767-769):

gvBa Beol xBoviou TTpdabev ddUOI AXNEVTEG
ipBipou 1" Aidew Kkai eTraivig MNepoepoveing

goTaav (...).

Alli delante las resonantes mansiones del dios subterraneo
del poderoso Hades y la temible Perséfone

se encuentran (...).

El adjetivo nxAevreg, en efecto, llama inmediatamente nuestra atencién: este
deriva del sustantivo fixn, ruido” y, por tanto, se podria entender como “que hace
eco’ o “resonante”

Para interpretar mejor esta pareja sustantivo-adjetivo, se puede recorrer dos
caminos; el relativo a la nocidn de realeza, y el que podriamos definir como relativo a
la “contaminacion acustica”

El primero se basa en el significado del adjetivo émaivr; este es un epiteto
tipico de Persefone, que se le afiade repetidamente en la épica (Hom. /l. 9.457 e
599; Hom. Od. 10.491, 534 e 564, 11.47; Hes. Theog. 768 e 774), y Chantraine lo

vincula a otro adjetivo, aivdg, exclusivamente homérico, que significa “terrible”,

™ JOHNSTON 1999; 102-118 e OGDEN 2002; 179-184.
5 CHANTRAINE 1968-1980, II: 418.
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cuando se combina con un sentimiento, una batalla, un destino o un dios,
particularmente a Zeus’®.

Por tanto, en un palacio, esto parece sugerir que se pone el acento sobre la
realeza de Perséfone, en cuanto a diosa y en cuanto a esposa del sefior de los
muertos, el fendmeno del eco no debe ser extrafio a aquellos que entran. El adjetivo,
en consecuencia, puede querer sugerir la grandiosidad de la mansion de Hades.

Pero no debemos olvidar que el Mundo Inferior, especialmente épico, es el
mundo del sonido. Se encuentran alli diversos cursos de agua: la lliada parece
conocer solo el Estige (Hom. /I. 8.369; 15.37), garante, segun la épica y los himnos
homéricos, de todos los juramentos de los dioses’’, y mencionado por Patroclo
simplemente como Ttortauoio (Hom. /. 23.73), pero expresamente nombrado en
referencia a la catabasis de Hércules (Hom. /I. 8. 369).

Luego, la presencia de cursos de agua sufre un notable aumento en la
Odisea, donde al Estige se unen otros tres rios infernales; el Aqueronte, el
Piriflegetonte y el Cocito (Hom. Od. 10.513-515; 11.157-159)"®.

También para Hesiodo, como para la lliada, existe solo el Estige” -
mencionado expresamente en dos ocasiones y llamado simplemente mmoTapoio una
tercera — mientras que la tragedia, aunque asumiendo también una actitud sobre
todo conservadora en cuanto a los rios presentes en el Hades®, prefiere mencionar
todos los rios que aparecen en la nekyia de Odiseo®’, a excepcion del Piriflegetonte.
Esta eleccidn es también compartida por Aristofanes en las Ranas (Aristoph. Ra.
470, 471, 472)%.

La poesia lirica, finalmente, prefiere el Aqueronte, como habia hecho la
tragedia, que ve “triunfar” numéricamente este rio sobre sus pares, y lo ve y describe

como etapa obligatoria para poder pasar al Mas Alla.

7 CHANTRAINE 1968-1980), I; 35.

" Hom. Il. 2.755 e 15.37; HH 2.259, 3.83, 4.518.

"8 CAPPANERA (en prensa).

" Hes. Theog. 397, 776, 787.

8 CousIN 2012; 111

8 Cocito: Aeschyl. Ag. 1160, Seven 690; Eur. Alc. 458 . Stige: Aeschyl. Pers. 667. Acheronte: Aeschyl. Epta 856;
Soph. EI. 183, Ant. 816, 812, OC 1564; Eur. Alc. 443, Bacc. 1362.

82 HookER 1960.
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La presencia del agua es una constante también para lo que se refiere al
imaginario orfico de ese mundo; habria, de hecho, sefialadas por un ciprés blanco,
dos fuentes, que recuperarian y consolarian al iniciado®®.

Pueden ser tanto fuentes, es decir, fuentes de agua expresamente
construidas, como lagos, fuentes de agua naturales, dado que sobre las laminas
orficas, textos sobre los que volveremos en breve, los términos kpnAvn, fuente, y
Aipvn, lago, son utilizadas indiferenciadamente, sin ninguna distincion semantica®.

Con todo el derecho, el reino de Hades, con todos sus rios borboteantes y
con sus cascadas, que se zambullen unas en los otros, se ha ganado el epiteto de
eupwevta, fangoso, usado en varias ocasiones en los poemas homéricos y en la
Teogonia (Hom. /I. 20.65; Hom. Od. 10.512, 23.322; Hes. Theog. 731, 739, 810).

Se hace necesario, ahora, afadir al ruido producido por los cursos de agua
infernales el creado por los continuos ladridos de Cerbero, el perro xaAkedpwvog, de
broncineo ladrido (Hes. Theog. 311), vocablo que Hesiodo habria tomado en
préstamo de la lliada, donde la que era caracterizada con esta voz potente y violenta
era Hera (Hom. /. 5.785). Esta, en el curso de una batalla, después de haber
tomado el semblante de Esténtor y, sobre todo, su voz igual a la de cincuenta
hombres, descience al enfrentamiento gritando®.

En realidad, el epiteto puede vincularse mejor a la descendencia de este
mitico can de Equidna kpatepoppwyv, de corazon violento, asi como violentas son
las armas®, forjadasa por el bronce, la violenta estirpe descrita por Hesiodo, (Hes.
Erga 143), Ares cuando desciende a la batalla®, la Muerte y su hermano, el Suefio
(Hom. /I. 11.241), y el grito de Aquiles que aterroriza a los Troyanos (Hom. II.
18.222); todo ello descrito en la época con el adjetivo xaAkeoc®.

Pero, ademas del asunto de la voz peculiar que caracteriza a este animal y al
que volveremos nuevamente, la pregunta realmente interesante es qué hace un

perro en el mundo de los muertos.

8 1.2;L24;L31e4;L41;L5,L8,2¢eb5.

8 BERNABE - JIMENEZ SAN CRISTOBAL 2008:; 29.

8 BAGLIONI 2014b; 26.

8 Hom. II. 3.317, 335, 4.481, 13.438, 16.136, 23.27; Hom. Od. 2.10, 5.235, 9.164; Pind. Pyth. 9.36, OI. 4.34,
Nem. 1.77, 10.113 e Hdt. 2.152.

8 Hom. II. 5.704, 859, 866 e 16.543.

8 BAGLIONI 2014b; 26-27.
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Ante todo, esta presencia no hace otra cosa que presentar como mas humano
el inhumano Hades, dado que era comun para los griegos poseer perros para la
custodia y proteccién de la propia casa®. Es mas, la colaboracion entre el hombre y
el perro es siempre en Homero una armoniosa sinergia, sea de guardia en la
mansion, sea en la tarea de caza®.

Solo por citar algunos ejemplos, vemos que Patroclo habia llegado a llion con
nueve perros, de los cuales dos, que podemos suponer que fueran sus preferidos,
Aquiles degoll6 sobre la tumba de su amigo, a modo de sacrificio (Hom. /l. 23.173-
174).

Alcinoo poseia dos canes maravillosos, regalo de Hefesto (Hom. Od. 7.91-
94), asi como el diog UpopPdc”!, divino porquero, vivia junto a sus cerdos y a cuatro
perros bastante feroces, que corrieron contra Odiseo, ladrando terriblemente,
aunque fueron detenidos por la destreza de su duefio, que consigue dispersarlos sin
dafio para aquel que ve como un anciano, no reconociendo a su senor (Hom. Od.
14.29-47).

El mismo legitimo sefior de itaca habia dejado en su casa su fiel perro Argo,
que muere feliz después de, finalmente, haberlo visto de nuevo, tras una larguisima
espera de veinte afos (Hom. Od. 17. 291-327).

De manera general se puede subrayar como, en los poemas homéricos, se
recuerda el habito de los héroes de conceder acceso a sus propios perros a la mesa
del banquete, para alimentarse de las sobras que les daba su dueno. Incluso
algunos canes eran elegidos por su aspecto agradable y criados con este proposito,
convirtiéndose en perros “de mesa”, lo que hoy se llama “da salotto” en italiano y
“faldero” en espafiol®, parte integrante del banquete aristocratico, mostrados y
exhibidos para demostrar el estatus social de su duefio®, como se registra en
algunos testimonios iconograficos respecto al banquete®.

Aunque si xoAkeO- puede dejar un espacio para la duda acerca de la

naturaleza de este animal, asi como xpuUociol y apyupeol referidos a los perros de

% THIRY 1969; 1-9.

% FRANCO 2003; 42.

" Hom. Od. 14.3, 14.48, 14.401, 14.413, 15.301, 16.1, 16.20, 16.56, 16.333, 16.452, 17.183, 17.260, 17.507,
17.589, 21.80, 21.359, 22.129, 22.163.

%2 FRANCO 2003; 48.

%3 SCHNEIDER 2000: 18.

% MAINOLDI 1984; 113.
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Alcinoo, definidos como d&Bdvatog kai ayfpwg como los dioses homéricos®,
favoreciendo asi la interpretacion que los ve como “hermanos” de las estatuas-
talisman del Proximo Oriente, capaces de coger fuerza y moverse en caso de
necesidad®.

En realidad, estos elementos centelleantes no hacen otra cosa que aumentar
la sensacién de extrafieza de los lugares en los que tales animales se mueven: el
mundo del epos, de hecho, conecta los metales preciosos con lo divino®’.

El perro, sin embargo, es un animal que goza de una consideracion ambigua
en Grecia; si, por un lado, como se ha visto, es un compaiiero fiel del hombre, por
otro, su predileccién por la carrofia lo hace al menos perturbador.

En la lliada esta caracteristica, vista como fundamental en el animal, aparece
ya en el proemio, donde se recuerdan todos los héroes muertos por Aquiles y que,
permaneciendo insepultos, se habian convertido en éAwpia ... KUveoaolv, botin para
los perros (Hom. /l. 1.4). También esta claro como la frecuencia con la que Homero
recurre a la imagen del perro necréfago esta en inexplicable contradccién con la
representacion positiva del animal que emerge de otros pasajes del poemags.

Este atributo tan molesto del “mejor amigo del hombre”, que no era ajeno a
los griegos, es silenciado en la mentalidad contemporanea, en parte porque es
incobmodo, en parte también porque es dificil ver en la ciudad un perro que se vea
obligado a alimentarse de cadaveres®

La saprofagia habria convertido al perro en una especie de sepulcro viviente a
cuatro patas'®, confiriéndole, asi y de pleno derecho, un rol en el mundo, tan vasto
en lo que concierne a los griegos, de la alteridad y la muerte.

Los dioses del Mundo Inferior tenian, pues, una estrecha relacién con los
perros. Baste recordar el yelmo “canino” realizado por los Ciclopes para Hades
(Hom. II. 5.844-845; Hes. Scutum 226-277; Apollod. 1.7.2-3), o bien las fauces

% SFoRzA 2015.

% FARAONE 1992; 21-26.

" GERMAIN 1954; 178.

% FRANCO 2003; 112.

% BETTINI 1998; 220 e FRANCO 2003; 113.
190 \/ERNANT 2000; 69 e VERNANT 2010; 61.

40



caninas con que viene representada, sobre una Iécito de figuras negras, Hécate'"",

diosa a la que se sacrificaban también cachorros de perro'%.

Asi pues, desde un punto de vista arquitectonico, incluso la presencia del
perro nos hace preferir la interpretacion de un gran palacio, dado que los duefos de
la casa, como habrian hecho los humanos en el mundo de los vivos, decidieron

poner, para custodiar su 66pog, un perro feroz y astuto (Hes. Theog. 769-773):

(...) BEIVOG BE KUWV TTPOTTAPOIBE YUAACOEI
VNAEING, TEXVNV O& KOKNV EXEL: £G PEV iIGVTAG
oaivel OGS oupi Te Kai 0UaaIv AUPOTEPOITIV,
£€ENOETV &' 0UK aUTIG &8 TTAAIV, GAAG SOKEUWV

£00iel, Ov ke AGBNno1 TTUAEwV EKTOOBEV i6VTa.

(...) guarda su entrada un terrible perro, despiadado

y que se vale de tretas malvadas: a los que entran

les saluda alegremente con el rabo y ambas orejas

almismo tiempo, pero ya no les deja salir de nuevo,

sino que, al acecho, se come al que coge a punto de franquear

las puertas.

La unica diferencia entre el mundo de los vivos y los muertoes es que el
“‘guardian” no mantiene alejados a quienes se avecinan sino que, por el contrario,
fingiéndose bueno y ddcil, los atrae a su reino. Sin embargo, cuando estos quieren
dejar el Mundo Inferior les impide volver por donde vinieron, devorandolos.

En honor a la verdad, cabe recordar que, segun algunos investigadores,
Cerbero seria originalmente una figura ofidica’®. Su hipétesis se basa en el
testimonio de Hecateo de Mileto, el cual sostenia que cerca del cabo Ténaro se
habia visto una serpiente aterradora, apodada “perro de Hades” por la rapidez de su
veneno, y que habia sido este el terrible monstruo vencido por Heracles'%.

El resultado seria que la representacion de Cerbero en la forma de un perro,

se estructurase, en el ambito de una no bien definida tradicion popular, en un

191 KaroUZOU 1972.

192 TANGANELLI 2012; 11-17.

193 NENCI 1955, SGATTI 1959 e THIRY 1973-1974.
1% FGrHist 1 F 27.
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periodo que va de la época de la elaboracion de los poemas homéricos, al inicio del
siglo VI a. C., época a la que remonta la primera representaciéon de Cerbero que
conservamos'®.

Una prueba de ello serian los elementos “serpentiniformes” que acompafian
frecuentemente su figura en la pintura vascular'®, recuerdo de su forma mas
originaria, una forma mas adaptada, también, a su rol de guardian del mundo
subterraneo.

Esta tesis, sin embargo, no armoniza bien con el uso, en la Teogonia de
Hesiodo, del adjetivo wunoTAg, el que se alimenta de carne cruda (Hes. Theog.
311), utilizado en la épica homérica en asociacidn con perros, peces y rapaces,
todos ellos animales que tienden a alimentarse de cadaveres'”’.

Se deduce que es preferible pensar en Cerbero como una criatura aterradora
y terrible, tipica del mundo del Mas Alla, cuya fisonomia recuerda la de un perro
doméstico, tipico de este mundo pero cuya funcion de guardian ha sido
distorsionada y pervertida.

A nuestros ojos, pues, lo “Inferior” comienza a definirse como una copia
distorsionada y distopica de la vida del mundo “superior”’, dado que el Mundo Inferior
siempre han estado descritos como el lugar de la negacion y la privacion de todo
aquello que convierte nuestra vida terrena no solo en placentera, sino también en
aceptable'®®.

Asi, al igual que nuestro mundo, la vida después de la muerte también tiene
zonas montafiosas, cursos de agua, un clima particular, un determinado "ruido
ambiental" y construcciones arquitectonicas tal como fueron imaginadas y disefiadas
por los griegos, pero constituyéndose en su antitesis total y perfecta'®.

Resulta légico, entonces, segun una perspectiva similar de “perversiéon” del
significado original, que un buen perro guardian sea el que impide a las animas
escaparse y el que las engafia en el momento de su ingreso.

En la obra hesiddica se encuentra también d6pog una vez — Hes. Erga 153 —
y dos veces dwpa — Hes. Theog. 455; Hes. F. 25 M.-W-, 25 — para subrayar una

195 BaGLIONI 2014b; 22.
196 SGATTI 1959: 505.
197 BAGLIONI 2014b; 25.
198 CousiN2012; 131.
199 CousiN 2012; 137.
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concepcion del Mas Alla similar a la de los poemas homéricos, que veian el Hades
COmo una gran casa.

Tragicos vy liricos, por el contrario, parecen concentrarse mas en los
elementos estructurales y arquitectéonicos que en la vivienda en si misma, y los
aislan en el interior del contexto total; mientras los poetas liricos usan
indiferentemente tanto d6pyog como dwpa, probablemente plegandose a las
exigencias métricas del verso mas que a la particularidad semantica inherente, los
poetas tragicos mantienen el formulismo de tipo épico, obteniendo como resultado,
sin embargo, la perpetuacion de un estereotipo sin demasiada conviccion'°.

Obviamente hay algunas felices excepciones; ya se ha visto el caso de
BaAapog en Esquilo y Séfocles, pero es en la tragedia de Euripides en la que los
términos arquitectdénicos abundan, mostrando una casa bien articulada y compuesta
de diversas habitaciones.

Hacen su aparicion, en este momento, un péAabpov, vestibulo (Eur. Hel.
177), un T€pauvov, aposento (Eur. Alc. 457), un £€dpa, salén (Eur. Alc. 125 e F. 869
Kannicht), y, por ultimo, un aUAR, un patio abierto (Eur. Alc. 260), elementos que
hacen en pensar en un palacio organizado racionalmente, en el cual cada actividad
‘humana” tendria su propio espacio.

El unico testimonio dudoso en Euripides, en que no se puede saber con
certeza si el personaje se esta refiriendo a la mansion de Hades o a otra casa, se
encuentra en Medea, en las palabras que la mujer pronuncia en presencia del
pedagogo (Eur. Med. 1021-1024):

Q0 TEKVA TEKVA, PRV PEV EOTI BR TTONIC

Kol SOU’, v W ANITTOVTEC GBAiav éué

OIKACET’ aiel uNTPOG £aTEPNUEVOI,

jOh hijos, hijos! Ya tenéis una ciudad

y una casa, en la que, después de abandonarme en mi
desdicha,

viviréis siempre, privados de vuestra madre.

0 se puede buscar d6uog en Aeschyl. Pers. 642; Soph. OC 1564, Ant. 1241, Trach. 121 Eur. Alc. 25, 73, 436,
626; El. 1144; Hipp. 895; Her. 116, Heraclides 913; lon. 953, 1274; Alex. F26d (Kannicht) y d®ua en Soph. El.
110, Eur. Alc. 364, 867, 1073; Her. 610, 808; Med. 1022 e Or. 1225.
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Claramente, el hombre piensa que la casa en la que los nifios viviran para
siempre sin su madre es la de Jason, pero la presencia de AiTTovreg — usado en la

" _ de aiei — adverbio tipico de los

épica y en la tragedia para indicar la muerte
epigramas funerarios del Atica del siglo V a.C.""? — y de éoTepnuévor — utilizado
normalmente para indicar a quien esta privado de una persona querida por su
muerte ''® — nos hacen entender las intenciones de la mujer de “acompafiar’ a sus
propios hijos a la casa en que, al final, todos habitaremos''. Se trata de un caso de
“ironia tragica”, en la que la formulacién de un personaje es entendida por el publico
de otro modo del que la entiende quien la pronuncia.

Ahora, gracias a la lirica y, en particular, al trabajo de Pindaro, es posible
afadir a nuestro elenco de compartimentos otra sala, un otaBuov, “establo”, (Pin. Ol.
10.92), elemento que ayuda a completar el “disefio” de esta casa de ultratumba,
aprovechadas sus amplias dimensiones de casa seforial con ambientes destinados
al reposo de los animales.

Ademas, nuevamente Pindaro introduce un dato "técnico", es decir, cdmo
podrian estar vinculados entre si los diferentes lugares en los territorios que son
propiedad de Hades, haciendo uso del sustantivo ayuiav, camino, calle, (Pin. Ol.
9.34 -35), dando asi la impresion de que es, mas que una mansion, una ciudad, mas
0 menos pequefa y subterranea.

Este concepto sera, luego, retomado de manera parddica por Aristofanes en
las Ranas, en los versos en que Dionisio, impulsado por la voluntad de devolver el
alma de Euripides a los vivos, pregunta a Hércules, protagonista de dos catabasis
exitosas, por indicaciones para llegar y moverse en el los Inferos (Aristoph. Ra. 112-
115):

TOUTOUG PPAcoV Jol, Aiévag apToTTWAIO
TTOPVET AvaTTauAag EKTPOTTAG KPrvag 000Ug
TTOA€Ig dlaiTag TTavOOKEUTPIOG, OTTOU

KOPEIG OAiyIoTOI (...).

Indicamelos, y también los lagos, panaderias,

" Hom. II. 24.726; Soph. Aj. 653.

121G 13.1261, 13.1295.

"3 Eur. Med. 1026, Andr. 1212 e Hel. 847.
"% TEDESCHI 2010; 189.
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prostibulos, estaciones, bifurcaciones, fuentes, caminos,
ciudades, alojamientos y albergues en que

haya menos chinches.

De esta descripcidon emergen poderosamente dos elementos; por una parte
esta la voluntad del poeta de presentar una copia, comicamente distorsionada, de la
Atenas del siglo VV a.C. ", el uso del brillante epiteto Tei®pdaoial, usado un poco mas
adelante para describir a las Gorgonas (Aristoph. Ra. 477), acufiado sobre el
nombre de uno de sus demos, Titrasio''®.

Sin embargo, el segundo elemento que se abre camino es la imagen de un
inframundo percibido y concebido como similar al mundo de los vivos, un mundo en
el que, a fin de cuentas, se pueden encontrar elementos familiares de la vida
cotidiana, una caracteristica que hace posible la deformacion comica deseada por el
autor.

Las laminas o6rficas no son inmunes a esta “humanizacion” y las referencias a
la casa de Hades se encuentran también en esta tipologia de textos: se habla
simplemente de dwua en un texto encontrado en Petelia (Aidao déuwv: L 3.1) y en
otro proveniente de Farsalo (Aidao dd6poig: L 4.1), intensificado en un texto de
Hiponion con el adjetivo “bien construido” (Aidao d6uoug gunpeag: L 1.2).

Una unica duda surge por la interpretacion de €unpeag, en torno al cual se
han propuesto diversas hipotesis de reconstruccion: podria ser una corrupcion del
término sL'Jpr']oslgm, una mezcla entre nepdeIc y eUpwelg, adjetivos que acomparfian
al inframundo ya en la épica homeérica, por ejemplo en la lliada (Hom. /i. 20.65)"'®, el
verbo elipnoig, acompafiado de la conjuncién elidida 8¢''°, o bien un simple error
debido a la uniéon de dos versos distintos en un unico verso, con una laguna tras
eunpeag'®.

Cualquiera que sea la hipotesis, sin embargo, que queramos aceptar con
respecto a esta palabra, el sentido de la expresién, que ve a las puertas de Hades

% CAPPANERA (in pubblicazione).

"8 Dover 1993; 50-55

"7 LLovp-JoNES 1975; 226.

"8 ZUNTZ 1976; 137.

9 GiL 1978; 85.

120 MARCOVICH 1976; 222 e LLoYD-JONES 1990; 96 n. 43
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como protagonistas, una vez mas, no cambia y permite suponer que incluso las
doctrinas orficas vieron la presencia de elementos arquitectonicos en los Inferos.

Ahora es necesario ver cuales son exactamente los "componentes materiales"
de esta casa, es decir, como se imagin6 el mundo homérico que estaba construida,
con qué materiales, con qué caracteristicas estructurales y con qué elecciones
estéticas.

En lo que se refiere al Hades verdadero y propio, no hay expresiones que
permitan identificar claramente cual era el material usado en la construccion de sus

edificios, pero, en Hesiodo'’

, encontramos ciertas indicaciones para la parte mas
inaccesible de los Inferos: el Tartaro.
Esto se debe a que el mundo homérico parece estar, como puede verse en un

discurso amenazador de Zeus, dividido en cuatro niveles'® (Hom. /I. 8.13-16):

A MIV EAWV piyw £¢ TapTapov Nepdevta
TAAE AN, fx1 BaBIoTOV UTTO XBovACS é0Ti BéPEBpOYV,
€vBa 010 pelai Te TTUAQI Kai XAAKEOG OUDAG,

TO6000V £vepB’ Aidew 000V oUpavog £0T’ ATTO yaing.

o lo cogeré y lo arrojaré al tenebroso Tartaro
bien lejos, donde mas profundo es el abismo bajo tierra;
alli las férreas puertas y el broncineo umbral

tan dentro de Hades estan como el cielo dista de Ia tierra.

Asi que el cielo dista tanto de la tierra como el Tartaro del Hades, y los
escoliastas decidieron enfatizar esta proporcionalidad del cosmos al agregar el aibrip
sobre el cielo, cuya distancia con este ultimo seria equivalente a aquella que separa
los otros niveles entre ellos (Schol. Graec. Hom. Il., scolia AT a 8.13 b e 8.16)

En realidad, la distancia entre la tierra y el Hades no es tan amplia como la
que separa los otros niveles, el Mas Alla es un reino subterraneo, como indican
algunas expresiones homéricas como UTTO keUBeal yaing (Hom. /. 22.482), o bien
Kata x6ovog (Hom. /. 23.100), aunque se encuentra en el confin del Océano y es
accesible por tierra (Hom. Od. 10.504-515).

21 Hes. Theog. 726-819.
122 En este punto concuerda también Hesiodo: Hes. Theog. 116-119.
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El motivo por el que los vivos no se mueven libremente en el espacio de su
competencia es una mezcla de diversos factores, como la distancia geografica in
primis, pero también las corrientes impetuosas que se deben afrontar para llegar, el
guardian inflexible de sus puertas y el estado de oscuridad casi total en que se
halla'®,

Esta remotisima “porcion de mundo” es tanto el lugar en el cual el padre de
los dioses recluyd y relegd a los Titanes después de su rebelién, como una region
geografica; esta seria, mas que el plegarse a razones métricas, el motivo que
impulsa a Hesiodo a utilizar el sustantivo en singular'® o en plural'®®, para poder
hacer una distincion entre la “prision” y el area in se y per se'%°.

Los poemas homéricos no describen nunca este lugar, a excepcién de un solo
verso, en que se habla de una puerta con elementos metalicos: £&vBa o1drjpeiai 1€
TTUAaI Kai XAAkeog oUd6¢, alli las férreas puertas y el broncineo umbral (Hom. Il
8.15).

También Hesiodo concuerda en el hecho de que los elementos que

componen este lugar son metalicos (Hes. Theog. 811-813):

"EvBa 8¢ papudpeai Te TTUAAI Kai XAAKEOG 0UOAG
AOTEPPES PiCnal dinvekEETTIV APNPWG,

auToQuNg (...).

Alli hay relucientes puertas y un solido broncineo,
asegurado con profundos cimientos,

vestibulo natural (...).

Si se trata de una prision, no es una prision cualquiera, dado que Zeus la
utiliza para afirmar, o mejor confirmar, su poder sobre los otros dioses; el hecho de
que las puertas de acceso sean de hierro y la entrada en bronce no sorprende al
lector. EI metal es un instrumento fuerte, que impide a cualquiera romper las

cadenas y escapar.

123 BRACCESI-ROSSIGLIONI 1999.

124 TapTapog, en Hes. Theog. 682, 721, 725, 736, 807, 822, 868; Hes. Scutum 225, Cat. F30.22, 51° 6, 54b
Merkelbach-West.

125 Tdaptapa, en Hes. Theog. 119, 814.

126 CLAY 2003; 16 e CousIN 2012; 69-70.
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La referencia al bronce regresa en otros pasajes, que siempre tienen que ver
con la “solidez” de determinadas construcciones, como la expresion xaAkeov £pKog,
muros de bronce (Hes. Theog. 726), BUpag &' emébnke lMooeidéwv / XaAkeiag,
Poseidén impone puertas de bronce (Hes. Theog. 732-733) y XAAKeoG 0UBOG,
véstibulo umbral (Hes. Theog. 811).

Llegados a este punto debemos preguntarnos si el hecho de insistir en la
naturaleza metalica de estas puertas solo sirve para resaltar su solidez o si, mas
bien, tiene un significado simbdlico mas elevado y profundo.

Ante todo, el bronce trae a la mente las caracteristicas de otra parte
integrande del Mas All3; la voz del perro de Hades (Hes. Theog. 311), sobre la que
ya hemos investigado, otra garantia contra la evasion y los ingresos no autorizados.

A esto se anade, ademas, el adjetivo pappdapeai, marmoreo, tendido junto a
las puertas del Tartaro (Hes. Theog. 811); en detrimento de su significado primario,
esto es, del material petreo del cual estaban construidas, el adjetivo parece, mas
bien, insistir en su luminosidad, en el hecho del mismo brillo, destacandose en la
oscuridad de este mundo subterraneo'?.

Asi, el sentido es ahora diferente; el metal y lo “centelleante” son, en Homero,
carcteristicas tipicas de las mansiones del otro mundo, que son similares y
especulares con las de los hombres pero, en realidad, diferentes porque son simbolo
de la alteridad de los personajes que la habitan.

Esto se encuentra, por ejemplo, en la descripcion del palacio de Alcinoo, que
representa una alteritas muy profunda, casi igual a la de la muerte: la ®ainkwv
avopwv oAV, la ciudad de los Feacios (Hom. Od. 6.114), de hecho, aunque venga
descrita de forma similar a otras aglomeraciones urbanas del poema'?®, es, y sigue
siendo, un lugar ajeno.

En primer lugar, es, geograficamente, de dificil acceso: los Feacios viven £kag
avopwv aApnotdwy, lejos de todos los hombres (Hom. Od. 6.8) y, como recuerda
Nausicaa a su doncella (Hom. Od. 6.204-205):

oikéopev O ATTAVEUBE TTOAUKAUGTW £Vi TTOVTW,

goxarol, oUd¢ TIG AUl BpoTv EmiPioyeTal GAAOG,

127 HANDSCHUR 1970: 81.
28 CREMA 2011; 36-37.
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Vivimos apartados en medio del mar y sus olas iminmensas,
Al extremo del mundo sin mezcla con otros humanos;

Odiseo conoce bien el “mundo no humano” o el mundo de una “humanidad

alternativa” '%°

, Y su sospecha inicial, que se trate de divinidades y no de humanos
(Hom. Od. 6.119-126), viene confirmada, en parte, por las palabras de Alcinoo, que
describe su reino como lejano aquel de los hombres, sea por su dimension

geogréfica o sea por su dimensién cronolégica’® (Hom. Od. 7.201-206):

aiel yap 10 TAPOG ye Beoi paivovTal Evapyeig
ATV, 0T’ EPBWUEV AYAKAEITAS EKATOURAC,
daivuvtai T TTap” AUl KaBruevol EvBa Trep NUEIG.
€i &’ apa TIg Kai polvog iwv EUPRANTaI 0BITNG,

oU TI KATaKPUTITOUGIV, £TTEl OPIOIV £yyUOEV €ipéy,

w¢ TTep KUKAWTTEG TE Kai aypia @UAa MNydavTiwy.

desde antiguo en verdad se nos vienen haciendo visibles los
dioses

al hacer en su honor hecatombes gloriosas y llegan

a sentarse a comer en la mesa en que estamos nosotros;

y si algun caminante sefero les sale al encuentro,

no se ocultan, que unidos a ellos estamos por raza

cual lo estan los gigantes y tribus de fieros ciclopes.

Asi, la isla de Esqueria es una utopia al cuadrado; vive en un casi total
aislamiento, es increiblemente rica y lujosa y también es capaz de una hospitalidad
sin restricciones, pero también es fantastica, ya que los feacios son excelentes
marineros sin tener que recurrir a timoneles o timones ™",

Los elementos en los que se basa esta alteridad que, recordemos, es casi
total, también deben ser, obviamente, de tipo arquitectonico: el palacio de Alcinoo
(Hom. Od. 7.86-94), como las grandes moradas de los dioses, brilla con luz propia,
con muchos elementos metélicos, de exquisita factura, y su jardin es exuberante

mas alla de toda imaginaciéon humana (Hom. Od. 7.111-125).

129 \/\pAL-NAQUET 1981.

130 BjancHI 1988.
¥ EINLEY 1975 182.
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El palacio, pues, esta circundado de xd&Akeol Toixol, muros de bronce (Hom.
Od. 7.86) — como también lo esta la isla de Eolo Tmdoav &€ 1€ piv TTé€PI TEIXOG /
XGAkeov GppnkTtov, un muro irrompible de bronce / la defiende en redor (Hom. Od.
10.3-4) —, tiene batientes de oro en sus puertas, jambas de plata, un vestibulo de
bronce, dintel de plata y pomo de oro (Hom. Od. 7.88-90).

Odiseo ya habia podido experimentar este exceso de luminosidad en el curso
de sus viajes, ya que la casa de Circe, diosa mas que maga, es definida como
gasivag, brillante (Hom. Od. 10.230; 255; 312), asi como, en la lliada, lo es la de
Hefesto, construida por él mismo, que brilla como una estrella (Hom. /I. 18.370-371),
la mansién de Posidon en el Egeo, xpuoea papuaipovra (Hom. /l. 13.22).

Esta claro que los poemas homéricos eligen, para describir los palacios de los
dioses, a los que se afiade el de Alcinoo, asimilarlos a una escala cromatica
luminosa, aunque el motivo resulta menos claro.

Algunos investigadores han visto, detras de esta tendencia, la importancia
que la metalurgia habia alcanzado en la sociedad arcaica, también en relacion con
su importante papel social, una tesis que encaja bien con la descripcién del palacio
de Alcinoo y todos sus elementos estructurales y no estructurales, en metal
cincelado y finamente trabajado’*%.

Para otros, en cambio, se trata de una referencia a los palacios micénicos,
cuyo esplendor y opulencia habrian permanecido en la memoria colectiva como algo

133

vivo pero distante °, o bien la influencia del vecino Egipto donde el oro, considerado

carne de los dioses, proporcionaba la cuenca léxica privilegiada para la formacion de

epitetos divinos'*, como recuerda la figura de Talo'®

, guardian mitico de la isla de
Creta, construido completamente en bronce y asi descrito por Apolonio de Rodas
(Ap. Rhod. 4.1638-1640).

En nuestra opinidn, la mejor tesis es la que ve la excepcionalidad de las
moradas divinas expresandose también a través del material con el que se erigen: la

distancia de tantas mansiones, en comparacién con el mundo de los hombres e,

132 GERMAIN 1954; 178.

133 HAINSWORTH 1982; 225-226
3 NuzzoLo 2014.

135 PyaLIARA 2003; 85-100.
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incluso, frente a las de otras deidades, evoca la escasa disponibilidad de metales en
la antigua Grecia, lo que contribuye a aumentar su valor'®.

Se explica el motivo de la insistencia en los elementos metalicos en las
descripciones del mundo mas alejado dede aquel del poeta: el mundo de los
muertos.

Hasta ahora hemos elegido voluntariamente omitir, de modo que sea posible
concentrarse en él con toda la atencion debida, un término fundamental para el
presente trabajo, esto es, el término con el cual Patroclo abre su desesperado
discurso a su amigo: TTuAal (Hom. /I. 23.71).

No es posible traducir TUAaI simplemente como puerta; la lengua griega
conoce el sustantivo BUpa vy, asi, el uso de uno u otro término esta cargado de
consecuencias, debido a la propia etimologia y al propio significado preciso.

Primero, BUpa proviene de la raiz indoeuropea*dhwer/dhwor, "afuera", puede
que originariamente alternando con *dhur'¥, y puede encontrarse en singular,
indicando la hoja de una puerta, o en plural, cuando se trata de la puerta como tal;
esta alternancia numérica, como veremos, también es compartida por el sustantivo
TTUAN / TTUAQL.

Frente a BUpa, uno estaria, pues, ante una puerta vista desde dentro de la
casa, el limite de la intimidad de una residencia, que se opone a todo lo que esta
afuera: de hecho, solo para aquellos que estan dentro de una casa, la expresion "en
la puerta” puede indicar el exterior'.

En lo que respecta a 1TUAn / TTUAal, antes de nada debemos recordar que, a
diferencia de su sindénimo, la oscilacidon entre el singular y el plural es una rareza,
tanto que el singular, que solia indicar el batiente de una puerta, se encuentra solo
una vez. en Herddoto (Hdt. 3.156).

El significado es ligeramente diferente: este sustantivo se utiliza,
habitualmente, para indicar la puerta de entrada a una ciudad y, solo en los tragicos,
pasa a indicar la puerta de un palacio, asumiendo también el sentido de acceso a un

pais en particular'®®.

1% SFoRzA 2015; 141.

137 CHANTRAINE 1968-1980, II; 447-448.
138 BENVENISTE 1969, |; 312-313.

139 CHANTRAINE 1968-1980, I1I; 953.
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El uso de este término para indicar el acceso al Hades deja ver, pues, una
filigrana entre los dos conceptos; en primer lugar se trata de otro mundo, de otro
pais, de otra ciudad, delineando, asi, un lugar de frontera.

Todo esto no hace mas que aumentar en los vivos la sensacion de extrafieza
y no pertenencia al que es un universo bien defendido y bien custodiado, con una
enorme cancela — esta puede que sea la mejor traduccion para la palabra —
impenetrable para quien no respeta los rigidos canones de acceso.

Esta claro que, cuando uno encuentra esta palabra, se esta mirando el reino
de los muertos desde el exterior; para Patroclo, cuya falta de ritos funerarios impide
el acceso a este palacio, las TmUAaI Aidao son precisamente las cancelas de una
ciudad a la que tiene la obligacién de ir pero en la que no puede entrar.

Gracias a las palabras de desesperacion de esta alma, es posible ver como la
incomodidad aumenta por la situacién paradéjica de tener ante los ojos una puerta
de dimensiones considerables, que esta esperando para abrirse ante aquellos que
pueden cruzarla: el amigo de Aquiles habla, de hecho, de eUputruAég "Aidog dW, la
casa de Hades de las puertas anchas (Hom. Il. 23.74).

Se trata de un sustantivo compuesto — en particular de €upuUg, que subraya la
monumentalidad y las notables dimensiones del objeto en cuestidn, y nuestra tTuAal
— que se encuentra también en la Odisea (Hom. Od. 11.571).

Cuando Odiseo, después de haber reconocido el alma de Ayax, que incluso
muerto no lo ha perdonado por haber obtenido las armas de Aquiles, prevaleciendo
sobre él (Hom. Od. 11.543-565)"*°, dice expresamente (Hom. Od. 11.566-567):

GAAG poi BeAe Bupog €vi 0TABEGOI PihoIol
TV GAAWV PuXag id€elv KATATEBVNWTWY,
mas vivo se alzaba en mi pecho

el deseo de ver a otros héroes privados de vida.

Segun los estudiosos, estos son los versos que dividirian la nekyia en dos
partes'*', caracterizadas, respectivamente, por el verbo io8ai, estar — que tiene por

sujeto siempre al héroe, caracterizado asi por una cierta inmovilidad, mientras que

4% Sobre el episodio de la controversia sobre las armas de Aquiles (Hom. Od. 11.544-546 e 548-549, Pind. N.
7.8, Soph. Ajax, Paus. 1.35.3) Ver también: ALLEN 1983; 106,129, SBARDELLA 1998; 7-8.
"1 Heuseck 1983; 259, GERMAIN 1954; 329-370.
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los espiritus de los difuntos estan acompafados por el verbo iuev, ir a parar —y por
KaT-¢pxoual, descender — usado para la aparicion en escena de Aquiles.

Desde el verso 568, impulsado por el deseo de ver al resto de los muertos,
Odiseo desciende a las profundidades de la tierra, donde es testigo de la tortura de
los grandes condenados, Ticio, Tantalo y Sisifo (Hom. Od. 11.576-600), castigados
por desafiar el poder de Zeus'*, y ve a los difuntos concentrados en sus actividades
“inferiores”, para luego retornar a toda prisa al mundo de los vivos, aterrorizado ante
la idea de que Perséfone podria enviarle a la Gorgona (Hom. Od. 11.634-635).

En una situacién tan particular, cuando Odiseo ve a Minos BguioTevovTa
VvEKUOOIV, que hace justicia entre los muertos (Hom. Od. 11.569), se habla de
€UPUTTUAEG "Aidog O, grandes puertas de Hades (Hom. Od. 11.570), como si se
quisiera subrayar la vastedad del reino subterraneo.

La conexion del sefior de los muertos con las puertas es bien visible, no solo
con la descripcidén de su palacio, sino también con uno de los epitetos del dios. Este
término, en la lengua griega, solo aparece yuxtapuesto a él: TTuAdpTao, término
traducible como “aquel que arregla las hojas de las puertas y las vuelve mas

sélidas™'®

, Y que aparece cinco veces'*,

Dejando a un lado a Pausanias, que solo cita textualmente un pasaje de la
lliada (Paus. 8.18.3 = Hom. /I. 8.367), es interesante ver en qué contexto se utiliza
este epiteto y lo que el poeta esta tratando de expresar a través de esos versos.

El primer paso para este analisis es, por lo tanto, precisamente el mencionado
por el periegeta; aqui, la diosa Atenea esta hablando, enfurecida contra su padre
porque les impide descender al campo de batalla junto a los aqueos, cuyo Ker
(Destino), puesto por Zeus en una balanza de oro, era mas pesado que el de los
troyanos, determinando asi la derrota de los primeros (Hom. /. 8.66-7).

La ira de Atenea se desata, luego, sobre su hermanastro Heracles; si alguna
vez hubiera conocido las "injusticias" de su padre, nunca habria aceptado sus

peticiones ayudando al héroe en sus empresas mas dificiles (Hom. // 8.366-369):

€l yap éyw 160 ROE’ €vi PPETT TTEUKAAIUNTIV

e0Té pIv gic Aidao TTUAGPTOO TTPOUTTEPWEY

142 SOURVINOU-INWOOD 1986 € JOHNSTON 1999: 12.

143 CHANTRAINE 1968-1980, I1I; 953 e LSJ s.v. “TTuhGpTao”.
4 Hom. II. 8. 367, 13.415; Hom. Od. 11.277; Mosc. 4.86; Paus. 8.18.3.
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£¢ 'EpéBeug agovra kuva atuyepol Aidao,
oUK av UTTeEEpuye ZTUyOG UdATOG Qitrd pé€edpa.

Ojala yo hubiera sabido esto en mi juiciosa mente

cuando lo envié a casa de Hades, el infranqueable celador,
para traer del Erebo el perro del abominable Hades;

jno habria escapado de los abruptos cauces del agua de la

Estige!

El mas complicado de los trabajos de Heracles, en el que, segun la diosa, su
ayuda habia sido absolutamente necesaria y decisiva, fue llevar al perro Cerbero
delante de Euristeo; él solo no habria escapado de la Estige y habria muerto en el
inframundo.

No es, entonces, una casualidad que el “tio” de los dos protagonistas sea
definido, en esta ocasiéon como TTUAdpTao, de las puertas cerradas: la dificultad de
este trabajo estaba, mas que en alcanzar fisicamente y aun en vida el mundo de los
muertos, complicado pero no imposible, como habia demostrado Odiseo (Hom. Od.
10.504-540), en domefar a este terrible can y, sobre todo, pasar las cancelas del
dios, bien custodiadas y mejor cerradas.

Volvamos ahora nuestra atencion a la segunda cita del epiteto, en un pasaje
siempre de la llidada; estamos en medio de la batalla y el troyano Deifobo alcanza a
matar con su lanza a Ipsénor, mientras intentaba, en realidad, golpear a Idomeneo,
el asesino de Asio (Hom. /I. 13.403-412).

El guerrero considera, en ese momento, vengado al compafero, aunque no

fuera a través de la sangre de su asesino (Hom. /I. 13.414-416):
oU pav alT’ &mTog KeiT "Aciog, GAAG £ enul
€ig "AIdOC TTEP iGVTA TTUAGPTAO KPATEPOIO
ynonoeiv katd Bupody, £TTEi Pa oi TTAca TTOUTTOV.
jEs mi tumo! jYa no yace Asio sin venganza! A fe mia

que, aunque baje a la morada de Hades, el rudo carcelero,
se alegrara en su animo porque le he dado quien le escolte.
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El sustantivo TTuAGpToo, en este caso, quiere subrayar como las puertas del
reino de Hades son puertas solidas y cerradas, las cuales el alma de Asio, aunque
feliz de recibir un tributo de sangre, no podra pasar nuevamente para ver la luz.

Pasamos ahora a analizar los versos de la Odisea en que Hades viene
definido por las puertas cerradas, es decir, cuando viene descrita la muerte de la
mujer y madre de Edipo.

En el considerado “catalogo de las heroinas”, el poeta dedica el doble de
espacio, en comparacion con el dedicado a las otras mujeres narradas, a la
descripcion del suicidio de Epicasta (Hom. Od. 11.271-280), quizas por la necesidad
de precisar qué version'®, de todas las que circulaban ya en edad arcaica, habia
decidido seguir'*®.

De hecho, la mujer, que £pyov £pe€ev, habia cometido una grave culpa (Hom.
Od. 11.272), casandose, sin su conocimiento, con aquel al que habia parido, no
consigue soportar el dolor por lo ocurrido, a diferencia de su marido-hijo, que
continu6 reinando sobre los Cadmeos, y decide quitarse la vida (Hom. Od. 11.275-
280):

GAAN" O pEv €v ORPN TToAUNPATW GAyEa TTATXWV
Kadpeiwv fijvacoe Be@v 6Aodg di1ad BOUAAG:

N & €PN eig Aidao TTUAGPTOO KPATEPODIO,

awapévn Bpodxov aitruv ¢’ uwnAoio peAddpou,

W Gxei oxopévn: T &° BAyea KAANITT OTTiooW
TTOAAG PAA’, 6ooa Te UNTPOG EpIvUeg EKTEAEOUTIV.
El en Tebas, rigiendo a los cadmeos,

en dolores pend por infaustos designios divinos;

y ella fuese a las casas de Hades de sdlidos cierres,
que, rendida de angustia, se ahorco suspendiendo una cuerda
de la mas alta viga. Al morir le dejé nuevos duelos,

cuantos suelen traer a los hombres las furias maternas.

El hecho de que Hades sea definido como TuAdptao, de las puertas

inexpugnables, fortisimas, sirve para poner el acento en la dramatica muerte de la

145 CONDELLO 2009; XXXII
146 BURKERT 1981; 31.
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reina, cuyo tragico suicidio, pendiendo del techo del palacio que la habia visto
soberana dos veces, es la perfecta contrapartida del destino del hijo, perseguido por
sus Erinis.

El ultimo testimonio se encuentra en plena edad helenistica, dentro de una
breve composicion en hexametros de Mosco, mientras Alcmena y Megara hablan de
las aventuras de sus, respectivamente, hijo y marido, en su ausencia.

La madre recuerda el momento en que, por deseo de Hera, su parto habia
sido increiblemente retrasado, y cuenta como los diez meses de embarazo la habian

llevado practicamente a la muerte (Mosc. 4.83-87):

oUd WG yap vePeonTOV UTTEP TEKVOU yodaaBal
pNTEPI duoTTaBé0oVTOG: £TTEl OéKA PAVAG EKAPVOV
TTIPIV Kai TréP TidEeIv pIv, EU@ UTTO ATTAT £X0UOQ,
Kai e TTUNGpTao oxedov fyayev Aidwviog:

WdE & duaTokéouaa Kakag wdivag AvETANy.

No puede reprocharsele a una madre llorar

la desventura de su hijo. Diez meses he penado
con él en mis entrafnas antes de poder verlo,
casi me lleva a las soélidas puertas de Edoneo,

tanto sufri para traerlo al mundo malamente.

Una vez mas, por tanto, nuestro adjetivo sirve para poner el acento en el
drama de la situacion, en la crueldad de la muerte que separa a las personas de sus
seres queridos y frente a la cual no hay remedio ni retorno.

Asi, Alcmena, que ahora sufre por la ausencia de su hijo, que se fue para otra
de sus peligrosas hazafas, sin saber dénde esta ni qué esta haciendo, recuerda
cuanto le costé dar a luz al hijo que ahora arriesga su vida continuamente.

Por lo tanto, se ha visto que el mundo de los muertos se concibe como una
vivienda, si no como una ciudad en algunas circunstancias, muy similar a las que se
ven aqui en esta tierra, y como todos los epitetos del Sefior del Mas Alla quieren
subrayar precisamente esta conexion. .

Seguramente tenia que ser una casa particular, mas parecida a una prision

inexpugnable a los ojos del lector moderno, pero aunque estas TTUAaI marcan el
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paso, la frontera, entre dos mundos, arriba y abajo, el mas aca y el mas alla, siguen
siendo un elemento familiar.

Para tener una sensacion de extraineza completa que, en realidad, permanece
aislado en el tiempo, es necesario fijarse en la lirica de Pindaro; aqui el término
TTUAaI es reemplazado por otéua: €i yap oikol viv BaAe map x06viov / "Aida oTéuQ,
Taivapov ¢ig iepav EUpapog €ABwv, Pues si (él) en su patria la hubiera arrojado,
cabe la subterranea / boca del Hades, al llegar a Ténaro sagrada Eufemo (Pind. P.
4.43-33).

Hades se convierte asi en un monstruo devorador que, con sus fauces, oculta
almas al mundo, las transforma en cabezas sin fuerzas y las obliga a llevar una
existencia que es una palida imitacion de la terrenal; en la oscuridad, sin memoria ni

conciencia, vagando a través de un reino subterraneo sin ningun propadsito.
1.2. UN MAS ALLA DOMESTICO.

Gracias a este breve excursus sobre los términos arquitectonicos, presentes
en las descripciones literarias del Mas Alla, se ha podido percibir como el
pensamiento griego considera el Hades como una ambiente domeéstico, aunque
pervertido.

Rougier-Blanc ha delineado magistralmente como todos los espacios
homéricos estan caracterizados por una fuerte vocacion arquitectonica de tipo

habitacional'*’

, Y como ni siquiera el Hades es inmune a esta logica.

Es obvio que esta respuesta, basada en el aspecto comun de que "todos los
espacios homéricos estan animados por construcciones", no es, por si misma,
suficiente para comprender por qué el reino de los muertos es imaginado como un
gran palacio: por lo tanto, sera necesario investigar un poco mas profundamente,
partiendo de algunas premisas.

En primer lugar, los estudios antropoldégicos sobre la muerte han identificado
diferentes "fases" en la relacion entre el hombre y la muerte, fases que se aplican a
diferentes momentos en la historia de la humanidad y reflejan un sentimiento

general'®®.

" RoUGIER-BLANC 2005b.
48 ARIES 1980.
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La primera etapa seria la de la "muerte domesticada", correspondiente, mas o
menos, al primer milenio del Occidente cristiano, en el que existe una familiaridad
con la muerte y todos los rituales son llevados a cabo por la familia del difunto y la
comunidad en solidaridad con ella.

Luego, en el otofio de la Edad Media, pasariamos a la "muerte del yo", en la
que el alma del difunto debe pasar por pruebas y purificaciones, y los ritos pasan de
las manos de la familia a la de los sacerdotes, convirtiéndose en expiadores.

Los dos ultimos momentos serian, entonces, la "muerte propia", es decir, la
exaltacion romantica del individualismo, y la "muerte invertida", o negada, que
corresponderia al momento presente.

Esta esquematizacion presenta diversos limtes'*®, en particular, en nuestro
caso, la ausencia de un analisis para el mundo antiguo, pero el término de “muerte
domesticada”, usado para indicar un momento histérico en el que la manipulacion
del cuerpo y los rituales sobre este son una prerrogativa, in primis, de la familia del
difunto, es una feliz definicidon. Y, asi, es posible afirmar que, para el periodo
historico que se examina, se trata de una muerte domesticada.

Pero la domesticacion que el pensamiento griego arcaico ha realizado sobre
la muerte se lleva mas alla. EI mundo homérico no tiene un concepto de alma en el
sentido moderno del término; las mismas palabras wuxf y €idwAov, que son
traducidas como alma y espiritu, indican cosas diferentes.

La wuxr, de la raiz indoeuropea *bhes-, con el significado de “soplar”™®, es,
en los poemas homéricos, aquello que deja el cuerpo en el momento de la muerte,
saliendo de una herida del guerrero o bien de su boca, con el ultimo suspiro.

Ya Dodds, con la afirmacion de que la unica funcién documentada de la
psyché respecto a los vivos es la de abandonarlos™", y con sus estudios sobre los
movimientos del alma en los Griegos, colocada por los dioses en algunos lugares
privilegiados, como el la @pnv, el diafragma, el kfip, el corazén, y el Atop, el higado,
se preguntaba sobre la realidad ontolégica de la wuxn.

Tras él, Vernant afirmaba, confirmando su hipétesis, que uno nunca dice de

un hombre vivo que posee una psyche, excepto en los raros casos en que, victima

49 DI NoLa 1995: 36.
10 CHANTRAINE 1968-1980, IV; 1294.
® Dobps 1959; 57.
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de un desmayo, su psique lo abandona por unos momentos, como si estuviera
muerto. Por eso los hombres no tienen psyché; se convierten, una vez muertos, en
psychai'®.

Mas recientemente, Bremmer ha argumentado que el sustantivo wuxni se
menciona en los poemas homéricos solo como parte de los vivos cuando atraviesan
un momento de crisis, revelando asi que una persona no puede sobrevivir sin ella y
que, cuando muere, es la misma la que lo deja para siempre y huye hacia el
Hades'?.

En resumen, todos estos investigadores estan de acuerdo en que la wuxn
parece no ejercer ningun tipo de influencia sobre la vida, no controlando los
sentimientos y siendo mencionada solo cuando el individuo muere, se desmaya o
pierde la conciencia’*: o esta el hombre en el pleno uso de sus facultades o esta su
puxn.

Igualmente, para €idwAov no se puede hablar de espiritu; su raiz *weid-, ver,
indica la wuxn captada como un fendmeno visual y es utilizado incluso cuando un
dios crea un doble de un ser humano, un titere, que les sirva para distintos
propositos.

Esto sucede cuando Apolo decide salvar a Eneas, transportandolo a Pérgamo
y deja combatiendo en su lugar un €idwAov (Hom. /l. 5.443-452), o cuando Atenea
decide presentarse en suefios a Penélope, para decirle que su esposo todavia esta
con vida, con la aparicion de la hermana Iftime, sin duda mas familiar para la mujer
(Hom. Od. 4.795-797).

En ambas situaciones, el verbo que rige la "creacion" de este doble es de
naturaleza artesanal, TeUxw en el primer caso y Toléw en el segundo, para subrayar
su materialidad.

Sin embargo, es una palabra que aparece con frecuencia en los dos poemas,
pero el nunca significado de alma puede asociarse con ella; aparece, en la lliada,
con el significado de doble, construido ad hoc por los dioses (Hom. /. 4.449, 451),
refiriéendose a la masa general de los muertos (Hom. /I. 23.72), y en combinacién con

wuxn, para indicar lo que es Patroclo en el mundo de los muertos (Hom. /. 23.104).

152 \JERNANT 1991.
53 BREMMER 1987 14-16.
184 \JERNANT 1991.
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En cambio, en la Odisea, donde los testimonios son mayores, sirve para
indicar una creacién de Atenea (Hom. Od. 4.796, 824, 835), el fantasma de Elpénor
(Hom. Od. 11.83), cuando Odiseo se pregunta si se trata de su madre, o de una
imagen enviada por Perséfone para aumentar su dolor (Hom. Od. 11.214) o
refiriéndose genéricamente a las sombras de los muertos (Hom. Od. 11.476).

Aun mas, para definir la imagen de Heracles en el Hades, perenne memento
de su hazafa en aquel reino, si bien él estaba, como era justo, entre los dioses
(Hom. Od. 11.602), cuando Teoclimene profetiza a los pretendientes su muerte
inminente (Hom. Od. 20.335) y, finalmente, de nuevo ligado a los muertos como
comunidad indiferenciada (Hom. Od. 24.14).

Ciertamente, el mundo homérico tiene una concepcion de la oposicion

fundamental y universal entre la vida y la muerte'®

, pero la gran corporalidad que
caracteriza a la llamada "sociedad homérica"'*®, hace que la yuyn, concebida como
una fuerza vivificante, una vez separada del cuerpo, mantiene su "sustancia", su
capacidad de existir como sujeto, y como unidad identitaria, es reconocible,
identificable, pero pierde muchas de sus facultades performativas'’.

Se entiende por qué esta fuerza se define entonces como edwAov: mantiene
los rasgos que tenia en la vida, como se puede extrapolar de la descripcidén de la
sombra de Patroclo en la lliada (Hom. II. 23.66-67) y del hecho de que Odiseo, en su
aventura. en el Hades, a primera vista reconozca a Elpénor, a su madre, a
Agamendn, a Aquiles y a Ajax, sin necesidad de que se le presenten, algo que, sin
conocimiento o conciencia, no habrian podido hacer (Hom. Od. 11).

Esto se debe a que el alma que hizo posible la vida, continua viviendo en el
Hades y precisamente como €idwAov, determinada individualmente en su apariencia
externa por el aspecto fisonomico del ser humano que una vez animé ',

Como Anticlea senala, de hecho, en su descripcion pedante159 de lo que es
morir, el alma, una vez que los nervios y la carne, abandonados por el principio
vivificador, son destruidos por el fuego, este principio vuela, como un sueno, hacia el
Hades (Hom. Od. 11.218-222).

%% GREIMAS-COURTES 1979; 420.
1% GaGLIARDI 2010; 107.

57 PELLIZER 2014 92.

'%8 HeuBECK 1983; 278.

59 PELLiZER 2014: 90.
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Aqui puede moverse y es atraido por la sangre, la cual, si se bebe, puede
restaurar momentaneamente la conciencia y la memoria, asi como las capacidades
cognitivas, un elemento que, una vez mas, subraya su materialidad, al estar
doblemente desvanecido de aquello que era en vida.

Finalmente, el mundo homérico no concibe una existencia "espiritual”", no
concibe al alma como una entidad en si misma que disfruta de una vida diferente e
independiente del cuerpo.

No puede sorprendernos, pues, que la vida futura sea imaginada de la misma
manera; si el pensamiento tiene dificultad para imaginar una existencia
desconectada y diversificada de la que, quienes lo elaboran, viven aqui en esta
tierra, también tendra dificultades para imaginar un lugar diferente de este, en el que
esto pueda suceder.

Vivos y muertos, en el mas aca y en el mas alla, se mueven en un mismo
escenario, el de este mundo, asi como con los dioses y mundo superior; hay casas,
palacios, jardines, ciudades, calles y caminos que caracterizan los tres niveles del
cosmos que se distinguen por algunas caracteristicas, reflejando los diferentes
equilibrios de poder que subyacen en estos mundos, pero idénticos en su sustancia.

El Hades esta totalmente domesticado, es visto como un espacio terrible y
invertido para aquellos que se ven obligados a vivir alli, después de que haya
ocurrido la muerte, pero también como la "morada" del dios que reina alli, en todo
igual a la de un sefior de los hombres o un sefior del Olimpo.

En este punto, también se explica por qué Pindaro fue el primero en sustituir
el término puertas con fauces, causando una notable sensacion de distanciamiento.

El poeta tiene una concepcidon diferente del destino del alma, debido al
avance de los cultos mistéricos, en particular del orfismo'®’. De hecho, en sus textos,
puede percibirse la presencia de algunos elementos identificables como "orficos",
incluso si no parece probable que reflejen un pensamiento personal de Pindaro, sino

que sea mas sencillo que se deban al publico'®".

%% E| vinculo entre Pindaro y esta doctrina religiosa es objeto de controversia, sobre esta discusion, puede

consultarse: Rossl 1952; 31-40, DUCHEMIN 1955; 321-346, per pareri totalmente a favore, a WiLAmowITz 1922;
248-252, LINFORTH 1941, HAMPE 1952; 62-65; DEFRADAS 1957; 227-234; ZUNTZ 1971; 84-89, DEMAND 1975; 89 e
HoLzHAUSEN 2004, per gli scettici.

16T SANTAMARIA 2008; 1160. Otros investigadores que comparten esta hipotesis son: FARNELL 1932; 19, NORWOOD
1945; 130-134, GUTHRIE 1952; 170 E 236, NORDEN 1957; 36-38 E 548, MEAUTIS 1962; 63-66, BOWRA 1964; 91-93.
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En efecto, en un fragmento, que nos llega gracias a Platén'®? se hace

mencion a la doctrina de la metempsicosis (Pind. F 133 Mahler = Plato Men. 81b-c):

Pepoepdva TToivav TTaAaiol TTEVOEog

OéEeTal, €ic TOV UtrepOev GAIOV KEIVWV EVATW ETET
avoId0T Yuxag TraAlv,

€K TAv BaciAfeg ayauoi

Kai 00€vEl KPAITTVOI COQIa TE JEYIOTOI

avopeg alEovt’- £ OE TOV AOITTOV XPOVOV FPWES AyVOi

TTPOG AvOpWTTWV KaAeGvTal.

Y de los que Perséfone reciba expiacion, por antiguo delito,
devolvera otra vez sus almas en el noveno ario

al sol de arriba; de ellas nacen los reyes ilustres,

hom bres raudos en fuerza, y en el arte y el saber

los mas grandes; y en el tiem po futuro les llaman

«héroes sagrados» los hombres.

Es evidente que esta es la teoria de la metempsicosis; cuando el alma cautiva
logra pasar tres vidas de una manera impecable, saliendo "limpia" de cada juicio
post mortem, entonces puede realizar el Aldg 680v, hacia las islas de los
Bienaventurados (Pind. O. 2.77), donde llevara una existencia sin dolor e
inquietudes, una vida eterna que, sin embargo, se caracteriza por siempre como
vida.

Sin embargo, habrian existido alternativas posibles a la desolada existencia
del Hades, y la primera de las cuales haria su aparicién por primera vez, con el
nombre de Campos Eliseos, en la Odisea (Hom. Od. 4.561-568).

Cuando Menelao comparte con Telémaco todos los secretos que le ha
revelado el Viejo del Mar, le cuenta que no moriria jamas, sino que seria trasladado,
todavia vivo £¢ 'HAUolov Trediov, hacia los Campos Eliseos (Hom. Od. 4.563).

En esta tierra maravillosa, en los confines del mundo, donde reina {avBog

‘Padapavlug, el rubio Radamante (Hom. Od. 4.564), donde las estaciones son

162 BERNABE 1999.
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siempre templadas y los dioses bendicen a los hombres con el soplo constante de
Zéfiro (Hom. Od. 4.566-568): en resumen, una especie de “paraiso terrenal” "%,

La chance de no morir y ser, en lugar de ello, transportado, por designio
divino, a esta isla, no depende, sin embargo, de los méritos particulares del vivo,
sino del afecto que alguno de los inmortales pueda demostrarle: Menelao es el yerno
de Zeus y, por esto, es que le esta destinada esta suerte.

Mas "democratico" pareceria ser, en cambio, el pensamiento de Hesiodo que,
cuando habla de la Isla de los Bienaventurados (Hes. Erga 167-173) '®*, recuerda
que el padre de los dioses concedio a la mayor parte del linaje de los héroes vivir alli
para siempre, incluso si el criterio de distincion, segun el cual los héroes pueden
asignarse a las Islas de los Bienaventurados o al Hades, no aparece en el texto de
Hesiodo, que por lo tanto presupone un complejo de historias preexistentes sobre el
mismo tema'®®.

El origen de estos lugares, identificados como no homéricos'®, se buscé

primero en los Textos de las Piramides’®

, luego en el sustrato preindoeuropeo,
como lo indicarian las etimologias de £avB¢'®® y HAucI10v'®.

Independientemente de esto, es importante subrayar el hecho de que, aunque
ha habido una apertura en un sentido mas democratico de la Isla de los
Bienaventurados, igualmente, al igual de los grandes condenados o elegidos por los
dioses de Homero, quienes son arrancados de la muerte y llevados a vivir una vida
eterna y bendita en lugares inaccesibles, el alma de Pindaro termina su ciclo en una
dimension fisica, en un lugar donde no conoce la vejez o la muerte.

Se trata, sin embargo, de un nivel intermedio; el alma es inmortal y esta
destinada a moverse de forma autdbnoma después de abandonar el cuerpo y, por
este motivo, Hades se convierte en un monstruo con las mandibulas abiertas, listo

para destruir a los hombres.

183 | INcoLN 1980.

184 Pind. 0. 2.87-88, Plato Symp. 179e, Apollod. Ep. 5.5, Diod. 5.19-20.
185 BiaNCHI 1963; 180.

186 SoURVINOU-INWOOD 1995.

GWYN GRIFFITHS 1947.

168 CHANTRAINE 1968-1980, I1I; 11-12.

169 CHANTRAINE 1968-1980, I; 411
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63



Lo que es de particular interés aqui es el elemento de acceso, y posiblemente
de fuga momentanea, desde la casa de Hades, es decir, las puertas; es necesario
ver como se puede, eventualmente, salir y qué comporta eso.

Pero primero, es necesario observar si, incluso en la iconografia, mas

inmediata que la poesia, la otra vida fue concebida como una casa grande.
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2. HADES €UpUTTUAEG EN LA ICONOGRAFIA GRIEGA.

Doorways (...) are perceived as dangerous places precisely
because they are liminal — because they fall between otherwise
defined and controlled areas — and thus come to be viewed as

just the sorts of locations where demons gather and Jurk'™®.

Es preciso comenzar diciendo que las imagenes no son nunca simple y
llanamente imagenes. El arte figurativo es espejo de la sociedad que lo produce, de
su sistema de valores y de sus creencias'’".

Esto se debe a que una imagen es mas que un producto de la percepcion.
Nace como resultado de una simbolizacién personal o colectiva. Todo lo que se
encuentra a la vista o en el interior puede ser percibido como una imagen o
transformado en ella. En este sentido, es posible considerar seriamente el concepto
de imagen como un concepto antropoldgico'’%.

La imagen posee una fuerza y una vida “propia” que circula por un espacio
mas o menos amplio, se impone sobre otros modelos y transmite preferencias y
gustos, dejando asi al estudioso contemporaneo la posibilidad de ver solo los
efectos que esta vida ha producido, sin la posibilidad de captar plenamente sus
fases y su devenir.

Cuando se habla del mundo griego, el medio de transmisién mas habitual es
la pintura sobre ceramica, de hecho, no hay nada mas iconico que la pintura
vascular en la memoria colectiva. En lo referente a la pintura sobre otros soportes
debemos constatar su pérdida casi absoluta. Del pintor mas famoso de la

Antigiiedad, Polignoto'”

, S6lo tenemos algunas reproducciones de época romana,
conservadas mayormente en las villas de Pompeya'’, y las ekphraseis de
Pausanias en las que describe los cuadros de este artista, visibles en tiempos del
Periegeta y hoy irremediablemente perdidos.

En este momento queremos dar al concepto de ekphrasis el sentido dado por

Hafferman, segun el cual una ekphrasis es la representacion verbal de una

7% JoHnsTON 1999; 171.

71 ZANKER 1989; XXVII.

72 BELTING 2011; 20.

3 RosciNo 2010.

74 BE JorR — CASTOLDI — LAMBRUGO 2008.
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representacion grafica’’®, pero recordando tanto sus meéritos, principalmente el
hecho de mantener vivas las obras que de otra manera se hubieran perdido
irremediablemente, como sus defectos.

Es preciso admitir que este género literario peca de transformar una imagen,
algo que deberia ser interpretado por el espectador en una vision de conjunto, en
una narracion de acciones cronolégicamente sucesivas en las que s6lo podemos
detenernos en los detalles que para el escritor tenian un interés o un mérito
especial'’®.

Las tentativas de reconstruir obras de arte sobre la base de textos antiguos
han sido numerosas y, con frecuencia, han aportado resultados muy valiosos,
allanando asi el terreno para estudios sucesivos. Los textos del Periegeta son fuente
insustituible y fundamental para profundizar en estos trabajos gracias a la riqueza y
detallismo de las descripciones de los objetos artisticos que fue encontrandose a lo
largo de sus viajes por la Grecia del siglo 11 d.C.""".

Aunque los testimonios literarios han ayudado a reconstruir obras pictéricas
hoy perdidas, también ha acaecido precisamente lo contrario. Partiendo de las
representaciones vasculares, los estudiosos han intentado recomponer textos
perdidos referidos bien a episodios marginales del epos, bien, con mayor frecuencia,
tragedias'’®, menos conocidos y muy dificiles de restaurar.

Es preciso recordar que, en la version performativo-dramaturgica y en la
redaccion artistico-figurativa, las formas del mito son histéricamente determinantes y
responden a criterios de composicion (y, junto a ello, de recepcidn) que constituyen
el proprium de cada medio expresivo'”®.

Consecuentemente, cada una de las dos formas, aunque una se nutra de la
otra, coexisten y se mueven sobre dos diferencias binarias. No obstante, no
debemos pensar en una relacién de prioridad o superioridad, ni tampoco que la
imagen ilustre el teatro. Es preferible pensar en las dos formas de arte como

78 HAFFERMAN 1991; 299.

76 HAFFERMAN 1991; 301-302
77 ARAFAT 1996.

78 GRILLI 2015.

7% BorDIGNON 2015: 7
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elementos que enriquecen la una a la otra sin que eso signifique una dependencia
mutua'®.

En este sentido, la peculiaridad del medio expresivo de la pintura vascular ha
propiciado la creacion de “moddulos narrativos” estereotipados que identifican un
evento completo con un momento particular y especifico, inmediatamente
reconocible para el publico, a menudo incluso gracias a la inclusion de nombres de
personajes que explican la escena a los receptores del producto final, quizas
incapaces de comprender la escena en su conjunto.

Los dioses descienden del Olimpo y se situan en el cuerpo del vaso, es decir,
en su puesto protagonista junto a los héroes, representando en ellos sus gestas y
aventuras. Ninguna divinidad queda excluida de este proceso, ni siquiera Hades y su

reino.
2.1. POLIGNOTO Y EL DESCENSO DE ODISEO AL HADES.

Para comenzar es necesario apuntar una cosa: Ades, per se, no puede ser
visto. The (...) explanation, as *n-uid-, 'the Unseen', seems the correct one'®'. Esta
apreciacion de Beekes concuerda perfectamente con lo que ya habia dicho Platon:
gvBeikvUTal WG TAOV év Aidou — TO &IdEC SR Aéywv — oUTol ABAITATOl GV EiEV, O
auuntol, decia que de todos los que estan en el Hades, (entendia por esta palabra lo
invisible), los mas desgraciados son estos profanos, (Plato Gorg. 493b).

Por pura logica, o que no puede ser visto tampoco puede ser representado,
con lo cual, se deduce que "describir" el mas alla fue mas dificil para aquellos que
quisieron hacerlo a través de las artes visuales que para aquellos que lo hicieron
mediante el uso de la palabra. Si los poetas podian usar expresiones que aludian,
mas 0 menos, a algunas caracteristicas del mundo de los difuntos, un pintor, en
cambio, debia intentar hacer comprensible la escena, permitiendo que sélo con una
mirada se comprendiera toda la complejidad de aquel mundo.

En este sentido, el Sefior de los Muertos era el protagonista, junto a todos sus
subditos, de una de las megalografias de Polignoto realizada en la lesche de los

Cnidios en el santuario de Apolo en Delfos. Pausanias se detiene ante dos pinturas,

180 TAPLIN 2015; 15.
81 BEEkES 2010: s.v. "Haides".
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situadas una frente a la otra, que adornaban este lugar. En ellas el gran pintor habia
representado la toma de Troya y el viaje de Odiseo al Hades (Paus. 10.25-31).

El hecho de que estos dos episodios fueran representados en una secuencia
no es casual, es mas, la forma en la que se situaban responde a la necesidad de
establecer interconexiones entre las dos escenas, idea que también se repite en las
analogias paisajisticas'®. El pintor seguramente buscaba establecer una
interdependencia tematica entre ambas pinturas.

Las dos imagenes se deben poner en relacion con la figura de Neoptdlemo,
cuya tumba se encontraba situada en una terraza mas alta que esta construccion.
En la llioupersis, el hijo de Aquiles se representa en el momento en el que esta
masacrando a sus enemigos (Paus. 10.26.4.), mientras que en la Nekyia lo mas
importante es el triunfo de la muerte, consecuencia natural de sus crimenes'®. En
primer lugar se ve el asesinato sacrilego de Priamo'®, seguido de un castigo divino
al que se anaden las motivaciones personales de Orestes, responsable fisico de su
muerte en el santuario de Apolo'®®.

Habiendo notado que las referencias a las puertas del Hades en los textos
literarios son bastante frecuentes, esperariamos que en la Nekyia de Polignoto
hubiera un gran porton de acceso. Veamos entonces si este elemento se encuentra
presente en la descripcion de Pausanias.

Segun el Periegeta, la escena se veia de izquierda a derecha y estaba
dividida en micro secuencias o, mejor dicho, en episodios en los que los
protagonistas se identificaban gracias al nombre situado al lado de las figuras.

Las almas de los difuntos aparecian representadas con atributos y elementos
caracterizadores: en la descripcion de Pausanias Fedra se balancea en un columpio,
'8 (Paus. 10.29.3), Actedn, sin
(Paus. 10.30.6) y Calixto se sienta

recordando asi su suicidio por ahorcamiento

embargo, se encuentra rodeado de perros'®’

comodamente envuelta en una piel de oso (Paus. 10.31.10).

182 CousIN 2000; 82-95.

183 CousIN 2000; 64.

'8 Pind. Pae. 6, 117-120 e Pind. N. 7.34-37

"85 ToUCHEFEU-MEYNIER 1992, 774-775.

186 CANTARELLA 1991; 62 e LEFKOWITZ 1981.

87 acy 1990, DEBIASI 2013 e PILAR FERNANDEZ 2013,.
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Este discurso pictorico tiene especial relevancia en las representaciones de
los grandes condenados. Ocno'®, desconocido en el epos homeérico, recoge
fatigopsamente una cuerda infinita que devora por el otro lado un asno (Paus.
10.29.1); Ticio, por su parte, es representado en un momento de pausa en el que las
rapaces descansan (Paus. 10.29.3). También aparecen las Danaides, condenadas a
rellenar un pithos sin fondo'®®, Sisifo, cargando indtilmente su gran piedra, y Tantalo,
incapaz de sofocar el hambre y la sez (Paus. 10.31.10-12).

A la izquierda, Euriloco y Perimedes conducen a los animales al sacrificio
ctonio y Odiseo, en la parte central y mas alta de la escena, espera a Tiresias con la
espada desenvainada mientras, tras el adivino, la madre y Elpénor esperan
pacientemente.

No parece que emerja en la ekphrasis ningun elemento arquitectonico en
general, ni tampoco ningun elemento particular que simbolice el paso. No hay nada
que exprese con claridad la division entre el mundo de los vivos y el de los muertos.

La presencia de personajes tan notorios del Hades, como Ocno y Ticio a la
izquierda y Sisifo y Tantalo a la derecha, es a primera vista el unico elemento de
localizacion de la escena a disposicidén del espectador.

A estos marcadores humanos se afiade también algun elemento de tipo
paisajistico como, por ejemplo, el ambiente pantanoso que se encontraba a la
izquierda de la pintura: Gdwp eival TToTapog £oike, SAAG WS 6 Axépwy, Kai KAAOpOI TE
Ev aUT(Q TTEQUKOTEG Kai ixBUeg, Parecia ser el agua de un rio, seguramente el
Aqueronte, con cafias nacidas en él y peces (Paus. 10.28.1).

Después, Pausanias describe también el bosque de Perséfone donde la joven
habria sido raptada por el dios de los muertos mientras intentaba coger violetas'®.

En el lugar crecian otras flores, obviamente'’

, 'y también alamos y sauces.Esta
informacién la recoge el Periegeta de Homero: 10 8¢ 6Acog £oikev eival TAS
Mepoepovng, €vBa aiyeipol kai itéal 06¢n 1 ‘OufRpou TepuUkaalv, Parecia que esto
era el bosque de Perséfone, donde crecen los alamos y los sauces segun la opinion

de Homero (Paus. 10.30.6).

188 pAPADOPOULOU-BELMEHDI 1994; 109-110 e PAINESI 2014.

189 \JERNANT 1972; 32.
%0 piccaLUGA 1966 e FABBRI 2018.
1 FABBRI 2018; 222-231.
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Encontramos, asimismo, otros arboles como aquel del que se colg6 Fedra o
los destinados a castigar a Tantalo. Estos son los unicos arboles floridos que
producen vy tienen fruto dentro del reino de los difuntos, precisamente los sauces
que, ya en el texto homérico, iTéal wAeaikaptrol, es decir, sauces que dejan frutos
muertos. (Hom. Od. 10. 510)'%2.

Por tanto, se trata de diyeipol, dlamos negros'®, simbolo de esterilidad que,
segun la botanica antigua, no producian ni flores ni frutos a diferencia de los alamos
blancos (Theoph. HP 3.13.7). El sentido ctonico de estas plantas se agrava por la
presencia de pequenas flores negro-violaceas que aumentan aun mas el sentido de
tristeza y pesadumbre que los griegos achacaban a estos arboles y que armoniza
bien con el reino de los muertos, un lugar ausente de luz'®,

A esto se afade la eleccidn del asfodelo como la “flor’ del Hades'®,
mencionada por Homero cuando Aquiles recibe noticias sobre su hijo de la mano de
Odiseo (Hom. Od. 11.538-540); se trata de una flor conectada con la angustia y el
malestar, es mas, en Hesiodo (Hes. Erga 40-41) y Teofrasto (Theoph. HP 7.13.2-3)
indican que, durante las carestias se consumian sus raices'.

Por otra parte, el prado del mas alla estda compuesto exclusivamente de
asfodelos privados de variedad y de perfume. Es preciso recordar en este momento
que en estos lugares miticos no hay ninguna presencia de olores que seduzcan o
perfumes, son “tierra de angustia”, tierra sin sol donde habitan los muertos. Esto es
asi porque el perfume no soélo sitia en un plano sensitivo la idea de placer y
fecundidad sino que también sirve para tranquilizar y acabar con los miedos'?’.

En resumen, el Hades se convierte. Una vez mas, en la inversion total de un
locus amoenus, un locus horridus, donde las cosas que hacen que la vida sea
placentera se invierten o se niegan. En este sentido, el suplicio de Tantalo,
circundado de frutos que no puede alcanzar provocando que el hambre le devore,

adquiere un cariz aun mas terrible y cruel.

192 CHANTRAINE 1968-1980, I1I; 793.
193 FABBRI 2018; 269-272.

9% MURR 1969; 17-25.

195 FABBRI 2018; 265-268.

1% MURR 1969; 241.

197 L ALLEMAND 1986; 74.
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Se trata, en definitiva, de una ambientacion rocosa, compuesto de altibajos,
como muestran las indicaciones espaciales que el Periegeta utiliza para situar a los
personajes, a menudo introducidos por una expresion formular que utiliza siete
veces, £l TETPAC, Sobre una roca'®®, acompafiada de la accion de estar sentado o
de estar de pie.

Este elemento no es solamente un expediente escénico para representar la
perspectiva dado que en el cuadro hermano si hay un ambiente llano, aunque lleno
de figuras igualmente posicionadas en planos diversos de la perspectiva199.

Estos elementos geograficos y humanos son caracteristicos del ingreso en el
Hades. No es necesario pintar una puerta que indique el paso puesto que los
personajes que se mueven en su interior son aquellos que el espectador espera ver
en el reino de las sombras y lo mismo vale para para el ambiente natural que
corresponde a cuanto cuentan también los poetas.

No se trata de una estratagema aislada en la obra de Polignoto sino que
parece ser comun a la escena de la Nekyia homérica, hasta el punto que dos
pinturas vasculares, representando el tema, presentan las mismas caracteristicas en
su ambientacién.

La primera esta en una peliké atica, hoy conservada en Boston y atribuida al
pintor de Licaén (Fig. 1)°®, centrada en el momento del encuentro entre Odiseo y
Elpénor.

A la izquierda el marinero, en posicion vertical, solo visibles tres cuartos de su
cuerpo (los pies no se ven), levanta un brazo y mira hacia la derecha de la imagen
donde se ve a Odiseo sentado sobre una roca, con los pies en dos carneros
sacrificiales, un cuchillo en la mano y un gesto pesaroso y meditabundo. Detras de él
encontramos a Hermes Psicopompo con todos sus atributos — las sandalias y el
yelmo alados y el caduceo — asistiendo a la escena.

Esta escena tiene lugar, claramente, en el interior del Hades. La presencia de
Hermes, en calidad de acompafante de las almas de los difuntos, bastaria para
garantizar el lugar donde acontece el episodio. A ello se afade un aspecto

paisajistico con una fuerte connotacién; Elpénor emerge de un plano inferior

198 ¢mi méTpag: Paus. 10.29.3, 7, 8; 10.30.3, 5, 9 e 10.31.5, una véz UTo T TéTpa: Paus. 10.31.11.
199 CousIn 2000; 73-81.
200 Boston, Museum of Fine Arts, inv. 34.79 = BEAZ ARF? 1045.3.
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respecto de Odiseo, al igual que Hades pertenece a un mundo subterraneo del cual
es preciso ascender, y detras de él se mueve un espeso motivo vegetal que hace
pensar en las cafias que, como habiamos visto, caracterizan la rivera del Aqueronte.

El ambiente montanoso esta también presente en la roca sobre la que se
sienta el héroe y en la otra piedra donde se apoya el compariero, aunque se percibe
en proporcién mayor en la cratera del pintor de Dolén (Fig. 2)%".

El momento elegido por el pintor representa, en este caso, la emergencia del
alma de Tiresias con el fin de responder a las preguntas del héroe. En el centro
encontramos a Odiseo sentado sobre un cumulo de piedras, con la espada
desenvainada y, a sus pies, las dos victimas sacrificiales de las que gotea sangre. A
su lado los dos comparieros, en pie y atentos a lo que sucede a los pies de su
comandante. Al lado de la sangre sacrificial emerge la cabeza de un anciano cuyos
ojos se representan graficamente con tres lineas que indican la ceguera del adivino.

De nuevo, lo que permite identificar la escena es, en primer lugar, la
presencia humana, o mejor dicho, la presencia mistica de Tiresias, representado
como un anciano ciego. También hay un simbolo ambiental: el cimulo de piedras y
la total ausencia de vegetacion remarcan lo inhospito y lo estéril del lugar.
Considerando en este caso que el adivino emerge de un plano mas bajo respecto al
que estan los vivos, no puede mas que tratarse del confin entre el reino de los vivos
y el de los muertos.

La eleccion de no insertar el elemento arquitecténico, la puerta, podria
deberse a la peculiaridad de la escena homérica. Se ha indicado lineas arriba cémo,
para la mayoria de los estudiosos, Odiseo permanece al borde del Hades, desde
donde habia visto desfilar por delante de él las almas de los difuntos atraidas por la
sangre, solo para luego descender al inframundo para ver qué o, mejor dicho, quién
se movia en su interior®®?,

Consecuentemente, el pintor en cuestion podria haber elegido
voluntariamente no mostrar la entrada real de la casa del Sefior de los Muertos sino
la proximidad a esta, representada por el rio Aqueronte y por un ambiente hostil,

estéril e inhospito.

2" paris, Cabinet des Médailles, inv. 422 = TRENDALL 1967, 102 n. 532.
292 4. supra 36-37.
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Veamos ahora qué cambia cuando la escena tiene lugar en las habitaciones
privadas del Hades cuando Heracles se dirige alli para robarle a su fiel perro

guardian.
2.2. EL PERRO Y LA PUERTA.

Como se ha visto, Polignoto us6, para las pinturas de Delfos, elementos
paisajisticos que, a los ojos del espectador, eran caracteristicos del mundo de los
muertos, como rios, sauces, rocas Yy, sobre todo, los personajes que habitan el lugar.
La figura de Caronte, los grandes condenados o personajes muy relevantes ya
fallecidos con sus nombres escritos a su lado no dejan dudas del escenario en el
que se encuentra el espectador.

Polignoto tenia como “lienzo” para su trabajo una superficie plana y amplia, de
considerables dimensiones. Por su parte, un pintor de ceramica debia contentarse
con un espacio de maniobra mucho mas reducido: seguramente el perro del pintor
de Licadn, respecto de su colega de Tasos, tuvo menos fuerza y rendimiento
expresivo debido a las dimensiones de la base de trabajo.

Esto obliga a utilizar otra serie de trucos y recursos. La escena de la captura
de Cerbero se ambienta delante de la puerta del Hades. Se trata de un tema de gran
fortuna iconografica que ofrece un terreno 6ptimo para la experimentacion, hasta tal
punto que sobre la ceramica del siglo IV a.C. Cerbero no aparece nunca solo sino
junto a Heracles®®.

Un Cerbero solitario esta presente s6lo en dos excepciones. La primera un
anfora conservada en Orvieto®® donde se representa a Cerbero en un grupo junto a
Sisifo. Este es reconocible porque esta moviendo una gran roca hacia la cima de un
monte. Junto a él, Perséfone, en tanto que esposa de Hades, supervisa la
operacion.

La otra ceramica es un lekythos de figuras negras decorada por el pintor de
Beldam, mediocre en la decoracion pero especializado en la representacion de

torturas y otras situaciones similares®®. Este lekythos conservado en Atenas®*, nos

203 cousiN 2012; 193.

294 Orvieto, Museo Faina, 124 = BEAZ ABF 392.1.

205 CAPPANERA 2016; 181.

296 Athens, National Museum, 19765 = LIMC VI, 996, n.95.
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muestra al tremendo perro emparejado junto a la diosa Hécate que tiene la intencion
de incitarlo contra algunas almas.

La empresa de Hércules no esta solo representada sobre la ceramica sino
que también es bien conocida en las fuentes literarias (Diod. 4.26, Apollod. 2.12 e
Eur. Her. 22-25) y, de hecho, es la unica expresamente citada en los poemas
homéricos (Hom. /I. 8.367-368 e Od. 11.625-626).

Habitualmente, la escena puede subdividirse en fases: la llegada de Heracles
de frente a la casa en la que vive el perro del Mundo Inferior, su secuestro, la feliz
conclusién gracias a la ayuda de las cadenas, su presentaciéon a Euristeo y el
regreso del animal a su mundo, reconducido por Heracles mismo o por Hermes®"’.

208 no es de

El tercer momento preferido por los pintores del area de Apulia
particular relevancia para esta investigacion, dada la ambientacién “terrestre” de lo
acaecido. No queda mas que comenzar a analizar los otros dos momentos mas
significativos: la captura y el retorno a casa.

El primero de los dos momentos, la llegada y la captura, constituyen el grupo
mas numeroso con un centenar de vasos, de los cuales la mayoria son de origen
atico®®. En 37 vasos Heracles sale delante del Hades y poco menos de 60 lo
retratan mientras arrastra a Cerbero a la fuerza. Finalmente, en ocho ejemplares,
seis de los cuales son lekythoi, Hermes devuelve al animal a su hogar.

Es innegable que hay bastante material para poder analizar cdmo, en estas
pinturas vasculares, era representado el Hades, qué caracteristicas arquitecténicas
tenia y en qué posiciones espaciales se encontraba respecto al mundo de los vivos.

En primer lugar, se puede afirmar que la posicion del Hades es canonica ya
que en la mayoria de estas pinturas el mas alla se representa a la derecha de la
imagen mientras que el movimiento de Cerbero, arrastrado por el héroe, aparece a
la izquierda®'®.

A ello le sigue, como es obvio, un Cerbero que se vuelve hacia la izquierda,
simbolizando asi la salida de su propia casa, mientras que, cuando regresa, mira al

interior. Es precisamente la mirada del animal lo que permite a los estudiosos

27 BROMMER 1974; 91-99.

208 gpALLWOOD 1990 e WOODFORD-SPIER 1992.
BROMMER 1974 e SCHEFOLD-GIULIANI 1992: 353.
219 CHAZALON 1995; 167.
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reconocer cual de los dos momentos se representa, bien el secuestro o bien el
retorno.

Normalmente el reino del Hades se encuentra sobre el mismo plano que el
héroe. Heracles no se encuentra nunca el situacion de tener que descender o
ascender, como habria cabido esperar al confrontar con las fuentes literarias.

A primera vista, parece tratarse de una situacion particular de esta escena,
pero hay un anfora de figuras negras, datada entre el 525y el 475 a.C. y conservada
en el Metropolitan Museum de Nueva York (Fig. 3)?"", en la que el héroe debe subir
unos escalones para poder llevarse a Cerbero.

A la izquierda de la escena, una excepcion segin Chazalon®'?, Diosfo, el
pintor al que se le atribuye la piezam, representd a Hades sentado sobre el trono,
bajo una techumbre sostenida por columnas déricas, asistiendo impotente al
secuestro de su perro. Heracles, identificado por la maza y la piel de ledn que porta
sobre su espalda, se encuentra a la derecha y arrastra a Cerbero con todas sus
fuerzas, como muestra la tension del cuerpo, mediante una cadena o una cuerda.

En esta representacion, el perro tiene dos cabezas, una que busca morder a
aquello que le hace prisionero y la otra vuelta hacia el héroe que muestra sus
dientes. No hay ningun elemento serpentino.

En el otro lado del vaso, Hermes y Atenea asisten a la escena, caminando
hacia la derecha pero mirando hacia la izquierda, esto es, hacia el mundo de los
muertos que estan abandonando en este momento junto al héroe al que custodian y
ayudan.

Los tres personajes principales presentan inscripciones “decorativas” que no
tienen ningun sentido: a la izquierda de la cara del héroe es posible leer, escrito de
derecha a izquierda xaiAui, entre las piernas, siempre caminando en sentido
derecha-izquierda, (A)Axxx, a la izquierda del rostro de Hermes esta, siempre
procedente de la izquierda, 1AuI[-(?)], a la izquierda de Atena xXUAxXX Y a su derecha

XXXAX-

2 New York, Metropolitan Museum, 41.162.178 = BEAZ ABF 509.155.
212 CyazaLON 1995; 167.
213 HasPELS 1936; 240.155.
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Se trata, como habia dicho anteriormente, de una excepcion. Analizaremos
ahora los otros ejemplares que presentan un Mas Alla terrestre colocado a la
derecha de la imagen, caracteristica basica de esta tipologia iconografica.

Primeramente, reafirmando la identificacién terrestre, un grupo de pinturas
representa un arbol antes del palacio del Mundo Inferior?™.

Entre ellas destaca un anfora de figuras negras, datada entre el 550 y el 500
a.C. (Fig. 4)*"® y conservada en MoscU, donde se asiste a una insdlita escena de
domesticacion.

Heracles, siempre caracterizado con la piel de ledn, se agacha y se acerca a
la cabeza de Cerbero para situarse cara a cara con el animal. Con la mano izquierda
acaricia una de las cabezas con el fin de crear una amistad con el perro para
después conseguir meter en su cuello la cadena que agarra con firmeza en la mano
derecha.

El perro sefala con la cabeza una pequefia columna doérica blanca,
probablemente de marmol, que sostiene un arquitrabe negro. Por tanto, el perro esta
dentro del palacio donde Perséfone, de pie, asiste a la escena y tiende las manos y
los brazos hacia la izquierda donde se encuentran Cerbero y Heracles.

El gesto de la reina de los muertos se ha interpretado como una aprobacién
de la actitud del hijo de Zeus, asumiendo a Heracles como un hermano y, por tanto,

ayudandole en su empresa. Diodoro menciona esta version (Diod. 4.26.1):

oUTOC yap KOTa TOUC TTapadedouévous HUBoug KataPag ic ToUg
KaB' @dou TéTTOUG, Kai TTPpoadexBeig UTIO TAG PepoePdVNG WG
av  adeA@og, (...) xapioapévng TG Kopng, 1OV O¢ KUva
TTapalaBwy  Oedepévov  TTaPadOEWS ATyaye Kai @avepov
KaTéoTNOoEV AvOPWTTOIG

segun los mitos que se nos han trasmitido, bajo a los dominios

de Hades, donde fue recibido por Perséfone como un hermano

(...) conto con el favor de Core y, apoderandose del can

214 Moscow, Pushkin State Museum of Fine Arts, [11B70= BEAZ ABF 255,8; Paris, Musée du Louvre F 204 =
BEAZ ARF? 4.11, 1617 e F 228 = BEAZ ABF 269.46; Paris, Musée du Louvre, CA 2992 = BEAZ ABF 360.10;
Amiens, Musée de Picardie, 3075.225.47a = BEAZ ABV 384.25, 696; Orvieto, Museo Civico, collezione Faina
124 = BEAZ ABV 392.1; Geneva, galleria d’ arte Laforet = M. Laforet S. A., Geneva, sale catalogue: 11.12.1980,
36, NO.130; Wurzburg, Universitat, Martin von Wagner Museum, K1802 = LIMC IV, n.147

215 Moscow, Pushkin State Museum of Fine Arts, 111B70 = BEAZ ABF 255,8.
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encadenado, para asombro de todos lo exhibio ante los

hombres.

Al mismo pintor, identificado con Lisipides por Beazley y con Anddcides por
Furtwangler y Norton?'®, se le adscribe también el anfora bilingtie?!” conservada en

el Louvre (Fig. 5)*'

, que se data en la misma época.

La imagen presenta pocas variantes respecto a su “hermana” del anfora de
Moscu: Heracles se encuentra exactamente en el centro de la escena y falta la figura
de Perséfone, pero hay una divinidad femenina que actua en calidad de ayudante
del héroe, sélo que esta vez se trata de Atenea, de acuerdo con la version homérica.

Para el resto, las lineas esenciales son las mismas: el héroe intenta amansar
a Cerbero para poder llevarselo encadenado, escondiendo la cadena que tiene en la
mano derecha. Detras de él se ve un arbol exuberante y el animal se encuentra
dentro de una casa, de la que sdélo son visibles una columna doérica y un arquitrabe
decorado con alteracion de metopas vy triglifos, detalle posible gracias a la técnica
especifica de la pieza.

Esta claro como, en estos dos testimonios, el pintor habia querido representar
un Heracles mas prudente que fuerte. No se centra tanto en la figura estereotipica
de la escena en la que el héroe tira con fuerza de la cadena con la que sujeta al
animal mitico, sino que es sorprendido por el ojo del espectador mientras actua bajo
la protecciéon de una divinidad que lo protege, sea Perséfone en un caso, o sea
Atenea en el otro, y trata de ganarse la confianza de la bestia para poder llevarla
fuera del mundo de las sombras mas facilmente.

La prudencia del héroe es directamente proporcional a la peligrosidad de la
empresa y se encuentra remarcada por algunos elementos iconograficos. Por un
lado, aproximadamente en el 80% de los casos?’, Atenea se presenta
completamente armada para presidir la escena, rapida para intervenir en ayuda de
Heracles si algo saliera mal.

218 BEAZ ARF? 4.11, 1617.

21T \WEHGARTNER 1997: 677.

218 paris, Musée du Louvre F 204 = BEAZ ARF? 4.11, 1617.
219 CHAZALON 1995; 175.
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Junto a ella, esta presente también Hermes que, como dios psicopompo, trata
de ayudar al héroe a orientarse en aquel mondo oscuro y desconocido del Mas Alla
griego: su presencia representa la garantia del triunfo en la empresa.

La piel del ledn de Nemea esta sobre la cabeza del héroe siempre, asi como
la clava aparece constantemente bien asida con las manos sirviendo de proteccion
contra este animal, al mismo tiempo, maravilloso y terrorifico.

Parece como si los pintores hubieran querido poner la atencion sobre un
Heracles mucho mas delicado de lo normal, como si para este “trabajo” el héroe
hubiera decidido adoptar una actitud prudente poco habitual en é??°.

También la representacion de Cebero es particular en este grupo
iconogréafico: el terrible guardian no es mas grande que un perro normal y no parece
ser agresivo, de hecho, parece mostrarse vacilante y dubitativo, como si no
comprendiera lo que esta acaeciendo.

En resumen, Cerbero surge en estas imagenes como un perro no divino —
aunque, evidentemente, utilizar el adjetivo “humano” no tendria sentido tampoco-
que intenta comprender lo que ese hombre, completamente armado y con una piel
de ledn sobre sus hombros, trata de hacer al acercarse a acariciarlo y dejar que sus
manos sean olfateadas.

Cabe hablar de una tipologia iconografica con derecho propio que podriamos
definir como “el Heracles prudente”, absolutamente particular y extraordinaria, por
supuesto, pero bien identificada tanto a nivel estructural como en un arco
cronologico limitado.

Existen también otros ejemplares que muestran el momento sucesivo al éxito
de la empresa, es decir, el momento en el que el héroe se acerca al animal y lo
encadena. De hecho, sobre la ceramica es posible ver el momento en el que
Cerbero sigue a Heracles camino al mundo de los vivos.

Sobre un anfora de figuras negras conservada en el Louvre?”’, datada en el
periodo entre 550-500 a.C., la situacion se presenta mas relajada y el héroe no

parece esforzarse particularmente ni el animal tampoco es demasiado reticente a

220 CpazALON 1995; 175.
221 paris, Musée du Louvre F 228 = BEAZ ABF 269.46.
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seguirle. En un ambiente distinto, caracterizado por la presencia de un arbol,
Heracles conduce a Cerbero con una correa bajo la supervisiéon de Hermes.

Una situacion similar la tenemos representada de la misma manera sobre el
anfora de Amiens®?, también de figuras negras y que puede ser adscrita al mismo
periodo. En ella, el arbol esta en el centro de la escena y la divide en dos partes
simétricas: el mundo de los muertos y el de los vivos. Ambos ambientes son
facilmente identificables gracias a la presencia de personajes clave y de marcadores
espaciales: a la izquierda encontramos a Perséfone y Heracles, a la derecha
Cerbero cuyas cabezas miran a un dios familiar para él, a Hades, representado
como un hombre anciano, barbado que empuia el cetro. En esa seccién también
aparece Hermes ayudando a Heracles a llevarse al animal.

Esta claro que, dada la distribucion de los personajes, a la izquierda de la
escena tenemos el mundo de los vivos y a la derecha el Mas Alla, con Perséfone
ayudando al héroe de la misma forma que habiamos visto en las fuentes literarias y
en otras imagenes.

En una hydria, conservada también en el Louvre?®, de la misma datacién que
las anteriores y atribuida al grupo del pintor de Leagros, se presenta una escena
decididamente mas violenta: Heracles se encuentra en el momento justo de llevarse
al animal, ya atado y amenazado con la clava, pero el perro opone resistencia, como
es perfectamente evidenciar por las dos cabezas estiradas y en situacion de tensién.

En esta hidria se exhibe una bella muestra del escenario donde se encuadra y
geolocaliza la escena: un arbol y una columnita dorica blanca, probablemente de
marmol.

Si la ambientacion de la captura ha sido, hasta ahora al menos, la puerta del
reino de Hades, un anfora de Orvieto situa la escena en las profundidades de este
lugar. Alli encontramos a Sisifo que, bajo la sombra de un arbol, seguramente una
palmera, empuja su roca. También esta Perséfone con una cornucopia en una mano
y una granada en la otra, sentada en su palacio cuyos limites son indicados por

columnas doéricas.

222 Amiens, Musée de Picardie, 3075.225.47a = BEAZ ABV 384.25, 696;
223 paris, Musée du Louvre, CA 2992 = ABV 360.10.
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El ultimo ejemplar en el que aparece un arbol es otra hidria de figuras
negras®®*, de propiedad privada, datada entre el 425 y el 475 a.C., de proveniencia
ateniense, en la que estan presentes Heracles, Cerbero, Atenea, Hermes vy
Perséfone situados en un ambiente donde hay un palacio identificado por columnas
y un arbol.

En realidad, tenemos también otro fragmento de un skyphos de figuras
negraszzs, de la misma datacién, en el que Heracles esta separado de la pareja
divina por unas columnitas y un arbol entre ellas. Hades esta sentado y Perséfone
esta de pie tras él.

En este skyphos Cerbero no es visible pero, dado los otros elementos y
comparando con las pinturas vasculares que han aparecido hasta ahora, es posible
plantear la hipotesis de que esta ceramica en particular debia ser decorada con la
captura del perro de los inferos bajo la mirada de sus legitimos duefios.

Concentremos ahora nuestra atencion sobre dos elementos “localizadores”: la
columna, generalmente dérica, y el arbol florido.

La presencia de la primera es facilmente explicable: si hemos visto ya cémo
las fuentes literarias indicaban el Mundo Inferior como una vivienda, un lugar de
habitat donde reinaba el sefior de los difuntos, Hades, precisamente un dios con un
nombre deliberadamente ambiguo porque se refiere tanto al mundo de los muertos
como a su soberano.

Consecuentemente, la columna que podemos ver en las representaciones del
rapto de Cerbero por Heracles, ya sea de forma solitaria o en grupo, habitualmente
caracterizada por el canon doérico y con un arquitrabe sobre ella en el 70% de los
casos??®, simboliza el hecho de estar en una vivienda, en una suerte de sinécdoque
visual.

De la misma manera, el hecho de que este elemento arquitectonico sea
blanco trae a la mente el “resplandor’ que, segun la poesia épica, caracterizaba
todos los otros mundos. Es mas, el Tartaro, la aterradora prision en la que Zeus
encierra a sus enemigos, tenia una entrada de bronce y puertas de hierro, segun la

poesia épica: £vBa o10npelai Te TTUAAI Kai XAAKeOG ouddg, alli las férreas puertas y el

224 Geneve, galleria d’arte Laforet = M. Laforet S. A., Geneva, sale catalogue, 11.12.1980, 36, NO.130.
225 Wirzburg, Universitat, Martin von Wagner Museum, K1802 = LIMC IV, n.147
226 CHazOLON 1995; 170.
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broncineo umbral (Hom. Il. 8.15), se lee en la lliada y, mas adelante, Hesiodo nos
recuerda que "EvBa 8¢ popudpeai Te TTOAQI Kai XAAKEOG oUOOG / AoTEUQPES PiCnol
dinvekéeaaiv apnpwg, / auto@ung, alli hay relucientes puertas y un sélido broncineo,
/ asegurado con profundos cimientos, / vestibulo natural (Hes. Theog. 811-813),
insistiendo en este elemento también en otros puntos de su Teogonia (Hes. Theog.
726 e 732-733).

Las puertas de esta prision se definen como papudpeai, es decir, de marmol o
luminosas (Hes. Theog. 811), indicaciones que se refieren, en este caso, al brillo y a
la luminosidad de este portdn mas que a indicar un punto cromatico o el material de
construccion, dado que poco antes habia sido descrito como un elemento metalico.

El autor desea llamar la atencién sobre este resplandor o brillo divino®?’,
debido a que, probablemente, el bronce y el hierro, bastante escasos en época
micénica, daban una sensacién de alteridad y alienacién al lector®®®, como ya
mencionamos anteriormente®®®.

El pintor vascular, por motivos obvios, no tiene la opcién de variar demasiado
los colores, con lo cual, la forma de expresar la idea de luminosidad parte de su
bagaje cultural y de la memoria colectiva en la que el blanco destaca respecto a los
negros y rojos mas propios de la pintura en ceramica.

Queda por aclarar la presencia vegetal que contrapone este primer grupo de
vasos que examinamos. Debemos preguntarnos por qué motivos en el mundo
inferior del Mas Alla hay un arbol.

Como en otras ocasiones, podemos recurrir a los Poemas Homéricos en
busca de respuestas: en la Odisea, cuando Circe describe a Odiseo el viaje que
tendra que afrontar para llegar al Hades, recomienda que atraque (Hom. Od. 10.509-
510):

EvO’ akTh Te Adxela kai GAaea Mepoepoveing,

Mokpai T aiyelpol Kai iTéal wAeaikapTol,

una extensa ribera hallaras con los bosques sagrados

de Perséfona, chopos ingentes y sauces que dejan frutos

22T L ANDSCHUR 1970: 81,
228 SFORZA 2015; 141.
229 vd. supra 33-34.
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muertos.

Este mismo bosque, con sauces y chopos, habia sido pintado por Polignoto
en su nekyia (Paus. 10.30.6). Consecuentemente, el artista decidi¢ ajustarse todo lo
posible a los testimonios literarios y, a través de la representacion de columnas y
arboles, quiso marcar una frontera doble como se decia en los poemas homéricos:
primero el bosque de Perséfone, que obliga al viajero a dejar la nave y seguir a pie
y, después, las puertas del mundo de ultratumba.

La objecién de que los arboles no podian ser faciimente identificables con
chopos, diyeipol, y sauces, itéal, es decididamente estéril. Es preciso recordar que
los pintores no buscaban copiar la realidad sino, mas bien, sugerirla mediante la
mimesis®>.

Si se razona un poco mas profundamente sobre lo que puede sugerir la
presencia de un arbol en este contexto, teniendo en cuenta los textos literarios, se
podria partir del hecho de que las plantas son un simbolo universal de vida; crecen y
pueden convertirse en elementos exuberantes que, con una luz adecuada, pueden
dar fruto, esto es, son signo de vitalidad.

El hecho de que Cerbero esta situado mas alla de estos arboles, todos
cargados de hojas y ramajes representando la exuberancia, serviria para indicar de
forma metaf6rica, aunque no espacial, la diferencia entre el mundo de los vivos,
donde hay luz y vida, y el mundo de los muertos caracterizado por la oscuridad, la
rigueza de los arboles que, aunque son altos, pakpai, no son capaces de dar fruto,
wAeaikapTTOI.

Concluido ya el grupo de imagenes con arboles, podemos proseguir
examinando otros testimonios de esta captura celebérrima para poder ver de qué
otras maneras podia ser representada. Se vera como las columnas son, en la mayor
parte de los casos, un elemento fijo.

En una cratera de columnas de figuras negras, datada entre el 550 y el 500
a.C., hoy en el Louvre®®', se ve a Heracles que arrastra a Cerbero bajo la atenta
mirada de Hermes. Al mismo tiempo, una mujer, probablemente Perséfone, asiste a

la escena situada entre dos columnas.

20 cousin 2012; 197.
21 paris, Musée du Louvre, CP11281 = CVA PARIS, MUSEE DU LOUVRE 12, 135, PL.(854) 181.1-2
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El estado fragmentario de la parte alta del vaso, que recorre la boca y parte
del vientre del mismo, no permite ver qué soportan estas dos columnas
rigurosamente blancas, ni tampoco permite saber a qué orden arquitectonico
pertenecian pero, procediendo por comparacion, es posible suponer que se tratara
de dos columnas ddricas sosteniendo un arquitrabe.

Perséfone asiste a la escena, permaneciendo siempre en su “casa’
identificada con una suerte de pértico que podemos encontrar en otras ceramicas
paralelas, por ejemplo, en una hidria de figuras negras, sita hoy en Napoles®* y que
tiene una particularidad. En ella Cerbero se muestra sumiso y se deja llevar
décilmente por Heracles hasta la salida del Hades.

Dividiendo entonces los demas ejemplares, por periodos de produccion
tenemos, por un lado, entre el 550 y el 500 a.C., tres hydriai de figuras negras®?,
cuatro anforas de figuras negras®* y una peliké de figuras negras®®.

La primera hidria, hoy en el Louvre, permite ver a Hermes y a Atenea
asistiendo a la escena; la segunda, en Boston, presenta de nuevo a la pareja de
protectores del héroe, Hermes y Atenea, y una inscripcion. En la ultima, de Vulci,
estan representados de forma canodnica Hermes, Atenea, Hades sentado en el trono
y Yolao asistiendo a la escena.

Asimismo, de las cuatro anforas restantes, dos provienen de Cerveteri, es
decir, de area etrusca. En la primera estan presentes Hermes y Hades,
caracterizado este ultimo como Senor de los muertos. Aparecen en ella una serie de
inscripciones ilegibles: a la derecha de la pierna de Heracles se lee vxdeo con letras
no simétricas, al igual que el resto de inscripciones. A la izquierda de la cabeza de
Hades se puede leer voeh(A)xd1, mientras que a la derecha de sus hombros (.)xao,
al lado de Cerbero (v)oxu, y sobre Perséfone cinco letras irreconocibles. En la
segunda anfora etrusca Atenea y Hermes son participes de la escena pero de
rodillas.

232 Napoli, Museo Archeologico Nazionale, H3378 = BEAZ. ABV 477.9

23 Paris, Musée du Louvre CA2992 = BEAZ ABV 360.10; Boston, Museum of Fine Arts: 28.46 = BEAZ ABV
261.38, 672; Wurzburg, Universitat, Martin von Wagner Museum, HA38 = BEAZ ABV 267.19

34 Citta del Vaticano, Museo Gregoriano Etrusco Vaticano: 372 = BEAZ ABV 368.107; Roma, Museo Nazionale
Etrusco di Villa Giulia, 48329 = BEAZ ABV 370.132; Bologna, Museo Comunale 68A = BEAZ ABV 385.2; London,
British Museum, 93.7-12.11 = BEAZ ABV 397.28.

23 Bologna, Museo Comunale, 412 = BEAZ ABV 376.220

83



La tercera, conservada en Bolonia, presenta a Hermes, Perséfone en posicion
regia y una inscripcion. Por su parte, la ultima, del British Museum, tiene, por un
lado, la escena en su versidn mas clasica, con Hermes y Perséfone regia y, por otro
lado, con Aquiles y Ayax jugando a los dados bajo la supervisién de Atenea.

La peliké, por su parte, se caracteriza por la presencia de sujetos femeninos
que asisten a la empresa del héroe. Atenea aparece en posicion protectora y
Perséfone se encuentra sedente sobre el trono, con el cetro en la mano, en ausencia
de su marido.

Caminando ligeramente hacia adelante con la cronologia, se pueden adscribir
al periodo 525-475 a.C. dos anforas de figuras negras®®, un lekythos de figuras
negras®’, tres hydriai de figuras negras®®, una kylix de figuras negras®® y un anfora
de figuras rojas%.

La primera anfora tiene como protagonista al trio central de la aventura:
Heracles, Cerbero y Perséfone que, benévola, ha permitido al héroe llevar a cabo su
empresa. La segunda, sin embargo, registrada en el Bezley Archive pero
perteneciente al circuito del coleccionismo privado, esta hoy perdida. Tenia una
variante del esquema tipico con la reina de los muertos sentada en el trono,
asistiendo a la escena y Hermes también actuando como garante del triunfo del
héroe.

El lekythos de figuras negras amplia el numero de personajes que aparecen.
El soberano mismo del Hades, legitimo sefor del perro, observa la escena y, aparte
de Hermes, el héroe cuenta también con la ayuda de otro guerrero amigo,
identificable con Yolao.

De las tres hydriai, la primera esta conservada en el museo del College of

Winchester mientras las otras dos, en el momento de la consulta del Beazley

2% Berlin, Antikensammiung, F1880 = CVA, BERLIN, ANTIKENMUSEUM 5, 59-60, BEILAGE G2, PLS.

(2189,2192,2200) 44.3-4; unknown = BEAZ Para. 141.5

27 Ostwestfalen, D.J. = Korzus 1984; 194, NO.75.

238 Winchester, College Museum, 41 = CVA WINCHESTER, WINCHESTER COLLEGE, 5-6, FIG.6.1, PL.(924)
5.1-3; London, Christie's = BEAZ ARV? 232.3; New York, Christie's = Christie, Manson and Woods, sale
catalogue: NEW YORK, The Morven Collection of Ancient Art, 8.6.2004, 22-23, NO.314

239 Altenburg, Staatliches Lindenau-Museum, 233 = BEAZ ABF? 137.1

240 Muinchen, Antikensammiungen, 2306 = BEAZ ARF? 225.1
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Archive®®', habian sido vendidas por Christie’s a Londres y Nueva York
respectivamente.

Mientras la primera presenta la escena de la forma mas tdpica posible, con la
exclusiva novedad de Atenea, las otras dos ceramicas presentan particularidades
dignas de nota. En el vaso “londinense” estan presentes Hermes y una serpiente
que homenajea el origen serpentino Cerbero. Por otro lado, en el fragmento
americano se puede ver a Atenea sentada en espera, Hermes luchando detras del
héroe y los dos gobernantes del inframundo de pie sobre su palacio, delimitados por
columnas dodricas. Perséfone aparece con un peinado de flores.

La kylix de figuras negras muestra una escena agitada. Heracles esta
inclinado y completamente estirado por el esfuerzo de arrastrar a un Cerbero con
una sola cabeza. Hades intenta retener a Cerbero con la misma fuerza que el héroe
mientras que Atenea presencia la escena. Esta escena de un Heracles forzudo pone
el contrapunto a la otra escena presente en la kylix en la que el héroe combate
valerosamente contra dos hombres jovenes.

Finalmente, en el anfora de figuras rojas proveniente de Vulci aparecen los
dos dioses protectores del héroe, Atenea y Hermes, ambos atentos a la escena.

Si las columnas en presencia de elementos del inframundo, como los propios
dioses Hades y Perséfone, situan inmediatamente la escena en el "Aidog dW, no
debemos sorprendernos de que sirvan de referencia a este mundo incluso en
ausencia de sus gobernantes. El propio Cerbero es, de hecho, un marcador
espacial.

Tenemos algunas ceramicas que confirman este uso y podemos, de nuevo y
por comodidad, dividir por dataciones.

Entre el 550 y el 500 a.C. hay dos anforas de figuras negras®*, un fragmento
de anfora®® y una hidria de figuras negras®**. Ademas de la pareja Heracles-

Cerbero, podemos encontrar: en la primera anfora a Atenea y Hermes, en la

21 https://www.beazley.ox.ac.uk/xdb/ASP/recordDetails.asp?recordCount=7&start=0 (29 maggio 2019);

https://www.beazley.ox.ac.uk/xdb/ASP/recordDetails.asp?recordCount=16&start=0 (29 maggio 2019).

242 Napoli, Museo Archeologico, STG267 = BEAZ Para 138.4; Paris, Musée du Louvre, F241 = BEAZ ABV 383.5.
243 Leipzig, Antikenmuseum der Universitdt, T4485 = CVA LEIPZIG, ANTIKENMUSEUM DER KARL MARX
UNIVERSITAT 2, 18-19, PL. (74) 13.1-4;

24 Toledo (OH), Museum of Art, 69.371 = BEAZ ABV 360.11, 355
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segunda a Hermes solo y en el fragmento a los dos protagonistas. En la hydria, sin
embargo, estan Atenea y Hermes.

Para el periodo sucesivo (525-475 a.C. ca.) hay un lekythos de figuras
negras®® y un fragmento de anfora de figuras negras®*. En la escena del lekythos,
Atenea y Hermes asisten a Heracles en su mision, mientras que en el fragmento, un
hombre con porte regia, seguramente Hades, esta a la derecha de la escena junto a
una mujer con la cabeza descubierta y un guerrero, probablemente corintio, que gira
la cabeza hacia la izquierda de la imagen para asistir al secuestro, a pesar de que
corre en direccion contraria. El estado increiblemente fragmentario de la ceramica,
desgraciadamente no permite profundizar en la imagen.

Las columnas se convierten en el elemento caracteristico del mas alla y se
pueden ver también en la escena “de retorno” cuando Hermes acomparna de nuevo
a Cerbero a su hogar habitual.

En un anfora de figuras negras (Fig. 6)**’, datado entre el 500 y el 450 a.C.,
hoy conservada en San Luis, en los Estados Unidos, vemos al dios, armado con el
caduceo, indicar a Cerbero el lugar por el que debe pasar. El animal se representa
con dos cabezas mientras atraviesa un pértico.

Este portico indica el ingreso al mundo del Hades. De hecho, alli se encuentra
Sisifo, inmediatamente reconocible por la roca de proporciones enormes que empuja
frente a si mientras que el condenado se gira a ver el regreso del guardian de los
difuntos.

Algo similar ocurre en una oinochoe (535-475 a.C.) proveniente de Vulci®*®.
Aqui Hermes reconduce a casa a Cerbero, representado con dos cabezas como en
el anfora de San Luis pero, esta vez, con una serpiente en el lugar de la cola y
atravesando una columna dérica sin arquitrabe. La columna separa el Hades, donde
el dios se situa mientras regresa el perro mitico, de la parte izquierda de la escena
que representa el mundo de los vivos, donde podemos ver coronas verdes y un

pajaro apoyado sobre la columna.

25 Athens, National Museum: 1013 = BEAZ Para 141.5 Publication Record: Corpus Vasorum Antiquorum:

ATHENS, MUSEE NATIONAL 1, IlIl.LH.EFGH.7, PL.(019) 11.10

26 Malibu, The J. Paul Getty Museum, 86.AE.87.1-3 = CVA MALIBU, J. PAUL GETTY MUSEUM 1, 28-29,
PL.(1149) 39.1 X

247 st. Louis, Gay H. Cone = BEAZ ABV 405.19.

248 Paris, Cabinet des Médailles, 269 = BEAZ ABV 535.20.
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Obviamente, también existen casos en los que los dos episodios, ya sea la
salida como el retorno de Cerbero, no tienen ningun tipo de ambientacion, solo
pequefios detalles que indican la geolocalizacion de la escena. Los estudiosos han
remarcado la insistencia de los artistas en incluir ciertos detalles espaciales, en
particular las columnas, los arboles o el arquitrabe en esta tarea de Heracles, que
tienen un caracter singular®®®.

Solo la iconografia del siglo VI a.C. estd ausente de ambientacion. Los
personajes asumen la funcidbn de marcadores espaciales, marcando segun su
posicion el lugar en el que se mueven simplemente gracias a su presencia.
Raramente hay elementos paisajisticos o arquitectonicos en la pintura vascular de
esta época.

Para la escena que estamos analizando, la existencia de los personajes como
marcadores en realidad es una minoria®®® si generalizamos para toda la ceramica
griega. Aunque la presencia de Hades o Perséfone bastaria para indicar el Mas Alla,
se advierte claramente la necesidad de insertar una construccion arquitecténica o un
elemento paisajistico.

La presencia arquitecténica no solo busca aclarar el cambio espacial, el
ingreso en el Hades, sino marcar y dividir el ambito de los difuntos del mundo de los
vivos. El pintor parece remarcar una vez mas la nocion de frontera, absolutamente
imprescindible para indicar el mas alla %*',

No obstante debemos admitir que, por esta vez, la presencia de elementos
arquitectonicos se respeta tal y como describen los poemas salvo porque no es
posible distinguir ningun tipo de puerta en el sentido propio del término.

Las puertas estan bien presentes en la ceramica griega del siglo VI a.C.,
sobre todo para ambientar las escenas matrimoniales y la intimidad de la sala
nupcial del patron de la casa frente al ambiente doméstico femenino.

Basta remarcar tres ejemplos de puerta en estos contextos para confrontar los
dos tipos de escena: dos de las tres escenas nos introducen en el mundo del

gineceo Yy la otra en el espacio nupcial.

249 CHAZALON 1995; 166.

250 Hambourg 1899 98, Amiens 3057.225.47a, Baltimora 48 16, St. Louis 39 1921, Bruxelles R 300, Toledo
50.261, Lione E406 b y San Pietroburgo 1067.

21 CHAZALON 1995.
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Sobre una copa conservada en Atenas®®? una mujer se sitia de pie frente a
una puerta mientras mira hacia ella, sosteniendo un espejo y un kalathos. Tenemos
después una hydria proveniente de Vulci 253 hoy perdida, en la que tres mujeres se
encuentran detras de una puerta cerrada realizando actividades diversas: una toca
la flauta, otra, sentada, presta su atencion a la musica y, la ultima, sostiene un
taburete bajo el brazo y parece querer abrir la puerta y salir mientras escucha la
musica.

Finalmente, en lo que se refiere a la ultima tipologia, destaca un loutrophos
conservado en Karlsruhe?®*, decorado con un cortejo nupcial, capitaneado por un
joven con una flauta y que concluye frente a una puerta cerrada, delante de la cual
se encuentra una herma.

En todos los ejemplares la puerta es doméstica, a menudo decorada y con
manijas llamativas. No tiene nada que ver con las pinturas que hemos visto hasta
ahora. Pero no sabemos cual es la motivacion para evitar las TTUAai o, al menos, no
esta del todo claro. Quizas el autor queria subrayar la ambigledad del ambiente en
el que se mueve el semidids cuando va en busca de Cerbero; un lugar que ya no es
el mundo de los vivos sino de los muertos.

Por esta razon, los pintores han optado por representar el pértico,
mostrandolo como el primer confin entre los dos mundos donde el héroe aun puede
moverse porque no es el centro del reino de su tio Hades®®.

Sin embargo, nosotros, para acabar con nuestro analisis y sacar adelante
unas conclusiones minimas, debemos llegar al corazén del mundo de los muertos y
probar a ver como los pintores de la Antiguedad imaginaron al soberano de los

muertos en su propio hogar.
2.3. ENCASADE HADES Y PERSEFONE.

En este punto falta aun un ultimo grupo iconografico que podemos traer a
colacion. Nos falta aun echar una mirada por el ojo de la cerradura para ver cémo es

la intimidad doméstica y familiar de Hades.

22 pthens, National Museum, 1574 = BEAZ ARV2 396.20.

253 BEAZ ARV? 1083 .4.

24 Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, 69.78 = BEAZ ARV? 1102.2.
255 CHAZALON 1995; 172-174.
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Es preciso, por tanto, analizar todas aquellas imagenes en las que el dios del
Mas Alla no se encuentra inmerso en cualquier episodio mitico sino que esta,
simplemente, en su reino, con su esposa, sin hacer nada. Se trata, en realidad, de
una tarea dificil porque, quitando las ceramicas de la captura de Cerbero o aquellas
del rapto de Perséfone®®, no hay demasiados ejemplares con los que trabaja.

El primer testimonio de esta iconografia doméstica, en orden cronoldgico, se
encuentra en un anfora de figuras negras®’, datada en el periodo 572-525 a.C.
donde los dos soberanos del mas alla se representan a uno y otro lado del vaso. Es
posible ver, por una parte, a Perséfone, sentada sobre su trono, con la corona en la
cabeza, simbolo de la realeza que representa, aunque no esta claro qué reina. En
torno a ella hay un grupo de muchachas. En el otro lado, encontramos a su legitimo
consorte, caracterizado como adulto barbado, también sentado sobre el trono y
coronado, rodeado de jovenes varones.

Se trata de una escena doméstica: los dos soberanos del mas alla, como
cualquier matrimonio de alta cuna terrenal, sentados en su propio palacio,
adornados con los simbolos del poder y rodeados de sus servidores o subditos.

Perteneciente al mismo periodo tenemos una kylix de figuras negraszss. Se
trata de una ceramica realizada por maestros atenienses para la Italia etrusca. Sobre
ella vemos a los tres hijos de Cronos, Zeus, Poseidon y Hades, identificados cada
uno con sus propios atributos y tras dos caballos alados.

La ambientacion de esta escena es seguramente un lugar de otro mundo
dado que las tres divinidades mas grandes se encuentran juntas, junto a equinos
miticos. No obstante, es dificil poder afirmar que se trate del mas alla,
consecuentemente, esta kylix podria ser descartable.

No debemos rendirnos porque existe aun otro tipo de ceramica donde el
sujeto que buscamos esta presente.

Prosiguiendo en orden cronolégico, encontramos una hydria de figuras

negras, datada entre el 525 y el 475 a.C., conservada en el Museo Arqueoldgico de

256 Basel, Herbert Adolf Cahn, HC912 = LIMC VII, 175, n34; Eleusis, Archaeological Museum, 624 = LIMC IV,
217, n110A; Napoli, Museo Archeologico Nazionale, M1367 = BEAZ ARV? 647.21, Madrid, Museo Arqueoldgico
Nacional, 1998/92/2; London, British Musuem, 1885,0314.1 = RVAp 8/5.

27 Hannover, Kestner Museum, 1967.11 = CVA HANNOVER, KESTNER-MUSEUM 1, 17-18, PLS.(1637-1638)
5.2,6.1-2.

%8 | ondon, British Museum, B425 = BEAZ ABV 184.
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Florencia®®®, en el que se representaba una suerte de procesidon divina. Son
identificables claramente Hermes y Dioniso, situados frente a un fondo con coronas
vegetales, moviéndose entre algunas figuras femeninas, seguramente también
diosas, y colocados al lado de un hombre adulto vestido con un manto que podria
ser nuestro Hades.

Tenemos también una cratera de volutas®°, decorada con figuras rojas vy
proveniente de la Magna Grecia, en la que esta presente un hombre con un cetro vy,
frente a él, una mujer con un oinochoe y una phiale.

No hay ningun tipo de elemento que permita localizar el lugar pero, dado que
sobre el cuello del vaso estan representados Triptolemo y Demeter con un altar,
cabe suponer que se trata de un contexto iniciatico y que, consecuentemente, los
dos personajes sobre el cuerpo de la ceramica son Hades y Perséfone.

Continuando en el tiempo encontramos, en el periodo 500-450 a.C., un
stamnos de figuras rojas261 decorado, por un lado, con una escena mistérica con
Triptdlemo y Demeter, ambos sosteniendo antorchas, y Perséfone portando un
chous, y por el otro lado con el dios Hades. No obstante, tampoco tenemos
indicaciones espaciales del lugar.

Una iconografia similar se puede encontrar sobre una lekythos con fondo
blanco®®?, de la que se percibe un tipo de imagen que parece funeraria. La forma de
los lekythoi proviene de Oriente y llega a Atenas en época de Pisistrato®®,
asimilandose rapidamente al mundo de los muertos. Hasta tal punto es asi que esta
ceramica solo se ha encontrado dentro o sobre las sepulturas, como marcador
funerario®.

La pareja divina del Inframundo se encuentra también, sin ninguna
ambientacion especifica, en otras pinturas vasculares. Es el caso de un lekythos de
fondo blanco (475-425 a.C.)*®°, proveniente de Eubea donde Perséfone aparece

caracterizada por las antorchas y Hades por su madurez y el cetro que porta.

259Firenze, Museo Archeologico Etrusco, 3866 = CVA FIRENZE, REGIO MUSEO ARCHEOLOGICO 5, IIl.H.13,
PLS. (1894-1895) 30.3-4, 31.1-2.

260 Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, 68.101 = BEAZ Para. 345.131BIS

%1 paris, Musée du Louvre, G187 = BEAZ ARV? 361.2, 1648.

22 Berlin, Antikensammiung, 3276 = BEAZ ARV? 750

263 bE LA GENIERE 1984: 96-97.

264 SPARKES 1991; 63-64.

25 Athens, National Museum, 1301 = LIMC VIII PL.648.

90



Una situacion analoga podemos encontrar en un stamnos de figuras rojas
(475-425 a.C.)*®® caracterizado por una amplia panoramica de todas las divinidades
y de sus atributos, asi como sobre otra kylix de figuras rojas de ambiente etrusco
(450-400 a.C.)267, en la que la pareja se representa en un banquete junto a otras
divinidades.

Su matrimonio, como para cualquier pareja que se respeta, se inmortaliza en
una hydria de figuras rojas (475-425 a.C.)**® en la que los nobles esposos desfilan
sobre un carro delante de Demeter, situada de frente a un altar y junto a otras dos
mujeres.

Seguramente también de tematica matrimonial debia ser un fragmento de
skyphos®® proveniente de Eleusis y datable entre el 450 y el 400 a.C. La situacion
del vaso es bastante precaria, con lo cual es dificil suponer que se refiere al
matrimonio del inframundo.

Finalmente, siempre sin un fondo particular, hay un anfora de figuras rojas del
Atica (450-400 a.C.)*”® y una hydria de figuras rojas (450-400 a.C.)*’", ambas
decoradas con una escena mistérica que muestra a las dos divinidades como
protagonistas.

De la misma manera, en un ambiente mistérico, un anfora de figuras rojas
atribuida a Polignoto®’? (475-425 a.C.) se us6 como base para representar la escena
estereotipica pero con una variante: esta vez tenemos a Hades, con el cetro y la
cornucopia y sin su mujer presente mientras que en el lado opuesto, como es
habitual, se encuentran Demeter y Triptdlemo.

Un oinochoe?”®, cuya datacidn se sitia entre el 400 y el 300 a.C. y
proveniente de Atenas, presenta una escena atipica: Heracles, reconocible por la

leonté, lleva a Hades, que porta la cornucopia, sobre los hombros en una escena

26 paris, Musée du Louvre, G370 = BEAZ ARV? 639.54, 1663.

%7 | ondon, British Museum, 1847.9-9.6 = BEAZ ARV? 1269.3

268 Wirzburg, Universitat, Martin von Wagner Museum, L535 = BEAZ ARVZ 11 12.3, 1684, 1703.

29 Eleusis, Archaeological Museum, 624 = LIMC IV, PL.217, n110

20 piraeus, Museum, 343 = BEAZ ARV? 1154.38BIS

21| ondon, British Museum, E183 = BEAZ ARV? 1191.1

2 Cambridge (MA), Harvard University, Arthur M. Sackler Museum, 1959.187 = BEAZ ARV? 1059.126.
213 Berlin, Pergamonmuseum, 31094 = BEAZ ARV? 1446.2 , 1693
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tensa con Hermes presente, asi como otros jovenes vestidos con pieles de animales
terrestres y peces?’.

Aunque parezca una escena extrana o, al menos, particular, esta iconografia
aparece también en una kylix de figuras rojas®’® proveniente de Atenas, siempre de
la misma datacion que la anterior, pero en esta no estan los demas personajes, soélo
el tio y el sobrino.

Todas las imagenes que hemos descrito hasta ahora presentan al sefnor del
inframundo en situaciones diversas salvo en la famosisima escena del rapto de su
futura esposa, Perséfone. Esto se debe a que, en los vasos donde tenemos
presente esta escena, es dificil establecer con certeza el lugar en el que ocurre el
suceso. Podria ser, bien el mas alla, bien el mundo de los vivos, o bien cualquier
otro mundo mitico. Lo que esta claro es que el rapto no acaece dentro de los muros
domésticos.

Para entrar finalmente en la morada de Hades, debemos primero regresar a
un kylix de figuras rojas conservado en el British Museum (Fig. 7)*’°. En el interior,
dentro de una cornisa circular, Hades, representado como un hombre maduro y
barbudo, con una corona vegetal sobre la cabeza, la cornucopia en una mano y una
phiale en la otra, esta sentado en un banquete. Frente a él, Perséfone, sentada con
las piernas colgando, le mira a los ojos demostrando una gran intimidad mientras
sostiene algo imperceptible en la mano, quizas para mostrarselo al marido.

Estamos ante el comedor de la casa de Hades, una casa seforial, como la
habian retratado los poetas, dotada de distintas estancias. Parece como si el pintor
hubiera congelado un momento de confidencias entre la pareja divina, similar a lo
que el poeta les atribuia en el Himno a Demeter*’”.

La sensacion de invadir la esfera mas privada de la pareja se incrementa si
trasladamos nuestra atencion al episodio de Orfeo cuando el mitico cantante
desciende al mundo de los difuntos a “molestar” a los soberanos en el momento en
el que busca a su amada. Se trata de una escena muy comun en la ceramica apula

del siglo IV a.C. y, afortunadamente, han llegado a nosotros varios ejemplares.

" BOARD. Classic FIG.373 (A)

"5 Paris, Cabinet des Médailles, 822 = BEAZ ARV? 1521
28 | ondon, British Museum, 1847,0909.6.

2T HH 2.342-343
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Podemos partir de dos crateras atribuidas al Pintor de Ultratumba, un artista
apulio activo entre el 340 y el 310 a.C. que trabajaba sobre vasos de grandes
dimensiones con escenas casi teatrales y muy elaboradas®’®. La cratera a la que nos
referimos representa el momento de la “persuasion”.

En la mayoria de las ocasiones esta escena es la misma, con ciertas
variantes. En ella, Orfeo se exhibe frente a Hades y Perséfone para convencerles de
que dejen volver con él el alma de su esposa.

La primera de dos crateras, conservada en el Museo Arqueoldgico de
Napoles ((Fig. 8)°"°, muestra en el centro de la escena a Orfeo, explicitamente
indicado en una inscripcion, mientras toca frente a Hades y Perséfone.

Los dos soberanos estan sentados en el interior de una construccion “abierta”,
formada por dos columnas déricas y dos cariatides, que sostienen una cubierta con
el frontén decorado.

El dios mira con atencién un pequefio vaso que sostiene frente a su rostro y la
divina consorte, sentada frente a él, mientras le entrega una bandeja, ignorando a la
gran cantidad de personajes que se mueven alrededor de su casa. De hecho, la
imagen esta animada por el movimiento de distintas figuras secundarias que, ya sea
de forma temporal o definitivamente, han cruzado las puertas del Hades.

En la parte baja, en posicion central, Heracles arrastra al pobre Cerbero
encadenado mientras, a los dos extremos, en el area derecha e izquierda
respectivamente, Sisifo y Tantalo sufren su eterno castigo.

Todo esto mientras Orfeo comienza a tocar su persuasiva melodia. Se trata,
obviamente, de una suposicién, pero el hecho de que tanto Hades como Perséfone
no reaccionan a la situacion sino que parecen centrados en una conversacion entre
ellos, permite pensar que el musico aun no habia propuesto su requerimiento a los
soberanos.

El segundo ejemplar de este artista se encuentra en Munich (Fig. 9)°% y
presenta ciertas variantes del tema. Orfeo se encuentra en el centro del vaso
armado con la lira y vestido a la manera oriental y sabemos que ya ha comenzado a

comunicarse con los senores del inframundo.

28 TRENDALL 1991; 115-118.
29 Napoli, Museo Archeologico, 81666 = LIMC I, PL.399.
20 Miunchen, Antikensammiungen, 3297 = TRENDALL 1982; 533, n.18.
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En el interior de una casa, con una arquitectura mas compleja que la cratera
de Napoles, Hades, con barba, cetro y corona, se mantiene sentado mientras
Perséfone con una antorcha en cada mano, se acerca a la entrada mirando a su
marido con el que parece comunicarse.

Desde un punto de vista estructural, su palacio tiene aqui seis columnas,
todas de orden ddrico, que sostienen una cubierta con un fronton ricamente
decorado. También se trata de una estructura abierta, no dotada de muros
perimetrales ni puerta.

Regresando al nucleo principal del episodio, no estamos ante un caso
habitual porque Perséfone no suele moverse hacia el cantor mitico. Habria sido
propuesta de ella permitir a Orfeo regresar al mundo de los vivos seguido del alma
de su esposa Euridice, motivo de su descenso al Hades.

Es preciso recordar el poema épico del siglo V-VI d.C. cuya composicion se
atribuia a Orfeo (Orph. Arg. 40-42):

AMN\a &€ ool KaTEAEE' atrep €ioidov nd' evonoa,
Taivapov nvik' €Bnv okoTtinv 006V, Aidog giow,

NUETEPN TTiIoUVOG KIBAPN OI' £pWT' AAGXO0IO,

pero te dije las cosas que vi y aprendi,
cuando llegué al Tenaro, calle oscura en I'Hades,
por el bien de la esposa, confiando en mi citara.

Su catabasis no sigue las reglas del juego, por tanto, tendra un éxito funesto
para el héroe. De hecho, a pesar de haber sido bendecido por los dioses para llevar
a cabo su viaje?®, el camino que emprende no es “legal” ya que nunca recibi6
ninguna autorizacion oficial ni ninguna deidad apoyé sus ideas. También es cierto
que la forma de saltarse las normas no fue violenta dado que sus instrumentos eran
la persuasion y la musica®®.

El Orfeo de la cratera aun no sabe lo que va a ocurrir y asi, NUETEPN TTIOUVOG
KIBApn, confiando en mi citara, se exhibe frente al palacio de Hades para conseguir

el permiso del dios y poder llevarse el alma de su esposa.

281 BREMMER 2004.
282 BERNABE 2015; 25.
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Otra cratera (Fig. 10)°®, de origen igualmente apulio y datada en torno al 320
a.C., atribuida al White Saccos Painter, presenta una variante ulterior: el primero que
escucha la musica de Orfeo es Hades.

La escena principal se sitia nuevamente en el centro del vaso pero, esta vez,
el musico llega por detras de la pareja divina, esto es, a la derecha del vaso,
mientras el marido, situado en las demas ceramicas a la derecha de la casa, gira la
cabeza para poner atencion a lo que esta ocurriendo.

Finalmente, tenemos otra cratera que presenta una iconografia similar,
expuesta hoy en dia en Matera (Fig. 11)*®*. Aqui las dos divinidades se sientan en
una vivienda ricamente construida y adornada, pintada en un color blanco brillante
que resalta en la composicion. La pareja mira a la derecha donde, en un plano
ligeramente mas bajo, emerge la figura de Orfeo.

Obviamente, las variaciones del tema pueden ser infinitas. Por ejemplo, en
otra cratera apula de figuras rojas®® de Karlsruhe (Fig. 12), aparece también Hécate
portando dos antorchas en el interior del palacio.

En esta pintura la construccion arquitectonica es mas compleja. Aqui el
palacio de Hades tiene algunas columnas con el capitel en forma de esfinge y un
frontdon decorado con acroteras de cabeza humana.

Situacion analoga podemos encontrar en el anfora del pintor de Baltimore
(Fig. 13)®®, hoy en Madrid. Hades y Perséfone aparecen adornados con joyas
luminosas y Hécate, algo mas alejada, tras ellos, de pie porta en las manos
antorchas encendidas. Los tres presencian el espectaculo de Orfeo.

El cantor se encuentra a la izquierda, frente a la entrada de lo que parece ser
un palacio, dada la presencia de columnas que sostienen un arquitrabe constituido
por el motivo decorativo que divide el cuerpo del cuello del vaso.

Podemos decir que se trata de un entorno escénico bastante estereotipado: la
casa de Hades, mas o menos ricamente decorada, mas o menos ricamente

construida y en el centro de la escena. Dentro de ella casi siempre estan los

23 Malibu, The J. Paul Getty Museum, 77.AE.13 = CVA USA 26, Malibu 3, pp. 7-8, pls. 133-135.
284 Matera, Museo Archeologico Nazionale Domenico Ridola.

285 Karlsruhe, Badische Landesmuseum, B4.

286 Madrid, Museo Arqueolégico Nacional, 2015/97/1.
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regentes legitimos, sentados o de pie, mientras en torno a ellos los otros habitantes
del mas alla continuan dedicandose a sus ocupaciones.

Tal estructura se encuentra también en ceramicas ligeramente distintas como,
por ejemplo, una cratera de figuras rojas (Fig. 14)*®®” conservada en Urbana, donde
se puede ver lo que acaece en el interior del Hades, no en la casa del dios.

La escena tiene dos partes. En el registro inferior vemos a las Danaides
llevando agua en un pithos gigantesco que sabemos que no tiene fondo. En el
centro de la escena, Hades y Perséfone estan dentro de su brillantisima y bien
amueblado hogar. Entre las dos divinidades la relacion que se observa es de amor
conyugal o de seduccidn, dado que la diosa esta mostrando su cabello frente al
marido?®®.

En este punto, falta por analizar dos crateras de tematica mistérica. En la
primera, Dioniso es uno de los protagonistas de la escena. EI nombre del dios
aparece junto a él y lo tenemos vestido con la piel de pantera habitual, animal que
comparte con las Ménades tanto la peligrosidad como el amor por el vino?®®. El dios
aprieta la mano de Hades, en gesto de alianza, mientras el dios de los muertos
aparece sentado en su palacio y junto a Perséfone de pie.

El segundo muestra a Orfeo presentando a una mujer a los dioses del mas
alla, Hades, Perséfone y Hécate. La mujer intenta cubrirse los cabellos en signo de
pudor y temor, al igual que hacen muchas almas femeninas cuando salen de la
barca de Caronte en los lekythoi de fondo blanco del siglo V a.C., mientras su yuxn
aparece en forma mas pequefa y alada abrazando a su amor, el cantor.

En ambas imagenes no hay un esquema arquitecténico a pesar de la
composicion. No obstante, la situacion de los dioses al centro de la escena y el
invitado a la izquierda, recuerda perfectamente a los vasos vistos anteriormente.

Un esquema similar parece ser tipico de la ceramica tardoapulia®®, donde
Hades y Perséfone, o solo uno de ellos, se encuentran en el centro de la escena,
entronados y rodeados de los “ciudadanos del Mundo Inferior”, atrapados en sus

posiciones y gesticulaciones mas representativas. Es mas, hay espacio incluso para

%7 Urbana, University of lllinois, World Heritage Museum, 82.6.1. = RVAp Suppl. | 152, 23a.
288 | ACELIERE 1960; 103-126.

29 DETIENNE 1983; 69 e LIMC IV.1; 908-923.

290 KeuLs 1974; 104, 159.
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el grupo de Heracles y Cerbero y, en la parte inferior, a menudo encontramos a las
Danaides portando agua.

También en este caso faltan “nuestras” puertas. No obstante si percibimos un
nivel de descripcion mayor respecto a la ambientacion de la captura de Cerbero de
parte de Heracles, donde la presencia de una casa s6lo se sugeria por una columna
y un arquitrabe. En el caso que tratamos ahora no hay nada.

El motivo de tal ausencia podria tener una explicacion muy sencilla y banal de
lo que podriamos imaginar: no aparecen las puertas porque estamos ya dentro del
reino de los muertos. El ojo del espectador ya ha cruzado la entrada y ahora puede
ver ya “las casas de Hades”, entendido como las posesiones, tierras y bienes, en
definitiva, la oikia, el lugar que aparece en los Poemas Homéricos combinado con el
territorio del mas alla (Hom. /. 20.64-65) y la morada privada de Hades.

Para justificar esta hipotesis es preciso llamar la atencién de la iconografia
presente en un vaso apulio, proveniente de Ruvo, bastante antiguo y fragmentario
(Fig.15)*'. Hoy el vaso esta perdido pero es posible reconstruirlo gracias a los
dibujos que se hicieron antes de su pérdida.

Aqui, Orfeo, representado con la lira y con su nombre inscrito al lado, se
presenta frente a la morada de los sefiores del Inframundo. Dentro del palacio, que
parece haber sido construido con columnas doricas y jonicas, la diosa Hécate,
sosteniendo dos antorchas, se dirige hacia el cantor mientras Perséfone, ricamente
ataviada, esta sentada y, sobre su hombro, se apoya una mano que seguramente
sea la del marido.

Ligeramente mas abajo podemos distinguir a las Erinias, caracterizadas por
las serpientes, su elemento mas distintivo en la ceramica apulia. También podemos
ver las tres cabezas de Cerbero, todas ellas concentradas en la musica de Orfeo.
Frente a este grupo se sienta la Justicia, con sus largos cabellos sueltos y un vestido
ligerisimo, que hace lo posible por escuchar al musico.

Al fondo, al lado izquierdo, en un plano un poco mas alto respecto a la casa
de Hades, la Victoria, alada y con el cabello recogido, abre una puerta de la que

parece querer salir. Finalmente, las puertas del Hades también aparecen.

21 Ex. Gr. Ruvo 1094.
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Se trata, verdaderamente, de una iconografia inspirada en el orfismo que se
encuentra en numerosas ceramicas de factura apulia y también en pinakes
provenientes de Locris®®. La presencia de la Victoria junto a la Justicia parece abrir
al iniciado un elemento puro y fundamental de la doctrina. Es decir, si se actua
conforme a la Victoria, teniendo en cuenta a la Justicia, aparece una alternativa al
Hades tradicional. El iniciado puede llegar a ir a un lugar distinto donde no va a vivir
una vida de ultratumba como el resto de los mortales. El iniciado no se va a ver
obligado a sufrir los horrores del Hades, ¢v "Aidou deva (P. Derv. Col. V, 1 e 6 =
Orph. fr. 473B), como los llama el papiro Derveni.

Segun el orfismo, la Justicia guia a los iniciados a través del camino justo que
le llevara, tras la muerte, a una alternativa mejor donde no se convierten en vekUwv
auevnva kdpnva, cabezas sin fuerza de los muertos (Hom. Od. 10.521 e 536).

Esta diosa, segun una antigua teogonia orfica, seria también comparnera de
Zeus, su ayudante junto a las Erinias (P. Derv. Col. IV, 5-9 = Heracl. F B94 D.-K.)
que también estan presentes en esta ceramica, ayudando a guardar y valorar las

acciones de los hombres (Plato Leg. 716a = Orph. Fr. 23B = 21 Kern):

T O¢ aei ouvémretan Oikn TWV ATToAeITTopévwy To0 Bgiou vouou
TIHWPACS, AC O PEV €UBAIPOVACEIV PEAAWY £XOPEVOC CUVETTETAI
TATTEIVOG Kai KEKOOUNMEVOG, O € TIG £EapBeic UTTO peyaAauyiag,
A XpAuaolv ETTaIpOUEVOS N TIMOIG, | Kai CWUOTOG EUHOPYIa AUa
veOTNTI Kai avoia @AéyeTal TAV Wuxnv ued’ UBpewg, wg olTe
apxovtog oUTeE TIVOG NYEUOVOG OeBUEVOG, GAAG Kai GAAOIG ikavog
Wv NyeioBal, kataAeiTeTal Epnuog B€od, (...) JeTd O xpdVoV OU
TTOAUV UTTOOXWV TIHWEIaV oU PePTITAV TH Oikn €auTtdv Te Kai

oikov Kai TTOAIV &pdnv avacTaToV £TT0INCEV.

Lo acompana siempre la diosa Justicia que castiga a los que
han faltado a la ley divina. El que ha de ser feliz se aferra a ella
y la obedece, humilde y ordenado. Pero el que, negandola por
Jactancia o altanero a causa de las riquezas o los honores o

también por la insensata y joven belleza de su cuerpo, inflama

292 BERNABE 2009; 96.
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su alma de insolencia, creido que no necesita gobernante ni
guia alguno, sino incluso convencido de que es capaz de guiar
a otros, queda abandonado, desierto de dios, (...) después de
un breve lapso, tras pagar su merecida pena a la diosa Justicia,

se destruye totalmente a si mismo, a su casa y a su ciudad.

Esto, en realidad, no se separa demasiado de aquello que habia contado ya

la tradicidn épica, en particular, Hesiodo (Hes. Erga 256-261):

N 0¢ 1€ TapBévog £aTi Aikn, AIOG ékyeyauia,
Kudpn T’ aidoin Te Bev, oi "OAUPTIOV EXOUCIV.

Kai p° OTroT” Qv Tig MIv BAGTITN OKOAIWG dvoTalwy,
auTika Tap Al TaTpi kaBelopévn Kpoviwvi
ynpeuet avbpwtrwv adikov véov, 0@p’ atroTion

Ofpog aracBaAiag BacgiAéwvy (...).

Y he aqui que existe una virgen, Dike, hija de Zeus,

digna y respetable para los dioses que habitan el Olimpo;

y siempre que alguien la ultraja injuriandola arbitrariamente,
sentandose al punto junto a su padre Zeus Cronion,
proclama a voces el proposito de los hombres

injustos para que el pueblo castigue la loca presuncion

de los reyes (...)

Volvemos de nuevo a los horrores del Hades. La fragmentariedad del texto no
permite comprender en qué consiste exactamente. Las laminas orficas guardan
silencio sobre el destino que el iniciado busca evitar a toda costa®®®, haciendo
referencia siempre a las Erinis y al castigo que éstas pueden infligir junto a otros
“‘demonios”.

Para comprender lo que quiere decir el autor del papiro es necesario trabajar
comparando la documentacion disponible. Es factible hacerlo en lo referente al
suplicio de las Danaides cuyo martirio es una generalizacion atribuida a todos los no

iniciados, segun Platon y Diodoro Siculo.

298 BERNABE 2009.
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El historiador habla de ello como una creencia egipcia (Diod. 1.97.1-2),
mientras que el fildsofo hace mencion de este suplicio refiriéndose a él como el
medio para transportar el agua a un colador de ropa en dos ocasiones (Plato Res.
636¢c = Orph. Fr. 431B), en una de las cuales le atribuye un sentido metaférico
(Plato. Gor. 493a-b = Orph. Fr. 430.11 e F433.11):

Kai To0TO Gpa TIG JUBOAOYWV KOUWOGS Avrp, iIowg ZIKEAOG TIG f
TraAikég, Tapdywy T OvOuaT diId TO TOAVOV TE Kai TTEIGTIKOV
wvouaaoe Tidov, Toug 8¢ AvonToug APUATOUG, TV & AvorTwy
To0T0 TAS WUxAS ol ai émbBupial €ioi, T dkdAaoTov auTod kai ou
oTeyavov, wg TeTpnuévog €in TiBog, B TRV  ATmAnaTiav
arreikdoag. (...) évdeikvuTal wg TV €v "AIdou (...) abAiwTaTol Qv
giev, oi auunTol, kai @opoiev gic TOV TeTpnuévov TTiBov Udwp

ETEPW TOIOUTW TETPNMEVW KOOKIVW.

Un hombre de talento, siciliano quiza o italiano, explicando esto
mediante una fabula, en lo que era muy entendido, haciendo
alusion al hombre, llamaba a esta parte del alma un tonel, a
causa de la facilidad con que cree y se deja persuadir, y
llamaba a los insensatos profanos que no han sido iniciados.
Comparaba la parte del alma de estos insensatos, en la que
residen las pasiones, en cuanto es intemperante y no puede
retener nada, a un tonel sin fondo, a causa de su insaciable
avidez (...) decia que de todos los que estan en el Hades (... )
los mas desgraciados son estos profanos, que llevan a un tonel
agujereado el agua, que sacan con una criba igualmente

agujereada.

Con respecto al tremendo destino que el iniciado pretende evitar realizando
los ritos orficos en vida, tenemos dos testimonios significativos. Un dialogo pseudo-
platénico, el Axioco, en el que Socrates sostiene que, después de la muerte, en
realidad hay un cese de cualquier dolor ([Plato] Axioch. 371e = Orph. Fr. 434.1X B).

También en las Ranas de Aristofanes, una comedia en la que se parodian de

manera puntual las creencias sobre el mundo de los muertos, Heracles busca
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asustar a su hermanastro diciéndole que, después de I'Estige petd TadT S@EeIC Kai
Bnpi’ dwel pupia / deivotata, después de haber visto estas cosas veras miles de
bestias terribles (Aristoph. Ra. 144-145).

La hipotesis “alternativa” es mas sugerente. La iconografia podria
corresponderse con un mundo infernal diferenciado del “tradicional” donde, el neo-
difunto, recibe un ingreso distinto a través de una puerta privilegiada que le llega a
un mundo sin horrores.

Independientemente de esta hipotesis, es posible que esta puerta quiera
solamente representar el doble ingreso que deben atravesar las almas de los
difuntos para llegar a la sede definitiva, superando primeramente las puertas de
sélidas bisagras, casi imposibles de abrir, y después una puerta mas familiar, mas

domeéstica, que lleva al interior de las habitaciones privadas de Hades.
24. LA“FRONTERA”.

Teniendo en cuenta la iconografia examinada hasta ahora, emerge un
denominador comun interesante: los artistas parecen querer remarcar
consistentemente la nocion de frontera.

Este deseo supera las diferencias notables entre las ceramicas que hemos
visto, ya sea de tipo estilistico como en el uso de figuras negras o de las mas
modernas figuras rojas. También supera la proveniencia del pintor, apulia como
atica; el sujeto que se representa, la captura de Cerbero por Heracles, el encuentro
de Odiseo con los personajes de la nekyia, Hades y su esposa en su hogar u Orfeo
en su visita al Mundo Inferior.

Todas muestran una distincién clara entre el espacio de los vivos y el de los
muertos y, mas en profundidad, entre las almas de los difuntos y la vida de los
dioses que dirigen a estos.

Se ha visto, en lo referente a la catabasis de Odiseo, una divisiébn también
clara entre el mundo de los vivos y de los muertos gracias a la ambientacion.
Ejemplo de ellos es la peliké de Boston en la que el ambiente rocoso en el que
encontramos al héroe se contrapone con una ambientacion de tipo fluvial, colocada

en un plano inferior de la escena. La estratagema alcanza su punto algido en el
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encuentro del héroe con el adivino Tiresias, que emerge del suelo y en ocasiones
s6lo se ve la cabeza.

Heracles es presentado a nuestros ojos como prudente y atemorizado cuando
deja el reino de los vivos, representado con un arbol verde, para sacar a Cerbero del
mundo de ultratumba. En otras ceramicas, sin embargo, lo afronta valerosamente
arrastrandolo mas alla de unas columnas que marcan el ingreso al Mas Alla.

Finalmente, hemos logrado asomarnos al interior de la casa de Hades y
Perséfone, acompanados por Orfeo que se dirige en busca de su esposa. Hemos
visto como los soberanos dan importancia a la separacion de su casa respecto al
resto del mas alla.

En cualquiera de los casos vistos, percibimos una verdadera frontera y todos
los elementos de las imagenes, tomados singularmente o cortados en una unica
vision unitaria, quieren llevar al lector a interpretarlo como un lugar de paso que es
necesario atravesar?®*.

Tal sobreabundancia de elementos “divisorios” se hace necesaria por el
hecho de que en el inframundo se encuentran los mismos espacios en los que se
mueven los seres vivos. Solo las barreras, primero naturales y luego arquitecténicas,
impiden que los que no forman parte de este mundo lleguen a él.

Es oportuno preguntarse en este punto si una concepcidén similar podemos
encontrarla en las otras culturas que, en este mismo periodo, se mueven en la
cuenca mediterranea.

Por tanto, parece haber llegado el momento de mirar a la peninsula Italiana y
a los pueblos que la habitaban para analizar sus creencias religiosas que luego

fueron asimiladas por el gran monstruo que era Roma.

294 CHAZALON 1995;
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EL MUNDO ETRUSCO Y EL MUNDO
ROMANO.
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3. EL ATRI IANUA DiTis?®°: ENTRE ORIGINALIDAD Y CONTAMINACION.

In  significativo  contrasto  con  l'esuberanza delle
rappresentazioni oltretombali dei Greci e della maggior parte
delle popolazioni antiche, intorno al destino dell’anima le idee

romane appaiono poco sviluppate e tuttaltro che chiare®®.

La escena ‘infernal” mas famosa de toda la literatura latina es,
probablemente, la catabasis de Eneas. El héroe va a Cumas para preguntar a la
Sibila, que le informa que en su futuro tendra que afrontar la guerra y la violencia si
quiere cumplir su destino con la patria. Eneas entonces pide a la sacerdotisa visitar
el Infero para ver a su padre (Verg. Aen. 6.1-123).

Para convencerla de que le muestra el camino que conduce al Mas Alla, el
pius Eneas le recuerda todos los personajes que ya habian podido pasar ese umbral
y reivindica para él el mismo derecho, ya que esta emparentado con los dioses®®’
(Verg. Aen. 6.119-123):

Si potuit Manes arcessere coniugis Orpheus,
Threicia fretus cithara fidibusque canoris,

si fratrem Pollux alterna morte redemit,

itque reditque viam totiens. Quid Thesea, magnum

quid memorem Alciden? Et mi genus ab love summo.

Si Orfeo consiguié rescatar a la sombra de su esposa
confiando en el son melodioso de su citara tracia,
si Polux recobra a su hermano, muriendo en su lugar,
y anda y desanda tantas veces su camino. ;para qué recordar
a Teseo? ;para qué al gran Alcides? Yo también desciendo del
linaje del soberano Jupiter.
Con estos argumentos, la Sibila tiene que rendirse a la evidencia: los hijos de

Jupiter ya han recorrido ese camino y, al fin y al cabo, Eneas viene de la misma

29% Verg. Aen. 6.127.
2% | yeLI 2007; 24.
27 HH 5, Hom. /I. 2.819-821, Hes. Theog. 1008-1010, Theoc. 1.105-107, Apollod. 3.12.2, e Liv. 1.8.
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estirpe. Sin embargo, siente la necesidad de recordarle que, aunque sea facil entrar
en el Dite, el Hades romano, no lo es salir.

La aventura de Teseo, que Eneas no considera necesario recordar, se
convierte enseguida en una tragedia cuando el héroe ateniense y su amigo Piritoo,
que habian descendido al Hades porque Piritoo queria raptar a Perséfone y hacerla
suya, son aprisionados por el legitimo marido de la diosa.

Hércules, que habia descendido al Infero para capturar a Cerbero, al ver la
situacion lamentable en la que se encontraban, decidi6 llevarselos de vuelta con él al
mundo de los vivos. Por desgracia, solo pudo liberar a Teseo, dejando a Piritoo
encadenado para siempre entre los muertos®®.

De este modo, las palabras de la Sibila quieren ser una advertencia para que

Eneas evite cometer alguna frivolidad (Verg. Aen. 6.126-129):

facilis descensus Averno; (...)
sed revocare gradum superasque evadere ad auras,

hoc opus, hic labor est,

la bajada al Averno es cosa facil; (...)
pero volver pie atras y salir a las auras de la vida,

eso es lo trabajoso, ahi esta el riesgo.

El ingreso o, mejor dicho, el descenso como indica la palabra descensus, es
faciles por un hecho que tiene que ver con sus puertas: noctes atque dies patet atri
ianua Ditis, la puerta del tremendo Dite esta abierta dia y noche (Verg. Aen. 6.127).

En este punto, mas que en un examen puntual del episodio, que es
presentado en el texto de un modo mas articulado y complejo que aqui, queremos
concentrarnos en un elemento estructural que ya nos es familiar: las puertas.

Al igual que la mentalidad religiosa griega, la latina concibe el mundo de los
muertos como un universo organizado “de forma humana”, es decir, con
construcciones y edificios, cuyo ingreso es posible mediante una “simple” ianua.

Vemos que la expresion latina que se corresponde con el homérico TTUAal

Aidoo, es ianua Ditis y, para comprender mejor su significado, es necesario analizar

2% [Apollod.] 2.5.12, Apollon. 1.101-105, Snell 1971; 171-172, CARLINI 2012.
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los dos sustantivos de manera separada, empezando por el propio nombre del
objeto.

El sustantivo ianua es un femenino de la primera declinacion y se traduce
como “puerta” como sus sindnimos fores, porta e ostium, que los autores latinos
usan de manera intercambiable a pesar de que su raiz etimoldgica sea diferente®®®.

El término foris/fores, de la tercera declinaciéon, esta emparentado a través de
la derivacion indoeuropea de 80pa®, y habia indicado, en origen, el espacio
opuesto a la intimidad doméstica que encierra la palabra domus. Se trata, por lo
tanto, de una puerta que, segun se abra o se cierre, se convierte en un simbolo de
separacion o de comunicacién entre un mundo y otro. Es el punto limite en el que el
dominus ejercita su poder vy, fuera de él, la seguridad y la estabilidad dejan espacio a
un mundo extrafio y hostil*’.

Porta, por su parte, un sustantivo femenino de la primera declinacion, deriva
de la raiz indoeuropea *par-, “pasar a través”, al igual que la palabra latina portus y
la griega népog302: se trata de un punto de paso, de encuentro, tal y como se
entiende de *par-.

Por su parte, ostium, neutro de la segunda declinacion, deriva de os y esta
relacionado con la raiz indoeuropea *as-, “estar en relacién con”. Indicaba el inicio
de una “relacién” con la comida, en el sentido de acercarse a ella para “alcanzarla” y
“‘obtenerla”.

En latin, esta se reconoce en el verbo esco, -are “‘comer”, de lo que deriva
“‘comida”. Con as el sanscrito designa la boca, el érgano de la palabra y, por lo tanto,
el medio de la “relacién con” (en latin os, oris)*®. Recuperando el sentido original de
la raiz, tenemos una puerta pensada como un medio que pone en comunicacion dos
espacios diferentes, pero limitrofes.

Si analizamos janua, sustantivo femenino de la primera declinacién, tenemos
la raiz indoeuropea *ja-, la misma presente en el sanscrito yana, cuyo significado es

“andar hacia delante”. Es precisamente esta caracteristica la que hace este

299 BENVENISTE 1969, |; 311.

300 Lewis&Short, s.v. “fores”.

301 BENVENISTE 1969, I; 312.

%02 CHANTRAINE 1968-1980, III; 928.
%93 RENDICH 2013; 537.
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vocabulario tan versatil y permite que se use para referirse a puertas domésticas,
sagradas o de la ciudad>®.

En lengua griega, la eleccion entre los sustantivos 1TUAa1 y BUpa se debe al
“‘punto de vista” del autor, es decir, desde donde se situa la puerta en relaciéon al
autor y al mundo al que se refiere. Por el contrario, la lengua latina parece insistir en
otra cosa.

Con la excepcién de fores, que muestra la puerta como el limite maximo de la
seguridad y la intimidad que ofrece la casa vy, por ello, esta unido a 8upa, el resto de
términos quieren subrayar no sélo la nocion de frontera y pasaje, sino también el
significado, mas positivo, de intercambio y relacion.

Ese ultimo elemento da valor a la hipotesis sostenida en este trabajo que ve
las puertas como un instrumento privilegiado que permite a los vivos y los muertos
interactuar entre ellos, estableciendo la comunicacién entre dos mundos separados
pero contiguos.

Por ultimo, queda por analizar el nombre de Dis, la deidad del Infero cuyas
puertas siempre estan abiertas. Sin embargo, se trata de un problema complejo y
espinoso por lo que, para poder afrontarlo, es necesario analizar todas las

referencias literarias en las que las ianuae Ditis aparecen.
3.1. ENTRE LAS PUERTAS Y LAS FAUCES.

En primer lugar, es necesario hacer una precision de caracter linguistico:
existe entre el mundo griego y el romano una diferencia sobre el destino ultimo, o
transitorio si se aceptan las distintas doctrinas mistéricas que contemplan la
metempsicosis.

En el primero, el Mundo Inferior, los Inferi, estan indicado, por metonimia,
como ‘Aidng, su sefor y soberano. Segun Liddell Scott Jones, en la fase mas arcaica
de la lengua, la de los Poemas Homéricos, el término indicaria solo el dios de los
muertos, excepto en un pasaje, 0 kev autog £ywv "Aidl keUBwpal, me hundiese yo
mismo en el Hades (Hom. Il. 23.244), donde el sustantivo sirve para indicar un

lugar®®®.

3% pgck s.v. “lanua’.

35| s s.v. “A1dng”.
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Por el contrario, en latin no hay un término inequivoco para indicar este

mundo. En las fuentes literarias es posible encontrar, ademas de ianua Ditis, “puerta

”

de Dite”, expresiones como Atra Styx’®, “oscuro Estige” Tartara®®’, “Tartaro

308 309 «“Averno” o Orcus®® “Orco” de

, 0 las locuciones Inferorum sedes®'?, “sede de los inferi”,

»314

. “sede del Tartaro”, Avernus
311

Tartarea sedes
modo indiferenciado

313 “sedes desafortunadas”, sceleratum limen, “confin tremendo

sedes scelerata

Es necesario preguntarse el motivo de esta heterogeneidad, de la variedad de
nombres para indicar al dios de los muertos y el lugar en el que reside.

Encontramos la respuesta en una caracteristica del pensamiento religioso
romano que se evidencia en los textos de los autores antiguos. Siguiendo un orden
cronoldgico, la primera referencia se encuentra en el comedidégrafo Plauto.

En las Baquidas, ambientada en la ciudad de Atenas, el personaje que lo

menciona es el pedagogo del joven Pistoclero, Lido (Plaut. Bacch. 368-370):

Pandite atque aperite propere ianuam hanc Orci, obsecro.
nam equidem haud aliter esse duco, quippe quo nemo advenit,

nisi quem spes reliquere omnes, esse ut frugi possiet.

jAbridme, abridme, por favor, de par en par esta puerta de los
inferi,
que otro nombre no merece, como que no hay nadie que venga
aqui,
Sino quien no tiene esperanza alguna de ser jamas una

persona de bien!

En realidad, el maestro no esta hablando verdaderamente del Infero: se
encuentra frente a la puerta cerrada de las dos hermanas Baquidas, dos meretrices

que han seducido a su joven alumno. Asi, desilusionado y preocupado al mismo

3% \Verg. Georg. 1.242.243 e 4.480.

307 Verg. Georg. 4.482; [Verg.] Cul. 333. La forma “Tartarus” se encuentra en Séneca (Sen. Her. F 709).
%98 \/erg. Aen. 8.667.

309 Verg. Aen. 6.126, con la variante en Ovidio di Avernae sedes (Ov. Met. 10.51-52).

10 Verg. Aen. 6.273.

3" PETTENG 2004; 4.

%12 sen. Thy. 1.

1% Ov. Met. 4.456, Tib. 1.3.67.

314 Verg. Aen. 6.563.
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tiempo, invoca a los que se encuentran dentro de la casa para que abran las puertas
y lo dejen entrar.

Llevado por estos sentimientos asemeja la casa de las dos hermanas con la
del Orco, ya que, en ninguna de las dos, quien se aventura puede volver a salir con
la capacidad de dar aun fruto, como hace entender el adjetivo frugis, derivado de
frux®'®,

Para el lector moderno, el nombre “Orco” es ambiguo al evocar en su mente
la figura fabulosa, a medio camino entre lo serio y lo cdmico, uno que rapta y devora
a los nifios como lo ha representado la fabula moderna de Pulgarcito, Le Petit
Poucet’'®, caracterizado por su inteligencia limitada a pesar de su fuerza®'’.

El Orco en realidad tiene raices mucho mas profundas y terrorificas. Verrio
Flaco, en edad augustea, sentia el deber de recordar como Orcus era un demonio
procedente del mundo etrusco cuyo nombre latino habia mutado, pues tenia uno
mas antiguo: Orcum quem dicimus, ait Verrius ab antiquis dictum Uragum, aquel al
que llaman Orco, dice Verrio que antiguamente era llamado Uragus (Fest. 202).

El gramatico relaciona después el nombre proprio de esta criatura con el
verbo urgeo, presionar. Sin embargo, el autor no proporciona ejemplos por lo que
Festo, a quien debemos esta referencia, continia con su propia interpretacion (Fest.
202):

sed nihil affert exemplorum, ut ita esse credamus: nisi quod is

deus nos maxime urgeat,

pero no da ningun ejemplo, por eso creemos que es asi: orque

este dios nos pulsa maximamente.

La etimologia de este nombre es coherente con lo que hemos visto hasta
ahora sobre el mundo de los muertos. Esta unida al sumerio urugual, mundo
subterraneo, y el término, urku, perro, abriendo de este modo una interesante

analogia con el Cerbero griego®'®.

315 | ewis & Short, s.v. “frux”.

PERRAULT 1697.
317 BRACCINI 2013; 7-16.
318 SEMERANO 1994 11, 496.

316
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Otra hipotesis, cuyo principal valedor es Isidoro de Sevilla, prefiere asemejarlo
a urna, sustantivo derivado de *urcna, porque el Orco seria un receptor mortium, un
receptor de muertos (Isid. 8.11.24), creencia probablemente derivada de la
costumbre estrusca de conservar las cenizas de los difuntos en el interior de
recipientes de terracota®'®.

De este modo, podria existir una superposicion entre la “urna” del difunto,
donde se conservan las cenizas, y la “‘urna” colectiva de todos los muertos, donde
confluye la parte restante inmaterial®?.

Ambas etimologias, tanto aquella que lega el término al perro como la que
prefiere una familiaridad con la ceramica, se acompafan bien con algunas imagenes
sobre urnas etruscas (Fig. 16 e Fig. 17) que la critica moderna ha identificado como
imagenes de Uragus.

Una hipotética y espantosa apertura del Mundus permite la salida de una
specie de pozo de una criatura monstruosa, un lobo grande o un hombre con cabeza
de lobo (en un solo caso un hombre con tocado de piel de lobo) con garras. El
monstruo usualmente ataca a un guerrero cercano, mientras otros personajes
parecen detenerlo con una cadena y en algun caso vierten el contenido de una
patera®?'.

Se han propuesto varias hipotesis de identificacion para esta misteriosa

322 una criatura monstruosa

figura. Algunos estudiosos han querido reconocer a Olta
que, segun Plinio el Viejo (Plin. NH 2.140), amenazaba la ciudad de los Volsinii,
hasta que el rey Porsenna la derrotd gracias a un rayo evocado por éI°?,

Otros sostienen que podria ser Calu®**, demonio de la muerte, que se
representa como un perro sobre una estatuilla votiva dedicada a éPP%°, Aita®%®,

interpretatio etrusca de Hades, cuyo animal sagrado era el lobo, el protagonista de

319 BrACCINI 2013 25.

320 EAUTH 1974; 112-117.
321 BRACCINI 2013; 27-28
22 E1L10TT 1995; 17-20.
323 CHERICI 1994,

324 SiMoN 1997.

35 T1E 642.

3% DEFosSE 1972; 492-493
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una escena de nekyomanteia (hipotesis que debe descartarse porque no existen
atestaciones de esta practica magica entre los estruscos)®?’.

Independientemente de quién representase esta iconografia, esta claro que
una criatura que, por varios motivos, sale del Mundus, es simbolizada como un
canido, familia animal relacionada con la alteridad de la muerte ya por los griegos.

En este punto, es necesario detenerse sobre el pozo, cuya estructura
recuerda mucho a un embudo del que sale el monstrum, es decir, el Mundus de
Roma, una puerta abierta al Infero en el corazén de la ciudad.

Plutarco ofrece una referencia interesante en la Vida de Roémulo,
describiéndolo como un pozo mandado construir por el nuevo rey de la nueva ciudad

tras el asesinato de su hermano y su sepultura (Plut. Rom. 11.1-2):

B6Opoc yap wpuyn Tepi 10 vOv Kopitiov KUKAOTEPAG, aTTapxai
TE TTAVTWY, 000IG VOUW MEV WG KAAOIG £xpvTo, @UOEl &’ WG
avaykaiolg, ametéOnoav £vradBa. kai TEAOC €€ N¢ APIKTO YAS
EKOOTOG OAiynv Kopilwv poipav  €BaAAov  €ic TaUTO Kai
ouvepeiyvuov. kaholol &¢ 1OV PBOABpov TOUTOV (O Kai TOV
O6Auptrov  dvopat  polvdov. €0’ oTeEp KUKAOV  KEVTPW

TTEPIEYPAYAV TRV TTOAIV.

Se excavd un pozo redondo en el actual Comicio, y se
depositaron alli primicias de todos los productos que, por ley,
utilizaban como buenos y, por naturaleza, como necesarios. Y,
por ultimo, de la poca tierra que cada uno habia traido de su
lugar de procedencia, echaban una parte alli mismo y la
mezclaban. Llaman a este pozo con el mismo nombre que al
cielo: “mundum”. Luego, como un circulo, trazaron en tomo a

este centro la ciudad.

Este testimonio, que se corresponde en parte con el de Ovidio sobre el lugar
del primer fuego del hogar de la ciudad, que carece de un nombre proprio (Ov. Fast.

4. 819-836), es complejo y esta lleno de particularidades.

327 JANNOT 1998; 87.
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En el pasado se habia considerado poco fiable, pero ha sido restablecida su
credibilidad en los tltimos afios**®. Sin embargo, Plutarco no habla de caracteristicas
particulares para este B60pog kKukAoTepNG, fosa circular, como habia hecho Varron,
cuya referencia nos ha llegado a través de Macrobio (Macr. Sat. 1.16.18):

Varro ita scribit: mundus cum patet, deorum tristium atque

inferum quasi ianua patet,

Por eso Varréon escribié lo siguiente: Cuando se abre el
mundus, se abre, por asi decirlo, la puerta de las divinidades

Siniestras y de los Inferos.

La incomodidad creada por la idea de una posible apertura de esta puerta se
ejemplifica con la expresion cum patet, cuando esta abierto, eventualidad que dista
mucho de ser remota segun Festo que, incluso, menciona como se repite de forma
ciclica (Fest. 142):

Cereris qui mundus appellatur, qui ter in anno solet patere: VIl
Kal. Sept. et Ill Non. Octobr. et VI Id. Novembr,

Lo que se llama mundus de Ceres usualmente se apre tres
veces en un ario: el séptimo dia antes de las calendas de
septiembre (el 24 de agosto), el tercero antes de las nonas de
octubre (el 5 de octubre) y el sexto antes de los Idus de

noviembre (10 de noviembre).

En estos dias, particularmente nefasti, no estaba permitido ningun tipo de
actividad publica, como por ejemplo celebrar comicios, combatir o hacer levas para
el ejército, o privada, como casarse o procrear.

Podemos intentar adentrarnos en la familia etimolégica de mundus y entender
de qué deriva y con qué esta unido. Es un tarea compleja ya que se ha relacionado
con el sanscrito mandala, circulo o circulo mégico329, con el etrusco munb,

330

ornamento®°, y finalmente con el nombre del dios Mantus, mun6uy®*'.

328 \MASTROCINQUE 1998; 685-686.
329 EVANGELISTI 1969; 347-365.

330 \WALDE-HOFMANN 1982; 126-128.
%3 PRIFFIG 1962; 142-148.
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Podria, por lo tanto, tratarse de u término polisémico, como lo define Puhvel,
derivado de la raiz indoeuropea *meu-d-, lavar, bafiar, que habria dado origen al
significado de ornamento, estructura ordenada, para convertirse posteriormente en
mundo, universo*.

En consecuencia, ¢son los diferentes significados del sustantivo mundus
‘ornamento, “bdéveda celeste”, “universo”. “mundo”, “pozo infernal” desarrollos
semanticos o indican lexemas diferentes®**?

Parece tratarse de desarrollos semanticos diferentes, pero cuyo origen es una
unica raiz indoeuropea *mondo-, que indicaria un circulo magico que haria
referencia a un espacio social particular del que derivaria el significado de
“mundo”®3*,

Independientemente de su raiz etimoldgica, es evidente que el Mundus
significaba un pasaje, una “puerta” en sentido fisico, que permitia un contacto entre
vivos y muertos, aunque fuese en un unico sentido, un pasaje que seguia existiendo
en edad histdrica.

También para la figura del Orcus debemos admitir la imposibilidad de
determinar el origen aceptando la conclusién de Dumézil, es decir, que ninguna
explicacion viene de la nocion, ya en si oscura de Orcus; Plauto lo asimila a Plutén,
soberano de "Acheruns", el reino de los muertos. Pero tanto el culto publico como el
culto privado ignoran a Orcus>*°.

Sin embargo, mas que a Plutdn, habria que unir Orcus a "Aidng, porque
ambos nombres mutan su significado segun el contexto en el que se insertan.

La diferencia entre ellos estd en que, si Hades nace como nombre de
divinidad para aplicarse posteriormente al mundo de los muertos, la cronologia de
las fuentes latinas indica exactamente lo contrario.

En primer significado es el que le atribuye Ennio, citado por Ciceron e
integrado por Varron (Varro de ling. Lat. 7.6) en el primer libro de las Disputaciones
Tuscolanas (Cic. Tusc. 1.48), sin alguna indicacidn sobre la procedencia de los
versos (Enn. Scaen. F 98 Jocelyn):

%32 PyHVEL 1976; 154-157.

333 MiLANI 20009; 347.

334 EVANGELISTI 1969; 347-366.
%% DumEZIL 1977; 324.
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Acherunsia templa alta Orci,
salvete infera pallida leti,

nubila tenebris loca.

los profundos templos Aquerusios del Orco,
lugares lividos de la muerte,

velados por las tinieblas.

Estos tres versos, diametros anapésticos, son de profunda influencia griega,
como demuestran las varias transliteraciones propuestas para el primero, buscado,
adjetivo, que viene presentado tanto como Acherunsia, la version aqui elegida, como
Acherusia o Acerusia®*®: en este caso se trata casi de una traduccién “enniana” del
término grriego "AIdng.

Discurso analogo se puede hacer para el epicureo Lucrecio que, en dos
ocasiones, usa el sustantivo para indicar el lugar donde residen los difuntos.

La primera es una citacion indirecta al proprio Ennio, cuando el poeta-fildsofo
recuerda a Memmio que no hay que temer a la muerte, la certam finem (...)
aerumnarum homines, la fin cierta para el hombre de los dolores (Lucr. 1.107-108), y
que es solo culpa de los poetas se el hombre teme este evento (Lucr. 1.114-115 e
120-123):

et simul intereat nobiscum morte dirempta

an tenebras Orci visat vastasque lacunas (...)

etsi praeterea tamen esse Acherusia templa

Ennius aeternis exponit versibus edens,

quo neque permaneant animae neque corpora nostra,

sed quaedam simulacra modis pallentia miris.

Si perece a la vez que nosotros deshecha con la muerte,

o va a ver las tinieblas de Orco y sus charcas desoladas, (...)

A unque, pese a todo, Ennio expone de otra parte,

publicandolo con versos eternos, que existen los templos del
Aqueronte,

donde no perduran las alm as ni nuestros cuerpos

338 MalurI 2014; 183.
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sino una suerte de imagenes descoloridas de extrafia manera.

Gracias al uso del locativo quo esta claro que se refiera a un lugar y no a un
dios. Ademas, estos versos clarifican los del mismo Ennio, en los que los templos
del Orco podian indicar, en cierto modo, la divinidad a los que estan dedicados.

La segunda de las referencias de Lucrecio la encontramos cuando hace un
repaso por lo que llama los Averna loca (Lucr. 6.741), lugares particulares por sus
caracteristicas geograficas y naturales, no divinas (Lucr 6.762-763): ianua ne pote
eis Orci regionibus esse / credatur, no se piense que en aquellas regiones esté la
puerta del Orco.

Esta expresion se encuentra también en Virgilio, en la catabasis de Eneas,
para indicar el ingreso en el reino de los Manes (Verg. Aen. 6.273-274):

Vestibulum ante ipsum, primisque in faucibus Orci

Luctus et ultrices posuere cubilia Curae,

En frente del vestibulo, al entrar en la misma hoz del Orco,

el Dolor ha plantado su cubil y los Remordimientos vengadores.

Por ultimo, para Propercio, el Orcus es el lugar en el que Minos ejerce su rol
de juez, en virtud de su justo comportamiento entre los vivos: non tamen immerito
Minos sedet arbiter Orci, sin embargo, Minos se sienta en el Orco como juez, no sin
mérito (Prop. 3.19.27).

Otros autores, por el contrario, usan este nombre para indicar la divinidad que
reina o, de forma mas modesta, habita en el Infero. El primero de ellos es Plauto que
se refiere al Orcus como un dios infernal que tiene cierto poder en este mundo, en el
que puede acoger, arrastrar o incluso dejar ir a los hombres: Orcus recipere ad se
hanc noluit, el Orco no quiso recibirme con él (Plaut. Ps. 795); bene vale, apud
Orcum te videbo, Adios, digo; en el Orcus nos veremos, (Plaut. As. 604); nam me
Acheruntem recipere Orcus noluit, que Orco no quiso acogerme en el Aqueronte
(Plaut. Most. 499); quo die Orcus Acherunte mortuos amiserit, Cuando el Orco
despache a los difuntos del Aqueronte (Plaut. Poen. 344) e si illam, quae adducta est
mecum, mi adempsit Orcus, en el caso de que me hubiera arrebatado el Orco la
chica que he traido conmigo (Plaut. Ep. 363).
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Cicerdn por su parte, en las Verrinas, compara al gobernador de Sicilia con un
Orco particularmente voraz, que no se contenta con llevarse para él sélo a
Proserpina (Cic. Ver. 2.4.111):

Hic dolor erat tantus ut Verres alter Orcus, venisse Hennam et
non Proserpinam aportasse sed ipsam abripuisse Cererem

videretur,

que parecia haber llegado a Hena un segundo Orco y que no
se habia llevado a Prosérpina, sino arrebatado a la misma

Ceres.

Virgilio también habla de esta divinidad del Infero (Verg. Georg. 1.277-278):
Quintam fuge: pallidus Orcus / Eumenidesque satae, Evita el quinto; el palido Orco /
y las Eumeénides nacieron aquel dia.

Es necesario afadir que, en el lenguaje poético, orcus sufre una nueva
metamorfosis y se convierte incluso en la propia muerte: horriferis accibant vocibus
Orcum, invocan la muerte, con gritos aterradores (Lucr. 5.996), inpudens liqui patrios
Penates, / inpudens Orcum moror, sin pudor deja los padres Penates, / sin pudor
retraso la muerte (Hor. Od. 3.27.50-51), rapacis Orci fine destinata, las cosas
destinadas a la muerte rapaz (Hor. Od. 2.18.30), cum Orco rationem habere, estar
en relacion con la muerte (Varro RR 1.4).

Por lo tanto, aunque las fuentes mas antiguas asocian orcus a un lugar, al
estar influidas por las griegas, podemos afirmar que, inicialmente, este nombre
evocaba un demonio infernal preparado para raptar hombres y llevarselos con él.

Ademas, in nuce, esta figura conserva parte del lobo al que estaba asociado
su creador en la iconografia etrusca, el estar famélico, caracteristica que ya se
observa en Virgilio que usa, en vez de ianua, mas neutro, la expresion in faucibus
Orci, en las fauces del Orco (Verg. Aen. 6.273).

Volviendo a las Baquidas, el pedagogo insiste sobre el caracter vampirico de

las dos impias hermanas (Plaut. Bacch. 371-372):

Bacchides non Bacchides, sed bacchae sunt acerrumae.

apage istas a me sorores, quae hominum sorbent sanguinem.

Anda, que las dos Baquides no son Baquides, sino dos
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bacantes de aupa.
Quita, lejos de mi esas hermanas, que no hacen sino chupar la

sangre de los hombres.

Las dos mujeres, casi vampiras ante litteram, secan a los hombres de su
sangre y, en consecuencia, se las compara, ademas de las tremendas secuaces de
Baco que llevaban a los hombres a la ruina, a la lista de demonios femeninos que se
nutren con violencia y constancia de jévenes hombres, tras haberlos atraido con los
placeres del erotismo y del vino®*’.

No es de extranar que la casa de criaturas de estas caracteristicas sea el
Orcus, devorador sin piedad, cuyo “hambre” debia ser una imagen popular.

Catulo, por ejemplo, invitando las Venus y los Amorini a llorar la muerte del
gorrion de su Lesbia, la toma precisamente contra él: malae tenebrae / Orci, quae
omnia bella devoratis, cattive tenebre / del Orco, que todo lo bello lo devora (Catul.
3.13-14).

Es precisamente esta voracidad lo que le ha convertido en una presa facil de
la “degradacion”, de temible dios de los muertos a personaje con el que atemorizar a
los nifios, al punto que se puede identificar con la personae pallentis hiatu, mascara
palida con la boca desencajada, de la que habla Juvenal (Juv. 3.175), que in gremio
matris formidat rusticus infans, el nifio rural tiembla de miedo sobre las rodillas de la
madre (Juv. 3.176)%%.

Esta identificacién es posible gracias a los fragmentos de Décimo Laberio,
autor de mimica, contemporaneo de Cicerdn y César. Uno de ellos, procedente del
espectaculo Staminariae, habla de un personaje desconocido que amenaza algunas
mujeres diciendo follet bona fide vos Orcus nudas in catomum, verdaderamente el
Orco os llevara desnudas sobre sus hombros (Gell. 16.7.4 = Lab. F 59 Panayotakis).

Al parecer, siendo una divinidad del Infero, las correrias del Orcus entre los
vivos debian ser frecuentes.

El motivo ya se ha evidenciado en el pasaje de Lucrecio donde habla sobre
las puertas de su mundo. Mientras explica por qué no se debe tener miedo de los

dioses o la muerte, dado que todos los fendbmenos divinos son sélo fendmenos

337 CAPPANERA 2017.
338 BraccINI 2013; 30-31.
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naturales explicables y conocibles, el autor habla también de los “Avernos”, para
liberar al hombre también de este miedo.
No niega la existencia de estos lugares, sino que redimensiona el peligro que

se puede correr en su proximidad (Lucr. 6.738-741):

Nunc age, Averna tibi quae sint loca cumque lacusque
expediam, quali natura praedita constent,
principio, quod Averna vocantur nomine, id ab re

inpositumst, quia sunt avibus contraria cunctis

Y ahora, vamos, los Avernos con que topas, cada uno de tales
parajes y sus lagos.
Voy a exponerte de qué naturaleza estan hechos y dotados.
Para empezar, el que se les dé el nombre de Avernos ello lo
exige su propia verdad,

porque son desfavorables para todos los pajaros,

El nombre “Avernus” derivaria del hecho de que los pajaros que sobrevuelan
estos lugares, generalmente mefiticos y cenagosos, caen muertos repentinamente a
causa de los gases exhalados: no es un contacto con el mas alla sino simples gases
toxicos.

Segun Lucrecio, lugares similares estan distribuidos por todo el mundo. En
Cumas hay un lago volcanico y alli acri sulpure montis / oppleti calidis ubi fumant
fontibus aucti, montes henchidos de maloliente azufre / y ricos en calientes
manantiales humean (Lucr. 6.747-748). También en Atenas, cerca de la Acropolis,

habia un lago similar (Lucr. 6.751-752):

quo numquam pennis appellunt corpora raucae

cornices, non cum fumant altaria donis,

un sitio adonde nunca con sus alas arriman sus cuerpos
las roncas cornejas, ni cuando los altares humean con las

ofrendas:

El principal, sin embargo, estaria en Siria, donde existia un lago de Averno tan
potente que provocaba la muerte no sélo de los pajaros, sino también de

cuadrupedos manibus ut si sint divis mactata repente, como si fuesen sacrificados
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de repente a los dioses Manes (Lucr. 6.759). La existencia de esta trampa mortal la
confirma Estrabon que llama a este lugar, situado cerca de Loadicea, NMAouTtwviov,
Plutonio (Strabo 13.4.14).

Si Lucrecio incluye esta creencia dentro del nucleo de las “supersticiones” que
quiere demostrar como infundadas frente a una explicacion cientifica de todos los
fendmenos naturales, quiere decir que era bastante conocida y estaba enraizada en
el sentir comun.

A este respecto, una contradiccion se hace muy visible: se trata de una
“puerta”, pero en el sentido de pasaje no en el de construccion arquitectonica.

La expresion es lacus Averni (Lucr. 6.747) e indica la apertura de un espacio
natural, un ambiente en el que no hay construcciones parecidas a las que se
encuentran en el mundo de los vivos, por lo tanto, la idea de que el Mundo Inferior
es un espacio organizado en edificios y palacios parece vacilar.

La puerta “no natural’, combinada esta vez con otra divinidad infernal, la
encontramos en la parodia de la apoteosis del divino Claudio que hace Séneca (Sen.
Apoc. 13.3):

Omnia proclivia sunt, facile descenditur. Iltaque quamvis
podagricus esset, momento temporis pervenit ad ianuam DItis,

ubi iacebat Cerberus vel ut ait Horatius “belua centiceps”.

Todo es cuesta abajo, se desciende facilmente. Y asi, aunque
era gotoso, llega en un momento a la puerta de Dite, donde
estaba echado Cérbero o, como dice Horacio, «la bestia de las

cien cabezas».

Como fue grotesca su partida del mundo de los vivos (Sen. Apoc. 4.5), lo es
ahora también su llegada entre los difuntos. Se trata del acontecimiento protagonista
de la obra porque, si todos saben lo que ocurrié en el mundo de los vivos en la
muerte de Claudio, Séneca quiere contar quid actum sit in caelo ante diem Il idus
Octobris, qué ocurrio en el cielo el tercer dia antes de los idus de octubre (13
octubre) (Sen. Apoc. 1.1).

El primer periodo, de resonancias virgilianas, en especial el momento en el

que la Sibila cumana recuerda a Eneas que es facil descender al Infero pero no lo es
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subir (Verg. Aen. 6.126), sirve para indicar como la entrada en el mundo de los
muertos es “simple” para todos, incluso para un pobre hombre enfermo de gota
como el princeps.

El descenso, decidido por los dioses, supone un fuerte contraste con lo que
se habia decretado en el mundo de los vivos, donde los mortales habian divinizado a
Claudio, a quienes los inmortales no quieren entre ellos.

Asi, mientras el nuevo difunto aun se esta entreteniendo con los elogios que
oye pronunciar en su honor, Mercurio lo arrastra a través del Campo de Marte e inter
Tiberim et viam Tectam descendit ad Inferos, entre el Tiber y la via Coperta
desciende al Infero (Sen. Apoc. 13.1). Descubrimos de este modo una nueva puerta
abierta al Mas Alla en el corazén de Roma, puerta que, segun Festo, se encontraba
[in] extremo Martfio campo], al fondo del Campo Marcio (Fest. 440).

En este caso parece tratarse de una verdadera ianua, con marco y goznes,
reestableciendo el orden arquitecténico del Infero. Sin embargo, los versos en
cuestidon no pueden considerarse iluminadores.

Se trata de un contexto grequizante, Séneca elige, con este folleto, el género
de la satira menipea®* y, aunque el argumento sea “romano”, como demuestra la
intervencion de Octaviano en contra de la presencia de su pariente en la asamblea
de los dioses, la descripcion del mundo de los muertos esta realizada “a la griega”.

La eleccidon de introducir el elemento arquitecténico de la puerta como modo
de acceso al Infero podria, por lo tanto, depender de la tradicion griega y no de la
romana.

Pero la Apokolokyntosis no es la unica obra de Séneca en la que se
mencionan, dentro del mundo de los muertos, construcciones de tipo humano. En el
Hercules Furens, Teseo, contando a Anfitribn sus aventuras o, mejor dicho, sus
desventuras, en el mundo de los muertos, menciona una domus Ditis (Sen. Her. F.
664), de la que dice que se trata de un verdadero palacio (Sen. Her. F. 709-710 e
716-722):

Est in recessu Tartari obscuro locus,
quem gravibus umbris spissa caligo alligat.

(...) Cingitur duplici vado

339 MazzoLi 1982.
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adversa Ditis regia, atque ingens domus
umbrante luco tegitur, hic vasto specu
pendent tyranni limina, hoc umbris iter,
haec porta regni, campus hanc circa iacet,
in quo superbo digerit vultu sedens

animas recentes dira maiestas dei.

Hay en un rincén oscuro del Tartaro un lugar
al que aprisiona una espesa niebla de pesadas sombras.
(...) Queda ceriida por la doble corriente la fachada del palacio
de Dite
y la descomunal morada se halla cubierta por un sombrio
bosque.
Aqui, en una enorme cueva, cuelgan del abismo los umbrales
del tirano;
por aqui pasan las sombras; ésta es la puerta del reino; una
llanura yace alrededor en la que,
aposentandose con soberbio semblante,
la cruel majestad del dios va distribuyendo a las almas que

acaban de llegar.

La descripcion del principe ateniense sobre como es el mas alla y el terrible
modo en el que se castiga a los que son juzgados culpables es sélo un pretexto para
resaltar aun mas la gesta de Hércules con Cerbero a oidos de su orgulloso “padre”
(Sen. Her. F. 762-829).

Sin embargo, estamos de nuevo ante un calco romano de creencias griegas
como testimonia la menciéon de Radamante como juez infernal.

El EavBog ‘Paddauavlug, el rubio Radamante (Hom. Od. 4.564), que ya habia
hecho su aparicion en la Odisea entre los habitantes de los Campos Eliseos (Hom.
Od. 4.563-565), personaje de dudosas raices, probablemente pelasgias®®®, es
consagrado como juez de los muertos por Platon, tanto en la Apologia de Sdcrates
(Plato Apol. 41a), como en la Gorgias (Plato Gorg. 523e-524a).

340 DEMGR, s.v. “Rhadamanthys”.
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Por lo tanto, en este caso, la referencia a un palacio real, un castillo, una

fortaleza, una corte®’

(esta es la definicion de regium), junto a las puertas del mas
alla (Sen. Her. F. 717), parece proceder de la tradicién helénica que, desde la épica
homérica en adelante, veia a Hades habitar junto a su esposa en una d6uog en el
mas alla.

El sustantivo ragia, combinado con una divinidad infernal, se encuentra sélo
una vez en la literatura latina, en las Metamorfosis de Apuleyo donde esta

acompafiado del genitivo Orci (Apul. Met. 6.18):

Mihi ausculta: Lacedaemo Achaiae nobilis civitas non longe sita
est; huius conterminam deviis abditam locis quaere Taenarum.
Inibi spiraculum Ditis, et per portas hiantes monstratur iter
invium cui te limine transmeato simul commiseris, iam canale

directo perges ad ipsam Orci regiam.

Escuchame: Lacedemonia, ilustre ciudad de Acaya, no dista
mucho de aqui: en unos parajes solitarios de su demarcacion
se oculta la caverna del Ténaro!: buscala. Es un respiradero de
la morada de Pluton, y sus puertas entreabiertas dejan ver una
senda intransitable; en cuanto traspases el umbral y te
adentres un poco, un pasillo te llevara directamente al

mismisimo palacio del Orco.

Estamos en el momento de la ultima prueba impuesta a Psiche para unirse de
nuevo a su amado Amor después de que su inoportuna curiosidad los hubiera
separado®*. Se trata de un descenso ad Inferos, representacion simbdlica de la
muerte, pasaje necesario para alcanzar la inmortalidad que los Misterios prometen.

Pero sabemos que no es posible llegar al mundo de los muertos y orientarse
en él sin indicaciones precisas. De este modo, la muchacha, que no ha recibido
instrucciones de Venus, la que le presenta en ocasiones las pruebas, cree que la
diosa en realidad le esta exigiendo el suicidio. Apuleyo cuenta la Unica reaccién

posible de Psiche en este momento de gran desaliento (Apul. Met. 6.17):

1) ewis & Short, s.v. “regium’.

2 Apul. Met. 4-5.
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nec cunctata diutius pergit ad qugmpiam turrim praealtam,
indidem sese datura praecipitem; sic enim rebatur ad inferos

recte atque pulcherrime se posse descendere.

Sin mas titubeos se dirige a una torre muy elevada, para
precipitarse desde alli: creia que seria la via mas directa y mas

hermosa para bajar a los Infiernos.

Sin saberlo, Psiche ha escalado sobre su “Circe”. La torre toma magicamente
la palabra y le explica hasta el mas minimo detalle el camino que debera seguir para
llegar, tal y como se le habia pedido, hasta Proserpina, la Perséfone romana, cuyo
nombre no es otro que la deformacion del griego lNepoepovn, debido a la
pronunciacion etrusca®®.

Las indicaciones de la torre rompen nuestra esperanza ya que de nuevo
estamos ante un Mas Alla grequizado cuyas caracteristicas son la oscuridad, illas
tenebras, aquellas tinebla (Apul. Met. 6.18), la presencia de cursos de agua, ad
flumen mortuum, el rio de los muertos (Apul. Met. 6.18), y el saludo de los
“habituales” Caronte, Charon ille, el famoso Caronte (Apul. Met. 6.18), y Cerbero,
canis namquam praegrandis, teriugo et satis amplo capite praeditus, de hecho, un
perro enorme, con tres cabezas, terrible y aterrador a la vista (Apul. Met. 6.19).

Esta claro que, en una descripcion similar, no podia faltar también la casa del
sefor del Mundo Inferior, la Ditis domum, casa de Dite (Apul. Met. 6.19).

La analogia va mas alla y es posible notar como el sustantivo domus se
corresponde literalmente con el griego d6uog, sustantivo con el que comparte la raiz
indoeuropea *dem-(H), que indica una “construccion” humana en un mundo no
humano.

También Virgilio recurre a este término en dos ocasiones, siempre inherentes
a la catabasis del protagonista (Verg. Aen. 5.732-733 e 6.279) combinado con un
dios infernal, para describir la residencia del sefior de los muertos.

El primer personaje que menciona la existencia del palacio de Dite en la
Eneida es Anquises cuando, ya en espiritu, aconseja a su hijo que siga el destino

que los dioses han querido para él y lleve a sus hombres hasta ltalia.

33 DumMEZIL 1977; 386,
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Antes de eso, seria oportuno que Eneas acudiese al mundo de los muertos a

rendirle un ultimo homenaje filial y a darle un ultimo saludo (Verg. Aen. 5.731-733):

(...) Ditis tamen ante
infernas accede domos, et Averna per alta

congressus pete, nate, meos.

Pero antes llegate a las moradas infernales
de Dite y salvando el abismo del Averno,

hijo mio, procura encontrarte conmigo.

La mencion de las domos Ditis, las casas de Dite, y del alta Averna, el
profundo Averno, podria preocupar al hijo sobre la suerte del padre, pero Anquises
tranquiliza a Eneas: esta en el mundo subterraneo, pero no junto a las almas
condenadas en el Tartaro, cuya oscuridad ignora porque se encuntra amoena
piorum / concilia Elysiumque, en los lugares amenos de los justos, / en los Campos
Eliseos (Verg. Aen. 5.734-735).

Si el pio Eneas esta sereno, el lector lo esta un poco menos porque la nueva
sede de Anquises es subterranea y, antes de que iniciase a hablar, Virgilio habia
descrito su facies, imagen, caelo (...) delapsa, descendida del cielo (Verg. Aen.
5.722).

La incongruencia es tan grande que Servio sintio la necesidad de elaborar
una teoria bastante compleja, incomodando al padre de los dioses (Serv. ad Aen.
5.722).

Sin hacerlo, podemos aceptar igualmente esta contradiccion y sostener que
una cosa son las animae, que moran en su ultima sede, el Mundo Inferior, y otra
cosa son los simulacra que, en cambio, se aparecen, en el suefio o la vigilia, a los
mortales y que, antes de manifestarse, necesitaron subir al cielo de los dioses para
saber qué debian comunicar***.

Eneas, empujado por las palabras del padre, después de haber convencido a
la Sibilia, se pone en marcha con su guia hacia el Infero.

En este punto, el poeta suplica a los dioses que le den fuerzas para contar o,

mejor dicho, desvelar, el gran secreto que rodea al mondo de los muertos (Verg.

344 PARATORE 1979; 188.
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Aen. 6.264-268), antes de poder continuar con la descripcion del viaje (Verg. Aen.
6.268-272):

Ibant obscuri sola sub nocte per umbram,
perque domos Ditis vacuas et inania regna:
quale per incertam lunam sub luce maligna
est iter in silvis, ubi caelum condidit umbra

luppiter, et rebus nox abstulit atra colorem.

Iban en sombra envueltos en la noche desierta

entre la oscuridad por la vacia morada de Dite y los reinos sin
vida,

lo mismo que la luz envidiosa de vacilante luna

cuando ha cubierto Jupiter de sombra

el cielo y la negrura de la noche todo lo decolora.

La escrupulosidad de Virgilio hace que se hable no solo de “casa”, en plural a
diferencia del resto de fuentes, sino también de “reinos”, evocando la palabra “real’
gue ya en otras ocasiones habia sido usada para la residencia de Dite.

Aun queda por analizar una ultima referencia literaria: Lucano y un momento
particularmente “oscuro” de su ya de por si pesimista narracion de la pérdida de la
libertad por los romanos.

En el sexto libro, Sexto Pompeyo encarga a la potente Ericton que prediga el
futuro de la guerra. La maga decide hacerlo llamando momentaneamente entre los
vivos el alma de un soldado recién muerto que, tomando posesion de su viejo
cuerpo torturado, cuenta a los pompeyanos las decisiones de los dioses Manes
sobre la guerra en curso.

La mujer de Tesalia es una figura muy fuerte, capaz de fijarse en la memoria
colectiva hasta el punto de convertirse en el paradigma de la bruja de edad
moderna®?®, y es negativa desde cualquier punto de vista.

En la representacion del poeta esta claro desde el inicio que Ericton habia
decidido servir a la muerte en vez de a la vida y como este gesto le habia dado gran

poder y conocimiento (Luc. 6.513-515):

345 STANLEY SPEATH 2014: 49-52.
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(...) Coetus audire silentum,
nosse domos Stygias arcanaque Ditis operti,

non superi, non vita vetat.

Oir las asambleas de las criaturas silentes,

conocer las moradas estigias y los arcanos del subterraneo
Dite,

no se lo impiden los dioses celestes ni el hecho de estar aun

viva.

La bruja conoce las casas del Estige, escamotage retérico de la pars pro toto
para indicar el mundo infernal en su totalidad, y los antiguos secretos del dios Dite.

No se trata de un conocimiento superficial, sino de una familiaridad profunda,
como denota la presencia del verbo nosco, saber, que sirve paar indicar un
conocimiento que viene de fuera, pero sin que haya intervenido un “intermediario” o
“medio” para ello, como en cambio indica el verbo co-gnosco®*.

Es obligatorio preguntarse sobre la originalidad de ese tipo de expresion. Si,
por un lado, estos versos son deudores del texto virgiliano, de los que Lucano crea
un perfecto equivalente distopico y negativo, por otra parte, la maga pertenece a la
exitosa mescolanza de cultura griega y oriental, especialmente egipcia, de la que, en
edad neroniana, nacera la magia®*’.

La suerte de las domus y de las regiae en la cultura latina no es
especialmente feliz: aparecen sélo en los textos cuya dependencia de la cultura
griega es fuerte y evidente.

En general, la urbanistica y la arquitectura del reino de los muertos esta
ausente en la religion romana hasta el punto que las ianuae son mencionadas solo
en casos raros casi siempre unidos, por tematica o eleccién del autor, al mundo
griego.

El dltimo testimonio a examinar esta sacado de las Argonauticas de Valerio

Flaco, gran admirador de Virgilio.

%6 | ewis&Short, ss.vv. “nosco” y “cognosco”.

347 | ueLI 2007.
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En esta obra se describe el ingreso en el mundo de los muertos de Eson y su
mujer que, para huir del complot del usurpador Pelias, deciden beber la sangre de
un toro, considerada venenosa en la Antigledad.

La entrada en el Mundo Inferior puede llevarse a cabo por una doble via o,

mejor, por dos puertas diferentes (V. Fl. 1.832-835):

Hic geminae aeternum portae, quarum altera dura
semper lege patens populos regesqe receptat.
Ast aliam temptare nefas et tendere contra:

rara et sponte patet, (...).

Aqui, dos puertas para siempre: de las cuales, una implacable
siempre, por ley, abierta, recibe pueblos y reyes.
Pero no esta permitido probar la otra y esforzarse.

Rara vez se abre sola {(...).

La puerta “mas rara” esta reservada a los que se han distinguido por méritos
patridticos particulares, tanto en el campo militar como en el religioso, mientras la
otra, por cuyo ingreso se ven las penas y los monstruos del Tartaro, esta destinada a
los difuntos (V. Fl. 1.847-848).

En este caso, a pesar de la exaltacion del amor a la patria que desprenden
estos versos, estamos en un contexto grequizante, como no puede ser de otro modo
en las hazafias de los Argonautas y la descripcidén de la entrada al Infero, retomado
tanto de Virgilio como de la tradicion griega.

Automaticamente cabe preguntarse cdmo los romanos percibian el ingreso al
mundo de los muertos si debemos descartar la idea de una puerta bien ordenada.

Existe un sustantivo muy particular que, acompafiando a Ditis o a Orci, da la
idea tanto de la entrada como de lo famélico de estas dos terribles divinidades: se
trata de fauces.

La primera vez que encontramos este sustantivo unido a los dioses del Infero
es en la Eneida virgiliana, en un pasaje que ya hemos examinado al hablar de Orcus
como lugar y como divinidad.

De hecho, en el momento en el que Eneas y la Sibila se encuentra en el

vestibulo contiguo al proprio mundo de los muertos, encuentra las personificaciones
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de las penas que pesan sobre la humanidad®*®

, que se agolpan delante de la
entrada como si fueran clientes a la espera de ser recibidos por el patronus.
El ingreso esta descrito como una enorme boca desencajada, preparada para

devorar las almas de los difuntos (Verg. Aen. 6.273-274):

Vestibulum ante ipsum primisque in faucibus Orci

Luctus et ultrices porsuere cubilia Curae.

En frente del vestibulo, al entrar en la misma hoz del Orco,

el Dolor ha plantado su cubil y los Remordimientos

Naturalmente, esta caro que lo que sale o quien sale de estas terribles fauces
no puede suponer nada bueno.

De hecho, en el séptimo libro, Alecto, después de haber instigado a Latino a
hacer la guerra contra Eneas y su gente, respondiendo a la peticién explicita de

Juno, vuelve al lugar del que ha salido (Verg. Aen. 7.568-571):

Hic specus horrendum et saevi spiracula Ditis
monstrantur, ruptoque ingens Acheronte vorago
pestiferas aperit fauces, quis condita Erinys,

invisum numen, terras caelumque levabat.

Se abre alli un antro horrendo, respiradero del cruel Dite

y una sima imponente por donde el Aqueronte desbordado

va exhalando pestiferos vapores. Por alli se emboco la odiosa
Erinis

librando de su vista tierra y cielo.

La eleccion del sustantivo fauces para indicar el paso que la tremenda Furia
atraviesa es bastante coherente: como la boca de un animal famélico, las puertas se
abren para dejarla pasar y se cierran enseguida a sus espaldas, constituyendo una
ventana peligrosa del mundo de los muertos en el mundo de los vivos.

Vista la variedad lexical que se podia usar para el mundo infernal en la lengua
latina, fauces no se acompana soélo con el genitivo Orci, sino también con otros

sustantivos y adjetivos.

%8 DELLA CORTE 1972; 113.
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Por ejemplo, lo encontramos, siempre en Virgilio, con el adjetivo Taerarius,
unido en una especie de endiadis conceptual, con ostia Ditis, en los versos que
describen la catabasis de Orfeo, en los que la crueldad de la muerte que ha
arrancado la amada al poeta se evidencia con esta expresion (Verg. Georg. 4.467-
469):

Taenarias etiam fauces, alta ostia Ditis,

et caligantem nigra formidine lucum

ingressus (...).

Entré en las mismas gargantas del Ténaro, profunda entrada
de Dite

y bosque sombrio donde mora el negro espanto (...).

Si Virgilio usa esta metafora en su catabasis, también Lucano lo hace en la
anti-catabasis, como habia sucedido en las domus infernales.

El lugar elegido por Ericton para llevar a cabo su tremenda magia, situado a
los pies de un alto monte lleno de caverna (Luc. 6.640-641), es util al proprio rito
nigromantico, en cuanto canal de comunicacion entre nuestro mundo y el de las
umbrae (Luc. 6.648-651):

(...) Non Taenatriis sic faucibus aer
sedit iners, maestum mundi confine latentis
ac nostri, quo non metuant admittere manes

Tartarei reges (...)

Ni en las gargantas de Ténaro se asienta un aire tan
estancado;

es el lugubre confin del mundo invisible y del nuestro,

adonde los reyes del Tartaro no tendriain reparo en enviar

a los manes (...).

Esta claro como la intensidad dramatica de una expresion similar es muy
fuerte y recoge la herencia de muchos escritores latinos: Séneca, en sus tragedias
Fedra y Hercules furens, los épicos de edad flavia y Apuleio.

El primero, en su tragedia sobre Hércules, hace que Teseo describa el mundo

del mas alla, dandonos sus caracteristicas arquitectonicas, tanto de edificios como
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de puertas. Sin embargo, la entrada no tiene nada de “civilizada”, se trata de un

ambiente natural selvatico (Sen. Her. F. 662-667):

Spartana tellus nobile attolit iugum,
densis ubi aequor Taenarus silvis premit;
hic ora solvit Ditis invisi domus

hiatque rupes alta et immenso specu
ingens vorago faucibus vastis patet
latumque pandit omnibus populis iter.

La tierra espartana levanta una famosa montaria

alli donde el Ténaro con sus densos bosques avanza
contra el mar: aqui abre su enorme boca la morada

del odioso Dite: bosteza una alta roca y en la inmensa
cueva un ingente abismo se abre en descomunal garganta

y despliega ante todos los pueblos un ancho paso.

Tenemos, por lo tanto, en el promontorio del Ténaro, una gruta natural muy
profunda en el terreno, hasta el punto de que parece casi una boca, como indican
los sustantivos os y fauces, abierta de par en par para acoger a los difuntos.

Esta imagen es propuesta de nuevo en Fedra cuando, tras la muerte de su
hijo Hipdlito, ocasionada por la mentira con la que la madrastra lo habia acusado de
stuprum, y la de su mujer, sintiéndose culpable por la muerte del muchacho, Teseo
se queda solo e invoca para si mismo el final (Sen. Phaed. 1201-1204):

Pallidi fauces Averni vosque, Taenarei specus,
unda miseris grata Lethes vosque, torpentes lacus,
impium rapite atque mersum premite perpetuis malis,

nunc adeste, saeva ponti monstra, nunc vastum mare.

Fauces del palido Averno y, vosotras, grutas del Ténaro;
joh, agua del Leteo, grata a los desdichados!, y vosotras,
lagunas inertes,
a este impio arrastradlo y hundidlo, aplastandolo luego bajo
males eternos.

Venid ahora, crueles monstruos del Ponto, ahora, inmensidad
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del mar,

No es de extraiar, llegados a este punto, que el sustantivo fauces sea
acompanado una vez mas por la idea de una cavidad en el terreno, specus en este
caso concreto, que funciona como una especie de “stargate” hacia el Mundo Inferior.

La expresion tiene éxito entre los épicos de época flavia y aparece tanto en
las Argonauticas de Valerio Flacco (V. Fl. 1.784) como, en dos ocasiones, en los
Punica de Silio Italico (S. It. 6.174 e 13.414).

En la gran celebracion en clave mitolégica de las conquistas de Roma®*, que
es el poema de Valerio Flacco, en el momento que precede a la descripcion de las

30 se describe la oracién a Hécate necesaria para

puertas, analizado mas arriba
atravesar el Estige.

Las expresiones elegidas por el autor para la oracién y sus efectos sobre el
alma de los difuntos recalcan perfectamente lo que hemos venido observando hasta

ahora (V. FI. 1.781-784);

tergeminam cum placat eram Stygiasque supremo
obsecrat igne domos, iamiam exorabile retro
carmen agens; neque enim ante leves niger avehit umbras

portitor, et vinctae primis stant faucibus Orci.

Ahora invoca a la Dama de las tres formas [Hécate] y de la
Estigia.
las casas mendigan con el ultimo fuego, ya en la direccion
opuesta
el hechizo surte efecto,; de hecho, sin eso el portador negro
no lleva sombras ligeras y permanecen delante de las fauces
del Orco.

Volviendo a las domos infernales, esta vez estan acompanadas de Stygias y
de la entrada a este mundo descrito como la boca feroz del dios Orcus, le fauces

Orci.

%49 STOVER 2012.
30 vd. supra 93.
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También Silio Italico realiza descripciones topicas del mas alla y, sobre todo,
de su ingreso sintiendo en ambos casos la necesidad de describir el Infero,
alternando una fugaz mencion a las turbida portae / ostia Tartarea, oscura entrada /
de las puertas del Tartaro (S. It. 13.421-422), con la descripcidon de un ingreso mas
“natural”.

La primera ocasion es el sexto libro en el que Régulo, exemplum de lo que

351

debe ser la virtud romana, debe afrontar y vencer una serpiente gigante™’, que ha

salido al exterior desde las partes mas profundas de la tierra (S. It. 6.174-176):

ecce e vestibulo primisque e faucibus antri
Tartareus turbo atque insano saevior Euro

spiritus erumpit (...).

Y fue entonces cuando, desde la entrada, desde la puerta
misma
de la caverna, se levantd un torbellino como el del Tartaro

y un vendaval mas violento que el furioso Euro.

Mas adelante, en el libro décimotercero, que cuenta la catabasis de Escipion,

encontramos una descripcion similar (S. It. 13.414-416):

ad fauces vicini castus Averni
duc praedicta sacris duro placamina Diti:

mella simul tecum et puri fer dona Lyaei.

purificate y, junto a la entrada del cercano Averno,
lleva las victimas acordadas como sacrificio para aplacar al
inflexible Dite:

Lleva contigo asimismo miel y el don puro de Lieo.

La entrada al Mundo Inferior es de nuevo una gruta natural que se abre de par
en par al mundo subterraneo en la que el héroe de turno, en este Escipion, puede

entrar si va oportunamente guiado (S. It. 13.421-427):

Tum qua se primum rupta tellure recludit

invisus caelo specus atque eructat acerbam

351 BASSETT 1955.
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Cocyti laxo suspirans ore paludem, inducit iuvenem.

Luego, por donde la tierra resquebrajada descubria una
caverna odiosa
para el cielo que por la boca vomitaba a borbtones la
espantosa

laguna de Corito, introdujo al joven.

También encontramos dos testimonios en las Metamorfosis de Apuleio: en la
descripcion de la muerte del ladron Trasiledn (Apul. Met. 4.20) y en la historia del
falso criminal Emo (Apul. Met. 7.7-8).

El primero es un bandolero que, travestido de osa y junto a dos compaferos,
se cuela en la casa de Milén donde es despedazado por perros y que, a pesar de

esta desafortunada circunstancia, logra mantener su proprio coraje (Apul. Met. 4.20):

quamquam enim vitae metas ultimas obiret, non tamen sui
nostrique vel pristinae virtutis oblitus iam faucibus ipsis hiantis

Cerberi reluctabat.

Aunque rozaba los umbrales de la muerte, no olvidaba sin
embargo su dignidad, ni la nuestra, ni su honroso pasado: ya

entre los dientes de Cérbero, y a punto de ser tragado por él.

Este pasaje tiene una clave de lectura doble. Si por un lado es posible que se
trate de una metafora para indicar al ladrén la entrada al mundo de los muertos, por
otra podria ser una simple comparacion, dada la modalidad de la muerte en
cuestion, entre el perro “asesino” y el perro mas terrorifico de todos, el del Infero.

Por su parte, Emo, cuyo verdadero nombre es Tlepdlemo, no es realmente un
delincuente, sino un novio enamorado movido por la voluntad de salvar a su amada
Caris de sus raptores.

Su plan es una maquinacion ingeniosa que requiere un cierto numero de
embustes y mentiras para ganarse la confianza de los raptores, y una cierta cantidad
de vino para emborracharlos y asi poder entregarlos a la “justicia” popular y llevar a

la joven a casa®®.

%2 MaTTIACCI 2016.
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Para conquistar el respeto de los delincuentes les cuenta que es el ultimo
superviviente de una banda valiente y despiadada que busca un nuevo grupo al que
unirse (Apul. Met. 7.7-8):

Tota denique factione militarium vexillationum indagatu
confecta atque concisa, ipse me furatus aegre solus mediis

Orci faucibus ad hunc evasi modum.

Toda mi tropa, perseguida por destacamentos militares, acabo
deshecha y triturada; unicamente yo pude evadirme escapando

a duras penas de ia boca del Orco. He aqui como.

En resumen, si bien la lectura de las fuentes muestra una discontinuidad
considerable entre los elementos indicadores, es posible indentificar algunos
elementos que delinean constantemente el "paisaje de I'inframundo”; la entrada es
una cueva profunda y oscura, que traga a quien la pasa>>°.

Por eso, a diferencia de lo que se habia visto en el mundo griego, un mundo
infernal organizado arquitecténicamente al igual que una ciudad desde la épica
homérica, el reino de Dite parece ser mas “salvaje” y menos “‘humano”, sin
racionalizaciones del espacio como habia querido su “homdélogo” Hades.

La aparicion esporadica de puerta esta justificada, como ya se ha aludido
previamente, a la herencia de la tradicion griega que tienen los testimonios de la
literatura latina. Esto unido a la nebulosidad que rodeaba al mundo de los muertos
en la religion romana hace que el reino de Dite se convierta en una “esponja” capaz

de absorber influjos de lo mas variados y las mas disparatadas sugestiones.
3.2. GRAECIA CAPTA FERUM VICTOREM CEPIT>>*; LA RESISTENCIA.

Roma siempre se ha destacado por una particularidad desde el punto de vista

religioso, el fenémeno de la interpretatio®®

, considerada por muchos investigadores
uno de los principales motivos del éxito de su expansion.
La mejor definicion de interpretatio la ofrece la Wissowa®® y esta basada en

la descripcidn que hace Tacito de los dos dioses de los germanos (Tac. Germ. 43).

353 PETTENO 2004; 4-5.

4 Hor. Ep. 2.1.156.
355 SpIKERMANN 1997 e ANDO 2008; 43-58.
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Se trata “simplemente” de reconocer en las divinidades del resto de pueblos
caracteristicas de los propios y englobarlas en los autoctonos. Es decir, los romanos
estaban convencidos de que los dioses de un pantedn extranjero soélo se
diferenciaban de los suyos en el nombre.

De este modo, al reconocer la semejanza conceptual o cultual en un dios
ajeno, ese dios encontraba un terreno fértii en Roma. Esto es posible porque el
ciudadano romano era particularmente "abierto" e "incluyente.

Este fue probablemente un reflejo de la apertura de la estructura de Roma,
tanto desde un punto de vista étnico como social y como consequencia se habia
I'aceptacion y la dignidad del "otro" respecto a su creencias religiosas y también
tendencia continua a homologar y aceptar divinidades extranjeras®".

Este proceso cultual supone una progresiva estratificacion que hace dificil
identificar los elementos “originarios”, “romanos” si se prefiere, de los importados,
que van fundiéndose unos con otros hasta perder sus limites.

Cuando trasladamos nuestra atencion al ambito de las creencias post mortem
se une ora dificultad: lo paradigmatico que caracteriza la mentalidad romana, desde
la época mas arcaica, mas acostumbrada a tratar a los muertos como algo
anacronico y a ver los ritos funerarios como algo util para sancionar el estatus de los
vivos, remarcando la diferencia entre éstos y los que acababan de perder sus
funciones vitales®®®, que el destino de los muertos.

Podria parecer que la cultura romana tradicional no cre6 un Aldila complejo y
estructurado como el imaginado en otras culturas, de hecho, esta cultura se
"concentré” en construir su propio presente y rechazar o marginar lo que evadio
desde la perspectiva histérica®*®.

Sin embargo, sabemos que los “vacios” es sencillo rellenarlos y, en este
sentido, no debe sorprendernos que, en la indeterminacion, se impusiese la visién,

1360

definida como “exuberante para indicar sus multiples facetas, que el mundo

griego tenia del mundo infernal.

%6 Wissowa 1912; 85
%7 FERRI 2010; 27.
358 ScHEID 1984.

%9 PETTENO 2004; 1.
%0 PETTENG 2004; 1.
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A pesar de las “resistencias” tradicionalistas, que veian la luxuria griega
completamente opuesta al mos maiorum romano®’, el proceso de imposicion de la
vision grequizante, que comenzd en época republicana como testimonian algunos
versos de Plauto, esta completado ya en el siglo | a.C., hasta el punto que es dificil
encontrar las “concepciones ancestrales” romanas sobre el Mundo Inferior entre los
testimonios literarios®®2.

La figura misma de Dite parece ser una importacién. Cicerdn, seguido
posteriormente por algunos investigadores modernos®®, considera que se trata de
una traduccion exacta de uno de los epitetos del dios griego Hades y no de una

divinidad “romana”, del mismo modo que su esposa Proserpina (Cic. N.D. 2.66):

Terrena autem vis omnis atque natura Diti patri dedicata est,
qui dives ut apud Graecos lNAoutwyv, quia et recidunt omnia in
terras et oriuntur e terris. 1Cui Proserpinam (quod Graecorum
nomen est, ea enim est quae [llepocpdvn Graece nominatur)
(...).

Por lo demas, toda la extension natural propia de la tierra se le
entregé al padre Dite, que es 'rico' - como entre los griegos
Plouton -, ya que todo vuelve a la tierra y todo tiene su origen
en ella. Dicen que con él esta casada Prosérpina (esta
denominacion es de los griegos, porque a ella es a la que se
denomina en griego Persephonii) (...).

Dite habria sido introducido en el 249 a.C., fecha sefalada en la que Roma,
derrotada en Sicilia por la flota cartaginesa, decide consultar los libros sibilinos que
habrian indicado cémo era necesario, en un momento de tal fragilidad, instituir los
Ludi Tarentini en honor de Dite y Proserpina (Varr. in cens. 17.8).

El nombre Dis deriva de dives, pero la raiz indoeuropea a la que hace
referencia es *dyew, luminoso, celeste; raiz que comparte con dies, dia, y da nombre

al padre de los dioses, Dis Pater en un inicio, contraido después en luppiter*®*.

%61 ZANKER 1989; 3.

%2 | uGLI 2007; 26.

%3 DumEZIL 1977; 386.

%4 ERNOUT- MEILLET 1932; 174-174 e 177.
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Llegado un cierto momento, a la masa indistinguible que eran los dioses
Manes, los muertos “deificados”, le vienen asignados dos soberanos, Dite y
Proserpina, en un momento de evolucién entre la Republica tardia y el Principado365.

Hablamos de una masa indistinguible porque no somos capaces de aislar
miembros individuales y su nombre aparece siempre en plural.

La unica excepcion la encontramos en el De Deo Socratis de Apuleio, donde
aparece en singular (Apul. de deo soc. 15), y que se trata de un intento por parte del
autor de aportar claridad a la masa de nombres con los que se indican las almas de
los difuntos.

La asignacion de un soberano es el unico cambio que experimentan los
Manes, sino que fueron concebidos como la indistinta multitud de los difuntos, en
cuyo anonimato se rompid la identidad del individuo después de la muerte,
posteriormente, fueron honrados como los espiritus individuales de cada difunto.
Con esta evolucién conceptual, en la imaginacion comun, los Manes pasaron de ser
basicamente malignos a benevolentes®®.

El hecho de que originariamente supusieran un peligro para el hombre se
indica con su proprio nombre, derivado de manus y sinénimo de bonus: bonum
antiqui dicebant manus, los antiguos decian “bonus”, “manus” (Varro de Ling. Lat.
6.4) y nam et Lanuini mane pro bono dicunt, de hecho, también los Latinos dicen
‘mane” en lugar de “bone” (Macr. Sat. 1.3.13).

Antiguos y contemporaneos>®’ estan de acuerdo en que se trata de un uso
apotropaico y tabuistico del término. Macrobio continda con sicut apud nos quoque
contrarium est immane, ut immanis belva, vel immane facinus et hoc genus cetera

pro non bono, (Macr. Sat. 1.3.13), y Festo se hace eco (Festo 147):

Inferi Di Manes pro boni(s) dicuntur a suppliciter eos

venerantibus propter metum mortis,

Los dioses Manes de los Inferos son llamados buenos por
aquellos que los veneran de manera suplicante, por miedo de

los muertos.

%5 HERMAN 1998; 400-407.
358 TANTIMONACO 2015; 110.
367 NEGRI 1984; 85-119, HERMAN 1998; 400, URIA VARELA 1997; 313-315 e STRAMAGLIA 1999; 30-31.
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La helenizaciéon de la mentalidad romana se produce también a través del
mundo de los muertos que pasan de ser un grupo compacto y unido a ser
personalidades individuales identificables gobernadas por una pareja de soberanos
basada en el modelo Hades-Perséfone.

Aunque podria parecer que la vision griega fue aceptada, es necesario
investigar hasta qué punto se convirtié en un patrimonio “romano” o si era objeto de
criticas e incredulidad.

Hemos visto anteriormente como Lucrecio habia echado por tierra las
creencias sobre las puertas del Averno, responsables de la muerte de los pajaros
que volaban sobre ellas, demostrando como se trataba de simples lagos, cuyas
emisiones toxicas, a menudo sulfurosas, eran capaces de provocar la muerte de
aves 0 animales mas grandes (Lucr. 6.747-766).

Del mismo modo, también otras visiones “tradicionales” fueron objeto de su
critica. En un largo pasaje (Lucr. 3.978-1023) Lucrecio reinterpreta los mitos sobre
los suplicios de I'Hades; los epicureos creen que el alma sea un conglomerado de
atomos y que se disolvia después de la muerte.

Los suplicios del Mundo Inferior se presentan como suplicios sufrido a causa
de la pasiones por los hombres en esta vida, luego el Tartaro no es una realidad
fisica, sino la mala conciencia de quién es culpable>®.

No solo las puertas de entrada en este mundo, sino todo el mas alla tiene una

base poco sélida para Lucrecio (Lucr. 3.1011-1013):

Cerberus et Furiae iam vero et lucis egestas,
Tartarus horriferos eructans faucibus aestus!

qui neque sunt usquam nec possunt esse profecto.

Cérbero y las Furias y la privacion de luz, el Tartaro que
por sus gargantas vomita calores espantosos, no, ni estan en

parte alguna ni pueden estar, es muy seguro.

La escasa confianza del poeta sobre el mas alla y las creencias relacionadas
con él derivan de su adhesion a la corriente filosdéfica epicurea. Su fundador veia en

estas descripciones terribles del Hades sélo una alegoria como recuerdan Lactancio

3658 RAMELLI 2004; 265.
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(Lact. Inst. 3.17.42 e Lact. Inst. 7.13 = F 341 Usener) o Séneca (Sen. Ep. 24.18 = F
341 Usener):

Non sum tam ineptus, ut Epicuream cantilenam hoc loco
persequar et dicam vanos esse inferorum metus (...); nemo
tam puer est, ut Cerberum timeat et tenebras et larvalem

habitum nudis ossibus cohaerentium.

No soy tan necio como para repetir en este lugar la cantinela
de Epicuro y afirmar que el temor a los infiernos es vano (...):
nadie es tan ingenuo que tema al Cancerbero, a las tinieblas y

al espectro de las sombras formado de huesos descarnados.

Obviamente, estamos ante el pensamiento de una restringida élite intelectual,
seguidores del epicureismo en este caso, por lo que no podemos extrapolar este
escepticismo sobre los terrores del Mundo Inferior al pensamiento comun.

Sin embargo, esta idea de que los tormentos de los grandes condenados del

mas alla fuesen metaforas morales también la comparte Lucilio®®°

, que en una satira
menciona nuestro personaje (F 1376 Marx = F 1379 Terzaghi-Mariotti) y cuyos
versos habrian sido reelaborados de forma libre por Lucrecio en su tercer libro (Lucr.
3).

Ciceron también se hace eco de las “estupidas” creencias sobre el mundo de
los muertos. En las Tusculanae Disputationes, a raiz de una pregunta realizada por
su alumno en la villa de Tusculo, si malum mihi videtur esse mors, la morte deve
sembrarmi un male? (Cic. Tus. 1.9), el de Arpino aprovecha la ocasién para criticar

las fantasias de los nifios que habitan en el ultratumba griego (Cic. Tusc. 1.10):

num te illa terrent, triceps apud inferos Cerberus, Cocyti
fremitus, travectio Acherontis,

“mento summam aquam attingens enectus siti*’°”
Tantalus? tum illud, quod

Sisyphus versat

saxum sudans nitendo neque proficit hilum?

%% FowLER 2002; 64.
%70 Este verso probablemente pertenece a una tragedia aunque no seamos capaces de identificarla.
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fortasse etiam inexorabiles iudices, Minos et Rhadamanthus?

¢ Te aterrorizan las leyendas sobre el Cerbero infernal de tres
cabezas, el fragor del Cocito, la travesia del Aqueronte, de
Tantalo que
con el mentén toca la superficie del agua agotado por la
sed,
o la de Sisifo hace rodar la piedra con fatiga y sudor sin
avanzar ni siquiera una pulgada
20 quiza también la leyenda de los jueces inexorables Minos y

Radamantis?

Cicerdon hace un resumen, en tono despectivo, de todos los elementos que
hemos senalado como parte de la vision levantina, arcaica o reciente, del mundo
infernal.

El autor se burla del joven indicandole como ante estos juicios no podra
servirse de la defensa de los mejores oradores latinos y tampoco de la de
Demodstenes ya que los tribunales atenienses, modelo para él de todo el sistema
judicial griego, obligan al imputado a defenderse solo.

En este punto, el alumno, ofendido en su orgullo de ciudadano romano, dice
al orador adeone me delirare censes, ut ista esse credam? Hasta este punto crees
que estoy loco, de creerme estas cosas? (Cic. Tusc. 1.10), y el maestro se muestra
descontento al no poder continuar rebatiendo estas ideas, dando muestra de su
conocimiento erudito al respecto.

Mas adelante en el texto, Ciceron recuerda como es la irracionalidad la que

da vida a determinadas creencias fantasticas (Cic. Tusc. 1.36):

cuius ignoratio finxit inferos easque formidines, quas tu
contemnere non sine causa videbare. in terram enim
cadentibus corporibus isque humo tectis, e quo dictum est
humari, sub terra censebant reliquam vitam agi mortuorum;

quam eorum opinionem magni errores consecuti sunt

Precisamente es la ignorancia al respecto la que ha modelado

la imagen de los Infiernos y esos temores que no sin razéon
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parecia que tu despreciabas. Del hecho evidente de que los
cuerpos caen a tierra y se los recubre de tierra, y este es el
origen del término “inhumar”, se pensaba que el resto de la
vida de los muertos transcurria bajo tierra. Esta creencia ha

llevado a grandes errores.

En esta ignorancia se habrian apoyado los poetas, de Homero en adelante,
empujados tanto por exigencias y motivos artisticos, como por su estupida
incapacidad para reconocer al alma una vida independiente del cuerpo (Cic. Tusc.
1.36-37):

[errores] quos auxerunt poétae. frequens enim consessus
theatri, in quo sunt mulierculae et pueri, movetur audiens tam
grande carmen:

Adsum atque advenio Acherunte vix via alta atque ardua

Per speluncas saxis structas asperis pendentibus

Maxumis, ubi rigida constat crassa caligo inferum>”’,
tantumque valuit error—qui mihi quidem iam sublatus videtur—,
ut, corpora cremata cum scirent, tamen ea fieri apud inferos
fingerent, quae sine corporibus nec fieri possent nec intellegi
(...). inde Homeri tota vékuia, inde ea quae meus amicus

Appius®?

vekuouavreia faciebat, inde in vicinia nostra Averni
lacus,
unde animae excitantur obscura umbra opertae, imagines

mortuorum, alto ostio Acheruntis, salso sanguine’”>.

[errores], que los poetas han acrecentado. La muchedumbre

que abarrota un teatro, de la que forman parte mujeres de tres

al cuarto y nifios, se impresiona al oir versos tan solemnes:
Heme aqui, a duras penas vengo del Aqueronte por un

carmino abrupto y arduo,

31 FF 73-75 Ribbeck = F 50 Schauer: septenarios trocaicos de un autor desconocido (SCHAUER 2012; 220-221),

tal vez la Ecuba de Ennio (DuNoLP 1824; 89-90).

372 Appio Claudio Pulcro, consul en el 54 y censor en el 50, augur junto a Cicerdn, seguidor del espiritismo
(CLERICI 1996).

373 FF 76-77 Ribbeck = F 51 Schauer; septenarios trocaicos de autor desconocido, atribuidos a Ennio.
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atravesando cuevas hechas de rocas asperas,
amenazadoras,
enormes, donde rigida se remansa la densa niebla
infernal.
Este error, que en mi opinion ha desaparecido ya, tuvo tanta
fuerza que, aun sabiendo que los cuerpos se habian quemado,
ellos se imaginaban, no obstante, que en los Infiernos se
producian acontecimientos imposibles e inconcebibles sin la
presencia de los cuerpos. (...) Este es el origen de toda la
nékyia de Homero y de los nekyomanteia que hacia mi amigo
Apio en nuestros alrededores, de lo que se dice del lago
Averno,
desde donde las almas son evocadas, envueltas en
oscura sombra, simulacros
de los muertos, desde la boca profunda del Aqueronte,
con sangre salada.

De nuevo, no podemos aceptar el pensamiento de un filésofo como
significativo y extrapolarlo al resto de la sociedad como representativo de un tipo de
mentalidad religiosa.

Juvenal también desprecia las creencias ingenuas a este respecto dentro de
su segunda Satira, donde llora las glorias pasadas de la ciudad de Roma que ya se
estan perdiendo frente al vicio de la homosexualidad y la hipocresia, introducidos en
la Urbs por los extranjeros.

Se puede observar como el “vicio” griego se difunde con rapidez y dan
lecciones precisamente los que muestran las sefiales mas evidentes de seguirlo; los
vestidos transparentes llevados por hombres empiezan a circular, los matrimonios
secretos entre hombres y las participaciones en los misterios de la Bona Dea con
ropas y maquillaje de mujer.

En este punto, si son verdad las historias que se cuentan sobre el Mundo
Inferior, el poeta se pregunta qué sentiran los grandes del pasado cuando talis

umbra (luv. 2.156-157), expresion usada en el siglo | d.C. para indicar tanto a los
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afeminados como a todas las almas que, segun Juvenal, ofendian la memoria de
sus antepasados y de todos los difuntos de la ciudad de Roma®* (luv. 2.153-159).
Aunque se trate s6lo de un expediente retdrico, util para el poeta a nivel

narrativo, éste siente que debe advertir que (luv. 2.149-152):

Esse aliquos manes et subterranea regna
Cocytum et Stygio ranas in gurgite nigras,
atque una transire vadum tot milia cumba

nec pueri credunt, nisi qui nondum aere lavantur.

Que haya algunos manes, los reinos subterraneos,
La pértiga y las ranas negras de la charca Estigia,
y que tantos miles atraviesen la laguna en una sola barca,

Solo lo creen los nifios que autin no pagan en los bafos.

Es decir, sélo los muchachos, los que aun son casi nifios, que no tienen edad
para entrar en las termas publicas, pueden creer en estupideces como estas, en
terribles rios infernales y en las ranas negras que los habitan.

Parece casi como si la romanitas quisiera resistir esta incursion de creencias
sobre el mundo de los muertos, juzgadas como infantiles, aunque precisamente el
teson y la safia de autores como Ciceron y Juvenal autoriza a considerar inutil la
‘resistencia”.

Probablemente, en el sentimiento religioso comun, las creencias importadas
se habian difundido y enraizado de modo profundo y no sélo los pueri caian en sus
engafnos. Tras todo este analisis queda por aclarar qué es posible afirmar sobre la
concepcion romana del Mas Alla.

Hasta el momento, lo que trasluce es un mundo bastante salvaje, escondido a
menudo en caverna, grutas y lagos subterraneos, donde el sefor y patron habria
sido un demonio devorador, el Orcus, de ascendencia etrusca, perennemente al
acecho para golpear a los vivos y herirlos con sus fauces.

En consecuencia, las puertas no pueden ser un elemento autéctono a pesar

de ser citadas por autores antiguos en numerosas ocasiones.

374 NAPPA 2018; 122.
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Sin embargo, antes de emitir una confirmacién o negacion al respecto, es
necesario analizar las inscripciones y motivos decorativos que adornaban las estelas
romanas, estudiando también la decoracién de las paredes internas de las

necroépolis etruscas.
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4. LA PUERTA EN LA ICONOGRAFIA FUNERARIA ETRUSCA Y ROMANA.

Nell'ambito di un’indagine sul rapporto fra testo e immagine non
Si puo trascurare il valore visivo che un monumento assume nel
suo complesso, quando ripropone esso stesso un oggetto del

mondo reale®”.

Si la puerta, entendida construccion arquitectonica y no como “entrada”
natural”, parece no ser un elemento proprio de la cultura literaria literaria, lo contrario
ocurre con la iconografia.

Tanto las pinturas parietales de las tumbas etruscas como las estalas
romanas presentan en varias ocasiones el motivo de la “puerta simulada”, una
representacion grafica, bidimensional o tridimensional, de una puerta de acceso.

Es necesario explicar el motivo de esta aparente contradiccion y el significado
de una iconografia como esta, pero debemos insistir en la dificultad de determinar
las relaciones ‘“religiosas” (reflejo a su vez de aquellas politicas) que Roma
establecio en sus origenes con los pueblos vecinos.

Para la zona del Lacio, parece claro desde un primer momento que es
imposible distinguir los aportes culturales de cada uno porque parece que existen
vinculos particulares con Tusculum, Lavinio, Tibur y algunas otras ciudades de
Lacio: vinculos que habrian permitido a Roma importar de estas ciudades cultos,
considerados desde el principio como nacionales®’®.

La situacion no es muy diferente con Etruria. El legado de los “Tarquinios” a
los romanos, una herencia muchas veces exagerada377, tuvo el innegable mérito de
preparar el terreno a las futuras “traducciones” de las divinidades y las figuras del
mito griego>"® llegadas a la Urbe.

En realidad, este es un arma de doble filo: si, por un lado, ha preparado la
penetracion del pantedn griego, por el otro, la influencia griega en Etruria y la
adopcion de sus esquemas de pensamiento por parte de la aristocracia etrusca,
dificultan la comprensién sobre dénde empieza “lo griego” y donde “lo etrusco’,

375 PACI-MARENGO-ANTOLINI 2013; 112.

378 Bl ocH 1976; 387-388.
377 BLocH 1976; 388.
378 Bl ocH 1976; 388.
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constituyendo lo que de Grummond en su estudio sobre la cultura y la religion

etrusca ha sintetizado de forma acertada en el concepto del Greek prob/em379.

41. THE GREEK PROBLEM: EL MUNDO INFERIOR ENTRE INFLUENCIA GRIEGA Y
ORIGINALIDAD.

En primer lugar, cuando hablamos del mundo etrusco, hay que recordr que no
tenemos una tradicién literaria en la que confiar y debemos utilizar las fuentes
arqueoldgicas y el patrimonio iconografico que los etruscos han transmitido>®°.

En consecuencia, no es posible proceder como lo hemos hecho para el
mundo griego y para el romano, basandonos en los textos de los poetas y escritores
que describen el mas alla. No obstante, las fuentes arqueolégicas evidencian un
problema que supera las dificultades intrinsecas a la propia fuente y que esta unido
a su histoira: el llamado “problema griego” que mencionabamos anteriormente.

Entre los siglos VI y V a.C. los etruscos importaron a Italia un gran numero de
ceramicas griegas, por las que sentian una gran admiracion, ya que respondian
tanto a sus gustos estéticos como a un modo de exhibir su status symbol.

Una pasion de este calibre no se queda s6lo en la importacidon, sino que
provoca la aparicidn de una produccion artistica “a la griega” para representar los
dioses y los seres humanos.

La asimilacion etrusca del mundo divino es posible gracias a las
particularidades que componen su universo religioso, con un pantedn que estaba
compuesto por algunas divinidades mayores con caracteristicas asimilables a los
dioses de Grecia y Roma®",

De este modo, las divinidades etruscas encontraron su equivalente griego
guiados por su sefior Tinia, el que reina en el cielo y tiene el poder de la luz,
representada por un rayo entre sus armas, y que se adapta a la nueva moda siendo
representado sobre un espejo de bronce procedente de Vulci, como Zeus (Fig.
18)382_

37° DE GRUMMOND 2006: 12.

%80 Tasso 2013; 17.

%1 DE GRUMMOND 2006: 12.

%82 paris, Cabinets des Médailles, 1287 = GERHARD ES 2.181.
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Podria parecer, por tanto, que los intentos de aproximacion a la mitologia
etrusca estan por fuerza destinados a la frustacion, permitiendo sélo un palido reflejo
de la griega, sin la posibilidad de comprender verdaderamente sus caracteristicas
propias.

Sin embargo, la situaciéon no es tan dramatica y existen soluciones. Para la
iconografia de Tinia, por ejemplo, podemos dirigirnos a otro espejo, hoy perdido y
s6lo conservado en un dibujo de Gerhard (Fig. 19)*®, en el que vemos a un joven
imberbe junto al nombre TINA.

Si esta divinidad también era presentada con cierta frecuencia como un joven
dios imberbe, en contraste con la imagen del maduro Zeus Olimpo®*, podemos
concluir que se abre para nosotros una “grieta de originalidades”, es decir,
elementos autdctonos que han permanecido intactos a la patina helenizante.

Ademas de la “juventud” del sefor de los dioses, los etruscos mostraron
también otras caracteristicas propias como, por ejemplo, la representacion de
divinidades femeninas desnudas y entregadas a sus actividades como madres,
amamantando sus pequefos dioses, imagen que los griegos excluyeron por
completo de su patrimonio iconografico®.

Podemos decir que el “problema griego” no es tan grave como se ha
especulado y necesitamos preguntarnos cual ha sido la influencia real de la cultura
y, sobre todo, el arte griego en el mundo etrusco, y si se ha tratado de una influencia
activa o pasiva.

El punto mas importante de esta cuestidon es hasta qué punto los artistas
etruscos han asimilado los modelos iconograficos griegos, haciéndolos suyos sin
someterlos a ningun examen critico, o, por el contrario, donde se observan procesos
de adaptacion y reelaboracion.

Efectivamente, Etruria parece que mas que haber experimentado la influencia
de la cultura griega, la acogi6é de modo activo.

Es innegable que fue fuertemente condicionada, sobre todo en lo que atafie al

mito y las expresiones artisticas®®, pero ademas su élite intelectual comprendid y

%83 GERHARD ES 1.74.

384 DE GRUMMOND 2006: 12.
%85 BONFANTE 1994.

386 PALLOTTINO 1984 326.
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reelaboré estas sugestiones culturales movida por la voluntad de mostrarse afin a
los griegos>¥'.

En lo concerniente a su religion, existen profundas diferencias entre ambos
pueblos puesto que a pesar de la influencia ejercida por el mundo helénico en
Etruria, durante diferentes épocas de la historia etrusca, a pesar de los humerosos
héroes y divinidades comunes al arte y la religion de las dos poblaciones, las
creencias etruscas han permanecido fundamentalmente diferentes en estructura y
apariencia: la religiébn etrusca es revelada, codificada y unitaria, aparentemente
rebelde a cualquier modificacién profunda®®.

Los estudiosos, con Bloch a la cabeza®®®, han descrito la etrusca como una
religion en la que el hombre esta inquieto frente a las divinidades, abrumado y
oprimido en un camino ya definido que no puede eludir y que se le revela a través de
prodigios y manifestaciones divinas, presentes durante toda su vida.

En una vision de estas caracteristicas, las espectativas sobre lo que hay
después de la muerte debia ser alta y la arqueologia ha mostrado la inversion, de
tiempo y dinero, que los etruscos hacian de su propio post mortem.

Sin embargo, desde el punto de vista divino, el mundo de los muertos parece
estar caracterizado por una cierta confusién, ya que las diversas divinidades parecen
disputarse el trono.

El primero de ellos, Tinia, recordado en una inscripcion como Calusna (ET Vs
4.7), casi una traduccién del griego Zeus Ctonio®®, simbolizando su poder también
sobre el mundo de los muertos.

Por otro lado, Calu es una divinidad conectada con el mundo de los muertos y
representada como un lobo como demuestra una pequefia escultura en bronce
conservata en el Museo de Florencia (ET Co 4.10 e Fig. 19)*' en la que esta
inscrito el nombre CALUTSLA, lo que permite sugerir que se trata de una oferta
votiva.

Hay una divinidad mas en este mundo, Turms, una figura de cabellos

serpentiformes que acompana a los muertos a su lugar definitivo; el equivalente al

%87 D’ AGOSTINO-CERCHIAI 1999; XIX-XX.

%8 BLocH 1976; 43.

%89 BLocH 1976.

390 JANNOT 1998; 79 e 177.

391 Firenze, Museo Archeologico Nazionale,
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Hermes psicopompo. Estas tres divinidades con los Di Consentens, los Dioses
Consejeros, los que son invocados y a los que se reza en mayor medida. Se
acompanan de otras figuras, “demonios”, con caracteristicas menos halaguenas:
Vanth, Charun y Tuchulcha.

La etimologia del nombre Vanth, presente en nueve inscripciones
procedentes de Tarquinia, Vulci, Orvieto y Chiusi, es bastante incierta. El final —th es
frecuente en los nombres mitoldgicos y sirve para indicar el agente de una accion,
“aquel que”; tratandose en este caso de una figura femenina, “aquella que”.

Para comprender su rol debemos entender el significado de la raiz van-, sobre
el que los investigadores no se ponen de acuerdo hipotizando varias propuestas,
desde “puerta” hasta “guardian”, para finalmente rendirse a la evidencia de que lo
unico que podemos asegurar es que se trata de un diosa del destino, pero sin saber
cual era exactamente su ocupacion®®,

Es una figura estéticamete agradable, dotada de un par de alas variapintas
con plumas rosas, marrones, blancas y azules, vestida con un quitdbn mas o menos
largo y adherente segun las representaciones, del que puede despuntar un pecho;
ademas, va armada con una antorcha: su rol es el de iluminar el camino de los
muertos.

Menos atractivo es su compafero Charun que tiene una piel
azulado/grisaceo, la nariz aguilefia, las orejas acabadas en punta y la barba
descuidada, viste un quitén corto y blande un martillo.

Se trata de la figura mas conocida de la religion etrusca, hasta el punto de
que se le dedic6 una monografia cuando apenas estaban iniciandose los estudios
sobre el tema en los afos treinta del siglo pasado®®.

Todo esto se explica por su aparicibn en mas de un centenar de
representaciones>** y nueve inscripiciones, procedentes de Tarquinia, Vulci y
Volterra (ocho presentan también su imagen y la novena es una dedicatoria sobre un

vaso griego)*®.

%92 bE GRUMMOND 2006; 220-221.
%93 DE RuyT 1934.

394 bE GRUMMOND 2006; 214.

39 JANNOT 1997; 140 e 144.
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Charun es un dios psicopompo, responsable, como su compafiera, de guiar
las almas humanas durante su viaje hasta el Infero. Aunque su nombre recuerde al
“transbordador” Caronte, su rol es muy diferente.

En el arte etrusco aparece solo en una ocasion un timonel en la barca del Mas
Alla. Se trata de una pintura parietal, datada en el 400 a.C., y situada en la Tomba
dei Demoni Azzurri de Tarquinia.

En la parte izquierda se ve una embarcacion de remos hacia la que es llevada
el alma de una mujer por dos criaturas no identificables, mientras a sus espaldas hay
dos demonios que asisten a la escena, uno alado y el otro armado con serpiente,
probablemente el propio Charun.

En la pintura se puede observar la influencia de la cultura griega, en la que el
acceso al Hades sucede in primis con la travesia de un rio y, sélo en un segundo
momento, con el paso a través de un porton.

Asi, el “greek problem” se convierte en algo circunscrito cuando somos
capaces de distinguir sin esfuerzo el Charun original de las ocasiones en las que
esta asimilado al Caronte de importacion.

Por ultimo, tenemos a Tuchulcha, un demonio particular, documentado sdlo
una vez en una pitura de la Tomba dell’Orco II.

Su aspecto es aun mas animalesco que el de Charun, caracterizado por
orejas de asno, nariz de rapaz, serpientes entre los cabellos y a lo largo de los
brazos y un par de alas multicolores (Fig. 20). Una inscripcion nos permite
identificarlo.

La situacion en la que se encuentra nos recuerda al mito griego del descenso
al Hades de Teseo, These en estrusco, colocado a la derecha del demonio, y de
Piritoo. Tuchulcha se situa entre los dos héroes, hechos prisioneros, y empuna
amenazante una serpiente contra ellos.

La particularidad de esta iconografia es mayor ya que dentro del contexto
mitico griego, el pintor ha querido introducir un elemento familiar a él, la figura del
terrorifico demonio, para reflejar fielmente segun su propia cultura, los terrores del

mas alla.
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Es necesario preguntarse cual es el destino del hombre que alcanza estas
divinidades en el Mas Alla y si éste cambio a lo largo del tiempo o su valor oscilé o
involuciono.

Los investigadores sostienen que, durante los siglos VI y V a.C., estaba en
vigor la idea de que el difunto “viviria” para siempre dentro de su tumba si sus seres
queridos continuaban rindiéndole homenaje y a nutriéndolo a través de la sangre de
sacrificios y de las libaciones.

396

Las escenas de banquete™” o de otras actividades aristocraticas, como por

397 servian también

ejemplo la caza, ademas de sefalar el status social del difunto
para recordar el mundo de los vivos a aquel que debia permanecer por siempre en
la tumba.

Precisamente por esto, las escenas de este periodo son especialmente
vivaces y vitales, llenas de colores y “vida”. Estas representan a sus familiares y las
ceremonias que se celabran en su honor mas que al propio muerto o su destino®%,

La situacion cambia a partir de mitad del siglo V a.C., entre la época clasica y
el periodo helenistico. El mundo de los muertos pierde su connotacion de lugar
agradable y sereno para convertirse en monstruoso e inquietante.

El Mundo Inferior etrusco se heleniza tanto en la geografia, pues el alma debe
afrontar un viaje para llegar a él, como en la antropologia, dado que una pareja de
soberanos, Aita y Phersipnai, claros modelos de Hades y Perséfone, hacen su
apararicion para dominar la jerarquia de las divinidades infernales.

Un cambio de rumbo tan radical tiene que hincar sus raices en un evento
externo de gran impacto, que vaya mas alla de la simple moda de la helenizacién.

Los investigadores han identificado varios factores, enre los que destaca la
derrota de la liga de ciudades etruscas en la batalla de Cumas del 474 a.C. a manos
de la flota de Hierdn | de Siracusa. Este hecho abre un periodo de crisis en la
expansion etruscas por Mediterraneo al obligarles a replegarse frente al avance

siracusano’®.

3% sagBATUCCI 1981; 3-8.

37 D'AGOSTINO 1983; 3 e D'’AGOSTINO 1991; 228.
3% CRISTOFANI-GILOTTA-NAS01993; 49.
39 ToRELLI 1985; 123 € CRISTOFANI 2000; 46.
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La decadencia de las ciudades costeras etruscas mas meridionales, como
Tarquinia, se observa, por un lado, en la drastica reduccion de las importaciones de
ceramica griega y, en consecuencia, de la presencia de naves levantinas en el
puerto, y por el otro, en el descenso del nimero de tumbas pintadas*®.

Estas motivaciones politicas se traducen estéticamente en imagenes cada
vez mas angustiantes del mas alla y en la introduccion de episodios mitolégicos
particularmente sanguinarios y violentos.

A ellas se unen motivos religiosos con la difusion, en el siglo V a.C. de nuevas
ideas escatoldgicas de importacion griega. El difunto debe llevar a cabo un viaje
peligroso hasta su ultimo destino que ya no es el sepulcro.

Esto supone un cambio tanto en la arquitectura de las tumbas, donde los
dromoi se alargan y aumentan su pediente simbolizando el viaje, como en toda la
necrépolis, en la que los ambientes subterraneos que apenas se sefalaban en la
superficie son sustituidos por timulos y monumentos elevados*®'.

En su interior, las pinturas parietales muestran ahora el viaje al Infero y el
encuentro con sus divinidades y con los seres queridos que ya estan alli. Si en este
punto nos preguntamos si hay puertas en este nuevo mas alla, la respuesta no

puede mas que ser positiva.

4.2. {NO ABRAS LA PUERTA!: LAS FALSAS PUERTAS ESCULPIDAS EN LAS TUMBAS

ETRUSCAS.

Lo primero que notamos, respecto a la cuestion de la falsa puerta en el arte
funerario etrusco, es que existen dos modos distintos, pero complementarios y, a
menudo, presentes al mismo tiempo, de representarla.

Es decir, el tridimensional, a través de aspectos arquitectonicos o escultéreos,
y el bidimensional, con la pintura. Los ejemplos mas antiguos del primero se
encuentran en Caere, la actual Cerveteri, en la localidad de Banditaccia y se datan al
final del siglo VIl a.C.*%.

Se trata de puertas doricas esculpidas en el interior y el exterior del tumulo. La

cronologia deberia ser corregida a la mitad del siglo VIl a.C. si se toma en

400 STEINGRABER 1985a: 24.

401 CRISTOFANI 1989; 27 e NAso 2005; 37.
402 pRoIETTI 1989; 347-348.
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consideracion la hipétesis de Prayon sobre la Tomba | de Via degli Inferi (Fig. 21)*%,

donde junto a la verdadera entrada se encuentran dos puertas ciegas, consideradas
durante mucho tiempo dos ventanas debido a sus dimensiones***, por sus jambas y
arquitrabes.

En la misma localidad se encuentra la tumba llamada Vecchio Recinto 50 que
presenta, en la parte derecha del vestibulo, también una puerta ciega y se data a
finales del siglo VIl a.C. (Fig. 22)*%.

La entalladura es muy precisa y esmerada lo que excluye que se trate de una
simple indicacién sobre donde habria podido abrirse otra camara funeraria, como es
el caso con otras puertas ficticias, en especial las de la Tomba delle Croci*®.

Siempre en Cerveteri, en la Tomba del Tablinio, la puerta falsa colocada en la
pared del fondo de la camara central esta rematada con una luneta decorada con
gran precision en los detalles, caracterizada por un telar y la subdivision de los
batentes en paneles*®’.

Este mismo motivo esta presente en la Tomba delle Croci, esta vez en la
pared del fondo de la camara, a la izquierda respecto a la entrada del sepulcro y
disefiada con mayor precision respecto a la del vestibulo, con lineas mas simples y
apresuradas, como si debiesen abrir alli otra camara*®®.

También las tumbas degli Scudi y delle Sedie y el Tumulo Campana®®, tienen
puertas falsas, pero en estos casos con forma de arco y no rectangular.

Durante los anos 80 del siglo XX se excavo en Vulci un complejo funerario del
siglo VIl a.C., contemporaneo al de Cerveteri. Alli existen dos tumbas decoradas con
una falsa puerta: la Ay la 48.

En la primera, una sepultura monumental de cinco camaras, las cuatro

secundarias presentan una puerta esculpida‘“o. En la segunda, a los lados del

403 prAYON 1975; 20.

404 NAsO 1996; 43.

405 Naso 1996; 45.

406 CoLoNNA DI PAOLO 1978; 9.
407 NAso 1996; 332.

408 prAYON 1975; tav. 57.

09 NAsO 1996; 320-330 e 35-38.
410 SGUBINIMORETTI 1986; 82-83.
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vestibulo que separa las dos camaras se encuentran dos puertas ficticias
rectangulares con un esquema muy simple*'".

Los ejemplos son numerosos también en otros lugares. Sélo en el periodo
arcaico (siglo VIl — principios del siglo VI a.C.) hay tres en Tuscania*'?, dos en el
camino entre Tuscania y Tarquinia*'®, y una en la necrépolis de Pian di Mola*'*.

Durante el periodo tardo arcaico (siglo VI — principio del siglo V a.C.), la
iconografia de las falsas puertas continua. Las tumbas ruprestes entre los macizos
de la Tolfa, Sabatino y Cimino, en la Etruria meridional, tienen puertas déricas
esculpidas y parcialmente muradas en la parte superior de la verdadera entrada*'®.

En el complejo sepulcral de San Giuliano, formados por diversos nucleos
(Chiusa Cima, Caiolo, San Simone y Tesoro), cuyas dataciones oscilan entre el siglo
VIl y finales del siglo IV a.C., se situa la Tomba Costa, de la primera mitad del siglo
V a.C., que presenta una gran puerta doérica en la fachada, en parte cerrada, y en su
interior, tres puertas doéricas falsas de forma rectangular*'®.

En Chiusa Cima encontramos una puerta ficticia con proiecturae en forma de
pico de lechuza*'’. En Caiolo estan en la pared externa de cuatro tumbas: la VIl m 8,
della Regina, VI h 42 y VI h 40*'®. Una de ellas esta caracterizada de nuevo por un
marco de pico de buho y otra por estar descentrada respecto a la fachada.

Los ejemplares mas tardios de este complejo son las puertas falsas de la
Tomba del Cervo, datada entre los siglos IV y Ill a.C., y de la Tomba del Guardiano,
caracterizada por una puerta dérica monumental*'®.

En Monte Fortino, cerca de Luni sul Mignone, se situa la Tomba delle
Cariatidi, del siglo IV a.C. Se trata de un unico ambiente rectangular en el que tres
pilastras que en sus extremos presentan prétomos de figuras femeninas. Sobre la
entrada real esta esculpida una puerta de dos hojas dividida en cuatro paneles que

tiene un marco dadrico y un sutil cordén en relieve (Fig. 23).

11 GsELL 1891; 106.

12 CoLONNA 2005; 822-824.

1 PRYCE 1931; 192.

414 SGUBINI MORETTI 1989; 322.

1% QuiLicI GIGLI 1976 E ROMANELLI 1986; 40-43.
418 CoLONNA DI PAOLO 1978; 9-24.

417 CoLONNA DI PAOLO 1978; 24.

18 ROMANELLI 1986; 44-46.

41% CoLoNNA DI PAOLO 1978; 26.
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Esta claro, a la luz de estos ejemplos, que las puertas falsas tridimensionales
de las tumbas etruscss pueden ser de dos tipos: por un lado, una puerta unica
indicada en el marco, podria indicar tanto una sola hoja como su completa apertura,
por el otro, una puerta detallada con dos dos hojas cerradas y divididas en paneles.

Aceptar la hipotesis de que, en el primer caso, estamos frente a una puerta
abierta para la eternidad, implica admitir que la diferencia entre ambas iconografias
supone una eleccion de tipo escatologico: la posibilidad para el difunti de poder
entrar y salir cuando quiera de su ultimo destino, o, por el contrario, una separacién
neta y definitiva entre él y el mundo de los vivos.

La idea es fascinante, pero no tenemos bastantes elementos para una
propuesta firma.

Esta distincion puede deberse a que el motivo se distribuye a lo largo de un
amplio arco cronoldgico, casi dos siglos, y geografico, toda Etruria.

No parece existir un Unico modo o corriente artistica para representar estas
puertas, con la excepcidén de Tarquinia donde los ejemplares son “cercanos” en el
tiempo (siglo VI a.C.) y el espacio, y, por lo tanto, en su realizaciéon, con un
protagonismo indiscutible de la puerta cerrada de dos hojas*?°.

Si el hecho de estar abierta o de estar cerrada suponen un pensamiento
religioso diferente, lo mismo ocurre con su colocacion: en el interior o el exterior.

Cuando la puerta falsa esta en las paredes externas, generalmente en una
posicion visible, estamos frente a una indicacion del cambio de esfera de
competencias porque, una vez superada, se entra en el mundo de los difuntos y la
puerta sirve, precisamente, para sefalar esta separacion.

Se trata, en cualquier caso, de una advertencia para los vivos, algo que les
recuerda que a partir de ahi empieza algo diferente; tal vez, también permite a los
muertos “entrar de nuevo”, de forma momentanea, en el mundo de los vivos*?".

Por su parte, la funcidon de la puerta esculpida dentro de la tumba tiene una
funcién simbdlica de mayor entidad.

Superada la primera puerta, una vez dentro de camara sepulcral, el difunto

esta en una especie de “limbo”, término de la escatologia cristiana que sirve en este

420 TAss0 2013; 49.
42" TRiTscH 1943; 113-115.
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caso, de forma bastante fiable, para dar la idea de una situacion de punto muerto
entre dos existencias.

De este modo, para entrar realmente en el mundo del Infero se debe pasar
también por la segunda puerta.

Esta es la verdadera ianua Ditis, el paso ultimo que el hombre debe atravesar
para entrar en la comunidad de los difuntos, la ultima barrera que divide los mundos.

Precisamente por estas circunstancias afioramos fuentes escritas que puedan
iluminarnos sobre lo fundado de estas hipotesis.

A falta de estas, hay que girar nuestra atencion hacia las puertas falsas
bidimensionales que encontramos en las pinturas parietales de las camaras

sepulcrales atruscas.
4.3. PUERTAS CERRADAS Y DEMONIOS AL ACHECO: UN CAMINO DIFiCIL.

Hemos visto cdmo, a partir del siglo VIl a.C., en el exterior y el interior de las
tumbas etruscas se esculpen falsas puertas. Poco después, en torno al 560 a.C., en
el interior de las sepulturas de Tarquinia comienzan a aparecer sus “hermanas”
pintadas*?.

El periodo de difusion de este tipo de iconografia se extiende desde el s. VI
hasta principios del s. V a.C. coincidiendo con las primeras puertas tridimensionales
en Tuscania y Vulci.

Sin embargo, lo que mas sorprende es su difusion: alrededor del 40% de las
tumbas con pinturas de Tarquinia, unas 70 en total, presenta una puerta falsa.

Existen tres tipos: con la puerta cerrada en la pared del fondo, dos puertas
cerradas en el centro una junto a la otra o, tres puertas cerradas una en cada pared.

Es posible dividir en grupos los ejemplos documentados en funcion de las
caracteristicas fisicas, es decir, artisticas y arquitectonicas, de la puerta y su posible
funcién.

La primera tipologia la encontramos en las necropolis de Tarquinia. Las

pinturas de las tumbas 12 y 2202, datadas en el siglo VI a.C., presentan puertas

422 TORELLI 1997; 127.
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monocromaticas en negro cuyas lineas principales apenas estan bosquejadas para
formar dos hojas cerradas divididas por un travesafio horizontal*?*.

En la gran necrdpolis de Monterozzi encontramos muchos ejemplos de este
tipo siendo la mas antigua la Tomba n. 6120, datada en el 560 a.C. En la camara
principal, entre dos bancos de piedra, hay una puerta en negro y rojo, muy simple
desde un punto de vista grafico, pero encerrada en un marco dérico*?.

Como puertas “simples”, con variaciones minimas, estan la de la Tomba del
Marchese, cuyas lineas base estan hechas en rojo, con moldura dérica y armazon

cuadripartito*®

, 'y la de la Tomba della Capanna que, aunque esta muy deteriorada,
permite intuir caracteristicas como las que hemos descrito hasta ahora*?°.

Al mismo periodo pertenecen también las falsas puertas de la Tomba
Labrouste, hoy perdida, caracterizadas por una arquitectura esencial, bicroma, con
marco dérico*?’, y la de Tomba Leoni di Giada, de nuevo con revestimiento dérico,
pero esta vez realizada en tres colores: rojo, negro y marrén*%.

Mas compleja es la iconografia de la Tomba degli Auguri (Fig. 24)**°

, un poco
posterior, tanto por la propia puerta, colocada en la pared del fondo de la camara
sepulcral, bajo el fronton, como por la integridad de su decoracion pictorica.

A los dos lados de la puerta, con armazén dorico, dividida en paneles
pintados, cerrados con travesafos de madera tachonados de bronce, hay dos
figuras masculinas dirigidas hacia ella con un gesto de saludo, llevandose una mano
a la cabeza y extendiendo la otra hacia abajo.

Podria tratarse de un ultimo saludo al difunto que, al haber atravesado la
puerta, ya ha salido de la comunidad de los vivos, o tal vez de un gesto de
veneracion hacia las criaturas divinas que habitan mas alla del paso.

La primera hipotesis es la mas probable porque debemos leer las escenas del
interior de la camara como un unico ciclo decorativo.

Estamos en un contexto de ritual funerario donde, entre competiciones

atléticas y juegos en honor del difunto, aparece también el juego-sacrificio de

23 NAsO 1996; 417.

24 NAsO 1996; 419.

425 STEINGRABER 1985b; 328.
426 Naso 1996; 188.

427 NAsO 1996; 419.

28 NAasO 1996; 192.

29 Naso 1996; 184 e 357-364.
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Phersu, una especie de cruel demonio infernal*®, representado en el acto de instigar
a un feroz perro contra un hombre encapuchado y atado*®'.

El Phersu aparece también en la Tomba delle Olimpiadi (Fig. 25)**?. En ella se
representan varias disciplinas deportivas: pugilato, carrera, salto de longuitud,
lanzamiento de disco y carrera de carros, con accidentes en el campo.

En este contexto movimentado encontramos también una puerta afilada hacia
arriba, con hojas divididas en paneles cerrados por travesarnos tachonados.

El “juego” de Phersu estda combinado con una escena de procesion colocada
a la izquierda de la puerta en la que participan un hombre y una mujer. Estas
caracteristicas permiten suponer que se trata de la celebracion del difunto sepultado
en la tumba.

Se data a finales del s. VI a.C. la Tomba del Topolino**, decorada en la pared
del fondo por una puerta falsa dérica de dos hojas, con paneles cromaticamente mas
claros respecto al marco y cerrados por travesanos sin tachonar.

El contexto general es de nuevo el del banquete funebre, presente en la
decoracién de los timpanos y de gran complejidad. Esto contrasta con la sencillez de
los motivos vegetales de las paredes de la camara.

Hay tres ejemplos mas en esta necropolis datados entre el 510 y el 500 a.C.
El primero es la Tomba Cardarelli (Fig. 26)*** en la que hay una puerta con dos
hojas, dividida en paneles mas claros, cerrada con dos travesafos tachonados, uno
vertical y otro horizontal.

La decoracién se concentra en tdpicas escenas funebres en las que se
introduce una innovacion: una una escena de komos y una de pugilato, una figura
femenina, probablemente la difunta, danza en un ambiente verdoso companada por
dos hombres y dos musicos, uno toca la citara y el otro la flauta, colocados a ambos
lados de la puerta.

La sensacion es que, en esta situacion “intermedia” representada por la
camara sepulcral, ya no en el mundo de los vivos, pero aun no en el mundo de los

muertos, el alma de la difunta se mueve hacia el Infero gozando del ultimo de los

430 gaBATUCCI 1981: 9.

31 MARTINELLI 2007; 163-186.
432 STEINGRABER 19858; 121.
433 STEINGRABER 19858; 353.
34 Naso 1996; 188 e 357-364.
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ritos que los vivos estan realizando para despedirla, todo con animo sereno y pasos
de baile.
El elemento musical aparece también en las pinturas de la Tomba della porta

di Bronzo**®

, ¢. 500 a.C.,donde a los lados de la puerta pintada, siempre con dos
hojas divididas en paneles y con trasevanos horizontales tachonados en bronce, dos
tocadores de citara coronados estan acompafados por un bailarin en las cercanias.

Queremos concluir esta revision con un caso peculiar, la Tomba n. 3098 (Fig.
27)%% ¢. 500 a.C.

En su interior, en las paredes al fondo de la camara, se abre un pequefo
nicho decorado com si fuese una puerta dorica con jambas y arquitrabes que
sobresalen.

Probablemente en este lugar se depositaban las cenizas del difunto y es el
mejor caso mostrar como se trata de una ianua Ditis, el punto exacto de la tumba
que el alma debia atravesar para poder entrar en su nueva y definitiva sede, tras
haber dejado atras su precaria condicidon de muerto entre los vivos.

Todas estas tumbas se situan entre finales del siglo VI y el primer cuarto del
siglo V a.C., momento en el que el tema de la falsa puerta pintada desaparece de la
zona de Tarquinia, trasladandose a otros lugares, hasta que vuelve con mas fuerza y
nuevas caracteristicas en el siglo Il a.C.

Si nos movemos hacia la localidad de Secondi Archi encontramos la Tomba

del Teschio®’

, cuyo estado de conservacion es muy precario.

Una puerta dorica, de la que solo queda el contorno rojo, esta rodeada, de
nuevo, por una escena de lucha, danza y musicos.

En Ara del Tufo en cambio, una tumba sin nimero o nombre especifico*®,
datada a finales del siglo VI a.C. (contemporanea a las de Tarquinia), esta tan
dafada que no podemos realizar una lectura de las imagenes, pero si observar una
puerta ficticia en la pared del fondo.

En 2003, en Sarteano aparecieron dos tumbas decoradas con una falsa

puerta pintada: la Tomba 13, en la necrépolis de la Palazzina y datada entre finales

435 NASO 1996; 196 € 419.
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del siglo VI e inicios del V a.C., y la Tomba della Quadriga Infernale, en la necropolis
de las Pianacce, siglo IV a.C.

En la Tomba n. 13*®

, cuyas pinturas estan muy dafadas, hay, en la pared a
la derecha de la entrada, un nicho enmarcado, como en el Tomba n. 3098 de
Tarquinia, por un arquitrabe dorico y un hombre realizando un gesto de despedida.

El estado de conservacidon permite solo distinguir con seguridad los contornos
de la puerta dérica y de la cabeza y la mano de la figura®®.

Por su parte, la Tomba della Quadriga Infernale (Fig. 28)**' tiene un rico
aparato decorativo que se organiza entre dos “plataformas”, una greca roja y negra
en la parte superior, y un friso son delfines que se zambullen en las olas en la parte
inferior; entre ellas, hay una escena de banquete y una carrera “infernal”.

Se abre un nicho entre el demonio Charun, con la cara desfigurada en una
mueca que deja ver un colmillo y los cabellos desordenados por la carrera, que guia
una cuadriga envuelta en una nube negra, y dos hombres acostados en un banquete
que muestran cierta intimidad enre ellos, como se supone del gesto de ternura y
saludo que ambos realizan.

Este nicho, enmarcado por una moldura dérica, representa la puerta al mundo
del Infero. Se encuentra a la espalda de Charun que, en calidad de divinidad
psicopompa, acaba de llevar el alma del difunto al mas alla y alli, el muerto,
reencuentra a alguien que lo ha precedido y por el que sentia un gran afecto, tal vez
un amante o un pariente442, lo que nos lleva a calificar la escena como un banquete
infernal.

Aun encontramos mas puertas ficticias en Chiuse, Poggio al Moro y Colle
Casuccini, datadas en el segundo cuarto del siglo V a.C. y que muestran una fuerte
dependencia iconografica de los modelos de Tarquinia.

Alli, la puerta podia ser mas esencial en sus trazos, muchas veces de un solo
color, o mas compleja, con moldura doérica y division de las hojas en paneles

bloqueados por travesafnos tachonados.
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440 RASTRELLI 2003: 96.
' MINETTI 2006.

*2 MINETTI 2006; 40.
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Aqui, en cambio, estamos ante puertas mas elaboradas, con mas paneles por
hoja y sin tachonar.

La Tomba di Poggio al Moro (Fig. 29)*

presenta bajo el frontén, decorado
con una escena de musicos, una puerta falsa pintada con escenas de musica, danza
y luchadore.

En la Tomba di Colle Casucci**, por su parte, la puerta, con arquitrabe dérico,
se encuentra en la misma posicion y presenta una estructura decorativa similar. El
frontdn esta pintado con motivos vegetales mientras un friso, con escenas de juegos
y banquete, recorre la parte alta de las paredes.

A finales del siglo Il a.C. nuestro motivo iconografico vuelve a Tarquinia como

podemos ver en la Tomba dei Caronti (Fig. 30)*°.

En la pared de la derecha y en la
del fondo hay pintadas dos falsas puertas muy detalladas, ambas con dos hojas
divinidadas en dos paneles cada una, con moldura de pico de lechuza**®.

A cada lado de la puerta central hay un demonio identificado como Charun
por el color de la piel, la cara animalesca, la pesada maza y, sobre todo, la
inscripcion que los acompana.

A pesar del estado precario de conservacién de las pinturas parietales, es
posible identificar las las imagenes con puertas al Mundo Inferior junto a las que
dioses psicopompos esperan el alma del difunto para acompafiarle hasta su ultimo
destino.

En el siglo siguiente, ya en época helenistica, cambia la iconografia que
acompanfa a las puertas falsas (dejan de ser rectangulares para ser tipo arco) como
lo hacen otra obras artisticas “funerarias”, como sarcéfagos y urnas cinerarias**’.

Podemos verlo, siempre en Tarquinia, en las puertas de la Tomba della
Querciola Il, la Tomba del Cardinale, la tomba Tartaglia y la Tomba n. 5636.

La Tomba della Querciola I, o0 Tomba degli Anes**®, no se ha conservado,
pero sus pinturas pueden reconstruirse gracias a algunos dibujos realizados por
Carlo Ruspi, entre 1831 y 1835 (Fig. 31)*°.

443 STEINGRABER 1985D; 277.

444 STEINGRABER 1985b:

45 MORETTI 1974; 130-132 y STEINGRABER 1985b; 55.
448 NASO 1996; 416.

4" SCHEFFER 1994; 196-210.

448 FRANZONI 2011; 364.
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El difunto, acompanado de un Charun armado con maza, pero menos feroz
que los que le preceden cronolégicamente, llega frente a una puerta en forma de
arco, con paneles divididos por travesafnos tachonados, cerrada, donde lo espera un
hombre, probablemente un pariente ya muerto, acompafado a su vez de otro
Charun.

Por las inscripciones que acompafan las pinturas de la tumba (ET Ta 1.150)
es posible reconstruir las relaciones familiares que el difunto, Arnth Anes hijo de
Velthur, muerto a los 50 afos, el hombre mas anciano y barbado que espera al
joven, habia establecido con otras familias importantes, en especial la de los
Ceicna®®.

Por tanto, el gesto de bienvenida puede ser interpretado como una
confirmacion de la unién entre las dos familias, tanto en la comunidad del vivo como

en la del muerto®”.

42 ancontramos un frisocon mas de doscientas

En la Tomba del Cardinale
figuras que recorre toda la parte derecha de la tumba. Representa el viaje del
difunto, desde la muerte hasta la lallegada ante las puertas del Mundo Inferior.

El alma del difunto viaja hacia el lugar infernal y llega finalmente hasta las
puertas del Hades en una serie de episodios.

En la decoracién, la puerta aparece en varias ocasiones, casi dividiendo las
secciones narrativas e indicando el paso de “nivel” del muerto. Para permitir que el
camino sea mas sencillo, las puertas no tienen hojas, lo que constituye, por lo visto
hasta ahora, una anomalia.

La Tomba Tartaglia comparte el triste destino de la Tomba Querciola y sdlo
podemos conocerla a través e dibujos del siglo XVIIl a.C. (Fig. 32)*3, de los que se
deduce una afinidad tematica con la Tomba del Cardinale.

Los difuntos van acompanados al Infero por divinidades psicopdémicas,
parandose frente a un puerta con arco que, mas que la entrada a una estrutura

arquitectonica, parece la entrada a una gruta excavada en la roca.

49 CRISTOFANI 1995; 70. Puede consultarse en la pagina web: https://arachne.uni-
koeln.de/arachne/index.php?view[layout]=buchseite _item&search[constraints][buchseite][PS_Buchseite|D]=9495
05&view[section]=uebersicht&view[page]=0&view[active tab]=overview (9/05/2019).

%0 CHiEsA 2005; 253.

451 STEINGRABER 2006; 260.

%2 STEINGRABER 1985b; 304-305.

453 STEINGRABER 1985D; 350.
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Una escena similar aparece tamién en la 5636 (Fig. 33)*** en la que dos
muertos, un hombre adulto y un nifio, acompafados por un demonio psicopémpico
con melena de serpientes, son acogidos por miembros de su familia fallecidos antes
que ellos.

El encuentro entre vivos y muertos del mismo clan familiar reaparece en dos
elementos fundamentales del Mas Alla: Charun, sentados sobre una roca con el
martillo posado, en acto de espera de los recién llegados, y la puerta del Mundo
Inferior, representada de forma minimalista, con arco, las dos hojas cerradas y los
batentes con forma de ledn*®°.

La Jjanua Ditis herméticamente cerrada, con las hojas enclavadas por
travesanos, hacia la que los personajes hacen gestos de saludo y despedida
permaneciendo siempre fuera, se convierte ahora en el medio de comunicacion y
encuentro entre el neo-difunto y sus parientes ya fallecidos reestableciendo una
union familiar que ni la muerte es capaz de romper.

Al inicio de la “lista” habiamos dicho que es posible subdividir las puertas
pintadas ficticias en subgrupos.

Tras haber analizado el mas numeroso, el de las puertas presentes en las
paredes del fondo de la camara sepulcral, podemos ver los otros dos grupos, mucho
mMenos NUMEerosos.

La Tomba del Citaredo y la Tomba n. 4255 presentan, en la pared del fondo,
dos puertas enfrentadas. La primera, datada en el 480 a.C., esta en la necrépolis de
Monterozzi aunque se puede considerar perdida al haber sido reenterrada.

Se conserva soélo gracias a algunos calcos y acuarellas de Gregorio
Mariani*®. De ellas se deduce que las puertas eran idénticas, con dos hojas
divididas en paneles y acréteras con forma de palma.

Estaban insertadas en un contexto musical, con hombres y mujeres que
bailan y tocan instrumentos. En la pared de la entrada hay una escena de pugilato.

El estado de conservacion de la Tomba n. 4255, datada entre el 490 y el 480
a.C., es muy precario, pero permite distinguir dos puertas en la pared del fondo de la

Unica camara de la tumba.

454 STEINGRABER 1985D; 374.
458 CRISTOFANI 1995; 56-95.
456 B| ANCK - WEBER-LEHMANN 1987.
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Sobre sus paredes se pueden ver varias escenas: un grupo que baila y toca
instrumentos, un grupo de caballeros y un ambiente natural**’.

Por ultimo, hay otro grupo compuesto por tres ejemplares donde se
encuentran tres puertas pintadas, una en cada pared: la Tomba delle Porte e Felini,
la Tomba delle Iscrizioni y la Tomba della Fustigazione.

La primera, datada en el 530-520 a.C., ha sufrido un destino desafortunado
porque no se han conservado ni el espacio, ni ningun tipo de dibujo. Tenemos sélo
una descripcidn del siglo pasado que se limita a indicar los frontones y algunas
caracteristicas arquitectonicas*®.

Como se puede deducir por el nombre, la tumba presentaba abundancia de
puertas, cada una en el centro de una pared, y de felinos, dos leones en la pared del
fondo, leopardos como acroéteras en las puertas laterales y varios felinos enfrentados
en los dos timpanos.

Contemporanea es la Tomba delle Iscrizioni de Tarquinia (Fig. 34), hoy en dia
inaccesible, que se conoce sélo gracias a los dibujos que Carlo Rugani hizo en
1835. En sus tres paredes habia puertas ficticias con la iconografia candniga, es
decir, dos hojas divididas en paneles y cerradas por travesarios tachonados*®.

Esta vez el contexto es dionisiaco. Ademas de las tradicionales escenas de
combates agonisticos, de danza en honor al muerto y naturalistas, en este caso los
leones persiguiendo cabras en compania de satiros en los dos timpanos, hay
representados un kantharos, satiros itifalicos y figuras a caballo que hacen pensar
en un cortejo de Dionisio.

Algunos han leido la escena como de iniciacion sexual, que tiene como
protagonistas un hombre adulto, que hace las veces de oficiante, con el pene en
ereccion decorado con un lazo y “armado” con un cetro con el que parece que da
ordenes, y un joven, también desnudo, con la cabeza rodeada por un lazo, que pone

mucha atencion en las palabras de su compafiero.

457 Naso 1996; 212.
58 NASO 1996; 196.
459 ToRELLI 1997; 130.
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Mientras en esta tumba la relacidén con la sexualidad es sélo una hipétesis, es
una certeza en la Tomba della Fustigazione (Fig. 35), que ha pasado a la memoria
colectiva precisamente por la presencia de escenas eroticas*.

La tumba, datada entre el 500 y el 490 a.C., es interesante para nosotros
porque presenta una puerta ficticia que se reduce hacia la parte superior y que tiene
un armazon rojo muy marcado.

Cada una de las puertas, presentes en las tres paredes, esta dividida en dos
hojas y cerrada por dos travesanos, uno vertical y uno horizontal, tachonaos por
clavos con cabeza circular.

Ademas de las escenas sexuales explicitas, que en ninguna otra tumba
ocupan tanto espacio, encontramos una escena de lucha y un desfile de bailarines y
musicos en la pared de la entrada.

Se trata de tumbas arcaicas que representan la puerta al Infero como un trio.
Esta mutiplicacién podria carecer de sentido, como han defendido algunos autores, y

excluiria su identificacion con la ianua Ditis*®

, dado que, en época arcaica, los
Etruscos todavia no habian asimilado los usos y creencias religiosas de los griegos.

Sin embargo, aunque el preceso “grequizante” del mas alla es posterior a
estas tumbas, ambos pueblos ya mantenian relaciones comerciales desde el siglo
VIl a.C. y, junto a las mercancias, también viajaban las ideas y las “modas "*®2.

De este modo, antes del inicio del “Greek problem’”, las poblaciones de Etruria
conocian el pensamiento griego sobre la muerte y veian representaciones del TUAai
Aidao sobre la ceramica.

Para qué servian tres puertas es una cuestidon en la que merece la pena
detenerse partiendo de algunos conceptos basicos.

En primer lugar, hemos senalado cémo el primer pensamiento que los
etruscos tuvieron de lo que podia esperarse después de la muerte era una
existencia eterna dentro de la sepultura®®.

Las puertas interiores estan pensadas y pintadas precisamente para que el

difunto tenga la posibilidad de moverse, de forma continia y a voluntad, entre el

%0 NAsO 1996; 189.

481 S1ACCIOLI 1980 11.
462 \ARTELLI 2000; 180.
83 vd. supra 111-112.
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limbo en el que se encuentra, es decir, la sepultura, un mundo suspendido entre la
vida y la muerte, y el mundo de los muertos propiamente dicho, habitado por
demonios y dioses. Las tres puertas servirian simplemente para facilitar los
traslados.

Efectivamente, hay un cambio iconografico que coincide con el momento de
méaxima influencia de las ideas mistéricas griegas en Etruria*®.

La puerta pierde su pesada moldura dorica para convertirse en un arco en el
que las hojas de abren ligeramente, como ocurre en las tumbas de la Querciola Il,
del Cardinale, Tartaglia y n. 5636.

Este nuevo modelo non se limita a la pintura funeraria, sino que se encuentra
representado también de manera tridimensional en urnas y sarcéfagos, como el de
Hasti Afunei o el de la Tomba Bruschi de Tarquinia.

El sarcéfago de Hasti Afunei*®, encontrado en la localidad de Colle, en
Chiusi, presenta una escena compleja en la que los elementos dialogan entre ellos:
la cubierta con la difunta vestida de “gala” y recostada, la decoracién de la caja y las
inscripciones.

El nombre de la mujer se puede leer so6lo rebuscando entre las diversas
didascalias que rodean la escena principal y no, como es habitual, aislado del resto
con la férmula onomastica tipica.

Lo que se quiere resaltar, por tanto, no es sdlo a la difunta sino las relaciones
familiares que ha desarollado a lo largo de su vida*®®.

El relieve de la caja, que se lee de derecha a izquierda, muestra la llegada de
Hasti Afunei al mundo de los muertos. La difunta, en el extremo derecho, esta
acompafada por un demonio hacia el que sera su “ultimo” lugar, representado en el
extremo izquierdo por una construccion, probablemente una muralla, en la que se
abre una puerta en forma de arco, semicerrada, de la que sale la diosa Vanth con
una antorcha encendida.

Entre el alma de la mujer y su destino final se situa toda una serie de difuntos

identificables como sus parientes, el primero de ellos Larth Afuna, su padre, que la

64 TORELLI 1997; 145.
465 Palermo, Museo Archeologico Regionale, inv. 8468. DE ANGELIS 2015.
486 he ANGELIS 2015: 419.
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abraza. Le siguen su madre, Larce, su hermano, Larza Afuna, y su marido, Vel
Arntni.

Esta claro que el acento se pone en su relacién con su familia y no con su
marido, el unico hombre del sarcéfago que no esta ligado a los demas por la sangre.

Ademas, la figura principal es el padre que no so6lo la abraza sino que la coge
por la mufeca como si quisiera llevarla hacia el Infero donde él hace tiempo que
mora.

Este gesto es comun en los contextos funerarios etruscos, como por ejemplo

en las “stele felsinee™®’

y en la Tomba dei Demoni Azzurri*®.

A pesar de que existan opiniones contrarias, que leen el gesto de la mujer
como de despedida de los vivos, mas que de saludo a los difuntos*®®, el hecho de
que el padre y la madre de la mujer ya hayan muerto cuando lo hace la

protagonista*’

y la ambiglidad de los gestos, que pueden simbolizar ambas
cosas*’", hacen pensar que los muertos de la gens estan yendo al encuentro de
Hasti Afunei para reunirse con ella y reestablecer la uniéon familiar que la muerte
habia roto.

Una iconografia similar esta presente en el sarcéfago de la Tomba Bruschi*’?,
donde un hombre a caballo, probablemente el difunto, va escoltado por Vanth, que le
precede con un antorcha, y de Charun, que lo sigue con su habitual martillo, hacia
un edificio con almenas y una puerta entornada. Delante de ella hay dos figuras, un
hombre y una mujer, que van a su encuentro.

Probablemente, la dos figuras han salido del mundo de los muertos para dar
la bienvenida al difunto son sus padres. Este gesto serviria para enfatizar la
continuidad de las familias etruscas, que no se rompe con la muerte.

Ambos sarcéfagos se datan a finales del siglo Il a.C. y son, por tanto,
contemporaneos a las pinturas de las tumbas Querciola I, Cardinale, Tartaglia y n.

5636, con las que comparten iconografia.

*7 CERCHIAI 1995; 387-388.

458 RONCALLI 1997 E ADINOLFI - CARMAGNOLA — CATALDI 2005.

%9 HaARLGV 1977; 25-26.

70 PRAYON 2004: 54-55.

"1 DAVIES 1985; 632.

472 Tarquinia, Museo Archeologico Nazionale, RC 1424. PRAYON 2004; 54-55.
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En este punto es necesario preguntarse si la presencia de puerta en el mas
alla etrusco es un elemento “original” o de “importacion” griego.

Es indudable que la influencia de los cultos mistéricos griegos sobre la religion
etrusca ha dejado un poso importante y visible en las puertas entornadas que
permiten el paso entre el mundo de los vivos y el de los muertos, sobre todo cuando
dejan al “muerto desde hace tiempo” salir al encuentro del “apenas muerto”.

Sin embargo, las puertas bien cerradas, con hojas y travesafios que las
tachonan para impedir que se abran, iconografia mayoritaria en las tumbas de la
necrépolis de Tarquinia, debia ser un elemento autéctono, como sostiene también
Torelli*”?.

La puerta cerrada seria el punto exacto de paso al mas alla mientras el resto
de la tumba seria solo el espacio de frontera que ocupa el muerto en el momento de
la sepultura, en el que aun puede mirar hacia el mundo de los vivos, las escenas de
banquete y de juego, pero con la perspectiva de tener que pasar el umbral.

Hemos intentado resolver el “problema etrusco” estudiando las fuentes
arqueoldgicas en su propio contexto porque no disponemos de fuentes literarias que
nos iluminen al respecto. Solo nos queda analizar el mundo romano, con sus

sarcofagos y sus urnas funerarias.

4.4. ESTELAS COMO PUERTAS: UN PUNTO DE ACESO AL MUNDO DE LOS MUERTOS

EN EL MUNDO DE LOS VIVOS.

En las fuentes literarias, la presencia de puerta de entrada al Infero,
entendidas en sentido arquitecténico, la encontramos en aquellas de influencia
griega, mientras que las que carecen de ella privilegian entradas de tipo natural.

Por ello sorprende que en la epigrafia funerarias sea muy comun el motivo de
la Jjanua Ditis sobre todo en la Italia central, donde constituyen un grupo
homogéneo*™.

Se trata de una serie de monumentos funerarios que, probablemente, estan

influidos por la iconografia del mundo etrusco*”® donde, como hemos visto, hay un

478 ToRELLI 1997; 127.
474 PAci 1990.
478 DELPLACE 1989; 155.
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gran numero de puertas del Infero en todo el arte funerario, tanto el anepigrafo como
el que estad acompariado de breves inscripcones*’®.

La homogeneidad a la que nos referiamosse debe principalmente a dos
factores aparte de la obvia continuidad tematica: in primis, a la geografia, dado que
la mayor parte de los ejemlares proviene de la Italia central, en particular de Umbria,
Sarsina, Urbino, Sassoferrato, Fabriano, Gubbio y Todi*’”, de la poi regién de los
Marsi*"®, de los territorios de la X Regio Augustea, Aquileia, Ateste, Brixia, Parentium
y Verona*’®, y de Isernia y Venfaro*®.

En segundo lugar, influye el factor cronolégico. Son estelas de época
republicana y solo pocas excepciones llegan hasta la primera mitad del siglo | d.C.
Ademas, se datan en el momento justo posterior al proceso de “romanizacion” de
esos territorios*®’.

Empezamos a ver nuestros ejemplares, dividos por areas geograficas,
empezando por el grupo mas numeroso, compuesto por ocho piezas, dos
anepigrafas, procedentes de Sentinum. Estan organizados en tres registros: la parte
superior, el timpano decorado, la parte central, el arquitrabe inscrito, y la parte
inferior con la puerta de los Inferi*®?.

En las dos sin epigrafe no tenemos suficientes elementos como para realizar
un analisis que nos permita entender la condicidén social y la p rocedencia del difunto
y/o el dedicante.

483 |a otra esta

Una se conserva en el Museo Archeologico di Sassoferrato
empotrada sobre el arquitrabe de una casa abandonada de Aia Cupa®®*.

Siguiendo el orden de catalogacion del CIL, la primera tiene una decoracion
de rosa o estela en el timpano, pero no es posible escoger entre ambas opciones.

Esta dedicada a un liberto de la tribu Palatina (CIL 1X, 5767)*%°:

478 LETTA-D'AMATO 1975; 267-273.

47T DELPLACE 1989: 154.

478 | ETTA — D’AMATO 1975; pp. 156-157, 168-169, 183, 192, 231, 243-244, 257-258, 260-263, 266-272, 275, 328,
330, 335, BUONOCORE 1982 e LETTA 2016.
47° TRAMUNTO 2008Db.

“80 TRAMUNTO 2008a; 247.

481 \JENANZONI 2005: 50.

82 TRAMUNTO 2008a; 248.

83 Paci 1981; 434.

84 Paci 1981; 462-463.

85 MARENGO 2010; 44.
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T(itus) Aetrius T(iti) I(ibertus) Pal(atina tribu) Eros
Tito Aetrio Eros, hijo de Tito, liberto, de la tribu Palatina.

Los siguientes dos ejemplares muestran la puerta Ditis de dos mujeres*®®:
Appaedia, de nacimiento libre, cuya inscripcion menciona so6lo su nombre, Appaedia
Q(uinti) f(ilia) (CIL XI 5769), y Ausilia Arura, una liberta muerta a los veinte afos y

recordada por su madre con las palabras (CIL XI 5770):

Asullia (mulieris) I(iberta) Arura
vix(it) an(nis) XX hie sitast

mater f(aciendum) cur(avit).

Asullia Aura, liberta de mujer.
Vivioé veinte afios. Aqui yace,
Su madre lo hizo.

También liberta era Magia, o Macria, dependiendo de la lectura®®’.

Su monumento, hoy empotrado en el atrio del ayuntamiento de Fabriano,
mencionaba, bajo un timpano decorado con dos pajaros, su nombre: Magia C(ai)
I(iberta) Philaen[is], Magia Fileni, liberta de Gaio (CIL XI 5783).

De nacimiento libre era Murrasia Salvia, Murrasia Cn(aei) f(ilia) / [S]alvia (AEp
1981, 328), mientras que liberta era Vettia, liberta di Sesto, Vettia Sex(ti) I(iberta)
(AEp 1981, 329)*%8,

En virtud de las caracteristicas epigraficas, en particular la paleografia y la
onomastica, tanto de Appaedia como de Vettia, que no muestran cognomina de
ningun tipo, todas las estelas pueden datarse en época republicana o en la primera
mitad de época augustea*®®.

En lo que respecta a la relacion entre la iconografia y la comisién, notamos
que, excepto en el caso de Tito Aeretrio Eros, se trata siempre de mujeres, ya sean
ingenuas o libertas. Podria inferirse que la pertenencia a uno u otro género es un
motivo para la eleccién de una estela con la puerta del Mundo Inferior. Este “gender

gap” solo esta presente en Sentinum.

486 CENERINI 2008 67.

87 SASS1 1936; 71.

88 paci 1981; 423-433.
“89 TRAMUNTO 2008a; 249.
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De los territorios de la X Regio Augustea®®, Aquileia, Ateste, Brixia,
Parentium y Verona, provienen once ejemplares, y soélo los siete de Aquileia ya
muestran como el motivo iconografico no es una cuestion femenina.

La primera estela que ha que considerarse es la de Gneo Ceianio,
conservada hoy en el Collegio friulano per Fanciulli Mutilati di Udine. Se trata de una
pieza de piedra a la que le falta la parte superior, decorada como si fuera una puerta
a timpano con dos hojas.

El monumento estd datado en época republicana y su inscripcidn es muy
fragmentaria: [--- libertis] liberta[bus(que) / Cn(aeus) Ceianius Cn(aei) l(ibertis) /
Ampio (CIL V 8363 = InscrAq 3406).

De Strassoldo proviene otra estela de piedra caliza (Fig. 36), la de los
hermanos Spedii, datada entre el 100 y el 50 a.C.

Esta disefiada como si fuese una puerta con timpano de dos hojas, con la
cabeza de Medusa en el timpano y la insripcion: L(ucius) P(ublius) Sp[e]dies Sal(vi)
f(ilii) Salvetis (CIL V 1338 = InscrAq 3462)*°",

Su sepultura debia estar situada en la via funeraria de Aquileia, hoy visible
sélo en el tramo de la ciudad*®?, donde los viandantes podian intercambiar saludos
con los dos hermanos, Lucio y Publio.

Ellos dos lo hacian desde su tumba y este es un dato fundamenta: la ianua
Ditis no es metafdrica porque sirve como union entre el mundo de los vivos (la calle,
la via) y el de los muertos (la estela), permite un dialogo entre ambos*®>.

Que el difunto pudiese, en cualquier momento, empezar a hablar con los vivos
que pasaban frente a su tumba es un motivo tépico de las inscripciones funerarias
romanas*®*, en las que el muerto se dirigue directamente al que pasa para contarle
su muerte y, en algunas casos, para tranquilizarlo en el caso de que su umbra
decida manifestarse o hablar diretamente con el viadantes sin usar el epigrafe como
intermediario.

Tenemos también otra estela (Fig. 37), de piedra calcarea y datada entre el

50 y el 27 a.C., que representa una puerta doble cerrada. Cada hoja de la puerta

490 TRAMUNTO 2008Db.

491 BrRusIN 1991-1993, I1I; 1222, HoPE 2001; 145 y BUONOCORE 2013; 378-382.
492 BRUSIN 1941.

493 ZAcCARIA 2014; 668.

494 STRAMAGLIA 1999; 296-299.
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tiene dos paneles y, sobre ellos, un timpano con la inscripcion Hagi Ai (servi vel
potius liberti) / medici (InscrAq 70), segun la mayoria, o quizas Hagiai medici,
entendiendo Hagiai como genitivo singular.

La inscripcion de los Rameii se presenta, en cambio, sobre una estela
calcarea mas articulada, encuadrada en la segunda mitad del siglo | a.C., que pudo
haber sido dividida en tres partes (Fig. 38).

La parte superior presenta un retrato maculino y uno femenino en un pequefo
edicolo sostenido por columnas. Sobre él encontramos el epigrafe y, en la parte
inferior, hay una puerta con dos batientes donde el tirador representa dos cabezas
de ledn con anillas entre sus dientes.

En realidad tiene dos inscripciones, una en el sector limitado al epigrafe que
reza P(ublius) Rameius / Hilarus v(ivus) f(ecit) Ario lI(iberto) / et libert(is)
liberta(busque) (InscrAq 3454), sin ninguna mencion a la mujer del ediculo; y otra,
mas tardia respecto a la principal, que se encuentra sobre la puerta y dice: T{(itus)
Firmius Primigenius.

Finalmente, en el Museo Arqueoldgico de Aquilea, Tramunto sefiala la
presencia de tres estelas que representan la puerta de los Infierni y cuyo estado de
conservacion, verdaderamente precario, no permite leer la inscripcion incisa sobre la
puerta.

No podemos considerar homogéneo el grupo de difuntos a los que estaba
dedicado este monumento sepulcral, a diferencia de lo que habiamos deducido
observando las estelas de Sentinum.

De la onomastica se deduce que la extraccién social de las personas citadas
en las fuentes era variada. Tenemos la presencia de un médico, quizas esclavo o
liberto (InscrAq 70), dos nacidos libres, Lucio y Publio Spedii (CIL V 1328 = InscrAq
3462), un liberto sin ninguna especificacién concreta (InscrAq 3454), algun individuo
de extraccion social incierta llamado Tito Firmio (InscrAq 3454) y un gran
desconocido, teniendo en cuenta que la inscripcion que menciona a Cn(aeus)
Ceianius Cn(aei) I(ibertus) Ampio (CIL V 8363 = InscrAq 3406) no tiene suficientes

elementos para comprender su estatus social.
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Se trata de un motivo iconografico no limitado a individuos con condiciones
socioeconomicas particulares, ni tampoco condicionado por el dedicante ni el que
recibe la dedicacion.

Estamos hablando de una decoracién que sirve para transmitir visualmente la
idea de lo que representa la estela: el paso abierto al mundo de los muertos desde el
mundo de los vivos.

De Ateste, hoy la localidad de Este cercana a Padua, proviene una estela
calcarea datada en el principado de Augusto, dedicada a un soldado donde
podemos ver una ianua Ditis cuatripartita con las hojas con cabeza de ledn vy la
inscripcion T{(itus) Atidius T{(iti) [f(ilius)] / Rom(ilia) Porcio, / miles leg(ionis) XIIX (CIL
V 2499 = ILS 2268).

En peor estadi de conservacién encontramos el fragmento proveniente de la
antigua Brixia en el que se puede intuir la parte superior de una puerta con una
inscripcion muy fragmentaria que no permite aportar hipoétesis: [- - -]/ [- - -Jino Sa[- - -
1/ [- - -Allpinae M[- - -] (Supplit 10.14).

En Parentium, o mejor en el territorio de esta ciudad y de Tergeste, se ha
encontrado una estela (Fig. 39) de época republicana dedicada a Cornelia Erotis
(CIL V 394), mujer sobre la que tampoco podemos avanzar ninguna hipotesis pero si
podemos sefalar que su cognomen de origen griego podria indicarnos su estatus
liberto.

La puerta de Cornelia estd muy estilizada, con dos hojas yuxtapuestas
coronadas por un timpano decorado con un vasculum sobre el cual tenemos la
inscripcion.

En el Museo Arqueoldgico de Parenzo se conserva una estela fragmentaria
de la que falta tres secciones en la zona superior, la izquierda y la inferior. En esta
estela se reconoce otra ianua Ditis. El estado de conservacion es tan precario que
no podemos entender si hubo inscripcion alguna. En cualquier caso, si la hubo, no
se puede leer nada .

Finalmente, en Verona, en el Museo Arqueolégico, encontramos una estela
sin epigrafe que deja entrever una puerta clasica de entrada al inframundo, dividida
en dos hojas, cada una en dos paneles donde, en el inferior, hay un espacio con dos

cabezas leoninas como aldaba.
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Vista la diversidad de las estelas de la estela no parece que haya un grupo
homogéneo tampoco por género o condicion cultural. La iconografia parece tener
unas caracteristicas bien definidas y enraizadas en la zona.

De Alba Fucens, colonia latina en el area de Abruzzo desde la primera guerra
samnita (Liv. 10.1.1), provienen otros monumentos funebres pertenecientes a la
tipologia que estamos tratando. Uno de ellos esta dedicado a tres hermanos,
artesanos locales, y otro a una figura femenina sobre la que no podemos decir
mucho.

La primera estela o, mejor dicho, la parte superior de esta, se encuentra en
Avezzano, en la provincia de L’Aquila, en el jardin del Palazzo del Genio Civile.

Se trata de un monumento en piedra calcarea, privado de timpano, que
muestra dos batientes cerradas con clavos de cabeza redonda, con una inscripcién
incisa en una banda sobre el arquitrabe, encuadrada por dos figuras masculinas con
tunica corta e instrumentos de albafileria.

El texto que celebra a estos dos artesanos, retratados a los lados con las
herramientas del oficio, indica (CIL IX 3906 = ILS 4022):

P(ublius) T(itus) Sex(tus) Herennieis Sex(ti) f(ili) Ser(qgia tribu)
Supinates ex ingenio suo

epointe (!).

Publio, Tito y Sexto Erennio, hijos de Sexto, de la tribu Sergia,
de Supinate. Gracias a su habilidad

lo hicieron.

El monumento se puede datar a la mitad del siglo | a.C., como sugieren los
caracteres paleograficos y el texto. EI nominativo en —eis de Herenneis y la
expresion epointe ex ingenio suo, copia de la “firma” artistica griega émoioGvTo,
corroboran la propuesta de datacién.

Tanto los dedicantes como los difuntos serian los tres hermanos Herennio, los
cuales, probablemente después de haber abierto un taller lapidario en Alba Fucens,
habrian destinado su propia obra maestra para ellos mismos, en la forma de una

estela tipica con ianua Ditis pero con una version mas compleja.
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También proveniente del mismo lugar, pero conservado esta vez en el Museo
Civico local, hay otra estela calcarea, datada en la primera mitad del siglo | a.C., con
una inscripcion colocada entre el timpano decorado con rosetas y el arquitrabe:
Titucia M(ani) f(ilia) (CIL IX 4036) .

El area marsa, en los Apeninos de Abruzzo actuales, es particularmente
prolifica en lo que respecta a las puertas del inframundo, hasta tal punto que algunos
estudiosos han sostenido que esta zona fue el lugar de nacimiento de esta
iconografia.

Encontramos, de hecho, algunos ejemplares como el de la localidad de
Casette delle Lepre. En esta piedra calcarea blanca extremadamente friable, lo cual
explica su estado de conservacion, tenemos representado en relieve la imagen de
otra puerta con dos batientes cerradas, cada una dividida en paneles con marcos
decorados con tachuelas en forma circular.

Probablemente, esta puerta estaba o iba a ser completada con un timpano
trabajado en una pieza aparte. Todo ello esta datado en el siglo | a.C. .

La parte superior presenta una inscripcion, o mejor dicho, la parte de la
inscripcion que no estaba en el timpano sélo es comprensible si tomamos la
globalidad de la estela, teniendo en cuenta el timpano con forma de pentagono que,
por suerte, ha conservado.

Este timpano se presenta exquisitamente trabajado y decorado con dos
delfines que saltan hacia una corona de hojas circular y, en la parte superior, dos
pavos de perfil con las colas desplegadas moviéndose hacia los objetos de forma
circular, dificiles de identificar, y una inscripcidén en dos lineas incisas mas una

tercera contenida en la parte alta de la estela con la puerta:

C(aius) Lollidius P(ublii) f(ilius). Quoniam dies // quom fato
[mi]nus quam

[n]atus sum se obtulit, //

quod par parenti flac]ere fuerfat flilium, // [mors i[nmatura fecit
filio //

[ut facer] et pater.

(Aqui yace) Gayo Lollidio, hijo de Publio. Ya que, por voluntad
del destino,
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llego el dia en el que soy menos que un
nacido,
mi muerte antes de tiempo hizo que el padre hiciese por el hijo

lo que es justo que el hijo haga por el padre.

Como se puede observar, son cuatro senarios yambicos, de los cuales el
ultimo es un tépico de la epigrafia funeraria , no regular en el que el que dedica, un
nifo nacido muerto, se dirige directamente al que lee el texto, recordando la tarea
que deberia haber hecho erigiendo una estela a su padre y no viceversa.

Si la puerta al inframundo aparece representada habitualmente en area
marsa, como hemos visto a proposito de dos ejemplares de Alba Lucens, la
particularidad de esta estela viene dada sobre todo por el hecho de estar coronada
de un timpano decorado con figuras muy importantes, como se observa en la esfera
post mortem: los delfines que nadan en torno a la Isla de los Bienaventurados vy los
pavos como simbolo de la eternidad.

Todas las estelas examinadas hasta ahora muestran dos hojas en la puerta al
inframundo bien cerradas y selladas. Si el monumento es suficiente para marcar el
punto donde el mundo de los muertos se encuentra con el de los vivos con su
presencia, el contacto entre ambos mundos no es tan facil.

Obviamente, la situacion cambia cuando, inesperada y voluntariamente, la
jambas se abren y dejan una pequefia apertura que permite la comunicacion entre

las dos realidades.

4.4. CUANDO LA PUERTA SE ABRE: LOS MONUMENTOS GRANDIOSOS DE SARSINA

Y RoOMA.

Moviéndonos siempre a lo largo de los Apeninos en direccion al norte,
debemos detenernos esta vez en la parte tosco-emiliana, en particular en Sarsina,
en la necrépolis de Pian di Brezzo de donde proviene un espectacular y grandiosos
monumento funebre con forma de ediculum (Fig. 40), dedicado probablemente a dos

hermanos y erigido a finales del siglo | a.C. (AEp 1980, 0410) :

[- AJf(?)fionius C(ai) f(ilius)
Rufus //
A(ulus) Afffionius? ---]
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[/

Postumlia]
matfer] /
ex testamfento ---] C(ai) f(iliae) Pollale]

Affionio Rufo, hijo de Cayo
Aulo Affionio

la madre Postumia

por testamento ...

A pesar de que hay una laguna importante en la inscripcion que no permite
comprender bien el texto y su destino, la iconografia es absolutamente clara.

Sobre una base cuadrada de 4.62 metros por lado, decorada con un motivo
florar y con bucraneos que corre por todos los lados siguiendo un friso dorico, hay un
templete con columnas corintias y una puerta falsa en la pared del fondo.

Sobre ella hay una cuspide piramidal con dos esfinges a los lados,
posicionadas para custiodiar al difunto. Esta piramide tiene como base un capitel
que, a su vez, usa como basa un vaso cinerario en forma de globo. Todo el conjunto
alcanza 13.35 metros de alturas.

Entre las columnas se mueven cuatro personajes, uno de los cuales podria
ser Affionio Rufo, al que conocemos por la inscripcidn, que parece estar esperando
frente a la puerta que no esta del todo cerrada.

Este tipo de imagen no es nueva para nosotros. Parece indicar el encuentro
entre miembros de la misma familia frente a la puerta del inframundo que habia
tenido lugar en el sarcéfago de Hasti Afunei.

En este sarcéfago, la nueva difunta se encontraba a un grupo alegre de su
familia que le habia precedido en la muerte y que la esperaban para darle la
bienvenida y hacerla sentir “como en casa’.

La clave para entender por qué las terribles puertas de Dite se abren
ocasionalmente frente a los vivos parecen ser precisamente los elementos de la
familia, como lo sugiere el altar cinerario de los hermanos Clodi (Fig. 42 = CIL VI
15699):
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C(aius) Clodius Apollinaris,

v(ixit) a(nnis) V, m(ensibus) VI, d(iebus) VIII.
Dis Manibus.

C(aius) Clodius C(ai) f(ilius)

Primitivus, vixit ann(is)

Xl, diebus XXV,

C(aius) Clodius Secundus

et Clodia Prima f(ecerunt).

Cayo Clodio Apollinar. Vivié cinco afios seis meses, ocho dias.
A los Dioses Manes.

Cayo Clodio Primitivo, hijo de Cayo. Vivio once afios,
veinticinco dias.

Cayo Clodio Segundo y Clodia Primera lo hicieron.

La extensién del monumento, datado en el siglo | d.C. es menor respecto al
que habiamos visto anteriormente, pero se trata de un objeto grandioso, destinado a
acoger las ofertas periddicas para los dos hermanos.

Bajo la seccion epigrafica se encuentra una puerta, dividida en paneles y con
anillas para abrirla, pero con dos victorias aladas que las mantienen abiertas para
permitir la entrada de los nifos.

El evento traumatico adquiere un cariz mas “dulce” y la distancia entre vivos y
muertos cambia bajo el control, no de dos terribles figuras monstruosas, sino de dos
victorias que acogen a los recién llegados y que, en la eventualidad de un dolor
demasiado fuerte y prolongado de los padres, podrian reabrir ligeramente la puerta
para permitir a los Clodios regresar momentaneamente entre los vivos.

Evidentemente, ha habido un cambio respecto a lo que debia ser el concepto
original de puerta cerrada que caracterizaba las tumbas etruscas mas antiguas. En
ellas las puertas tenian una funcion topografica que sefalaba el punto exacto en el
que el difunto debia pasar para entrar al mundo de los muertos.

En cierto punto la situacibn cambia lentamente. Las puertas cambian en
época helenistica, no solo en su forma respecto a las pinturas etruscas, pasando de
puertas dodricas a arcos, sino sobre todo en el significado.
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A partir de ahora en las puertas hay cortejos mas o menos extensos de almas
que van a encontrarse con el difunto para darle la bienvenida y para sancionar de
alguna manera la pertenencia a su comunidad. A partir de ahora el difunto pasa a
ser miembro de una familia transversal entre el mundo de los vivos y de los muertos

y que ni siquiera la muerte puede romper.
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CONCLUSIONES.
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VIVOS Y MUERTOS: UN PENDULO OSCILANDO ENTRE AMOR Y TERROR.

Hemos llegado a un punto en el cual debemos planteamos si realmente las
Puertas del Mundo Inferior servian para una comunicacion mas o menos activa y
consciente entre los vivos y los muertos. También es necesaria una reflexion
razonada sobre la presencia de elementos parecidos a los que tenian los vivos en el
otro mundo.

Hemos visto que hasta las primeras representaciones literarias del reino de
Hades las puertas se caracterizan por la presencia de un reino donde los elementos
arquitectonicos tienen gran importancia. Patroclo, en su descripcion a Aquiles de su
situacion de punto muerto frente a la laguna Estigia, al no poder atraversarlo sin
sepultura, lo menciona como TUAaI, puertas O cancelas, segun como quiera
entenderse.

No se requiere un esfuerzo imaginativo para considerar que las TTUAaI debian
de ser la via de acces6 a una d6poG, casa, y que, debido al estatuto divino del
propietario, debia tratarse de una verdadera y sofisticada casa seforial.

Desde el inicio el dios Hades es descrito como un verdadero avag, un sefior, y
en los poemas homéricos, tiene tanto un palacio como posesiones terrenales y
bienes. Se evidencia ademas el uso de la palabra oikia, que el dios usa para
referirse a su reino, el cual es custodiado por una guardia de perros inteligenes y
crueles, Cerbero, que no permite a ninguno de los difuntos salir.

Su d0pog debia de ser inmensa y bien estructurada, caracterizada por la
presencia de diversas estancias, como la describen los poetas: el dios tiene una
habitacién nuptial, 6GAapog, donde Hermes se encuentra con su esposa, un salon
donde acoge a los huéspedes &dpa, y otra estancia, Tépauvov, un vestibulo,
MéAaBpov, e incluso un patio abierto, avAn .

No sorprende de hecho que Hesiodo sostenga que se trata de unas d6uol
NXNEVTEG, casas resonantes por el eco, la grandiosidad del palacio hace que los
ruidos se amplifiguen en su interior y, desde una estancia, se repitan en las
contiguas.

Otra caracteristica fundamental de la casa de Hades es la luminosidad que
emana, debido a los elementos de bronce y plata y los muros blanquisimos,

Mapuapeal, que definen este lugar unico como un espacio agradable del otro mundo.
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Aunque sea cierto que los difuntos se encuentran después de la muerte, en
un mundo caracterizado por elementos humanos que reconocen, también
encuentran después de la muerte elementos ajenos.

El clima, permanentemente humedo gracias a la presencia de la Estige,
Aqueronte, Cocito y Piriflegetdn, la oscuridad que reina y la flora, caracterizada por
los salces, iTéal, alamos negros, diyeipol, y el asfodelo, Go@odeAdg, convierten el
otro mundo en un espejo deforme y “per-verso”, en el sentido etimoldgico, del mundo
de los vivos.

No obstante, el elemento de la puerta debe de ser, en varias descripciones
del otro mundo fundamental, tanto para convertirse, a través del epiteto TTuAGpTaO, el
gue se ajusta a las jambas de la puerta e lo convierte en mas el que ajusta las
puertas y las hace mas fuertes, caracteristica propia del dios del inframundo.

El significado verdadero de TTuAGpTao merece ser redefinido. Cuando el lector
se enfrenta ante este epiteto es reflejado un momento de dolor profundo, cuando la
muerte es percibida como una separacion tajante del difunto con los vivos.

En ese momento Hades es un dios cruel que, armado con una suerte de
attrezzo de artesano, arregla el sistema de oscilacion de sus 1UAal, de modo que
permanecen bien cerradas y no permiten a las wuyai de los difuntos abandonar su
lugar.

Sin embargo, parece que esta en contraposicion con otros atributos del dios,
presentes en los poemas homéricos, donde su casa se describe como eUpuUTTUAEG, la
de las largas puertas. Se trata de una cancela robusta por un lado, pero de gran
amplitdu por la otra de modo que los muertos, si han recibido el yépag Bavéviwy, los
donos de los muertos, pueden pasar.

Con estas circunstanciales puertas cerradas jamas se sostendria la hipétesis
de una comunicacion entre vivos y difuntos por medio de estas puertas. En el primer
caso literario de dialogo entre testas dos categorias es una escena un tanto
particular porque Patroclo aun no ha superado la laguna Estigia y al no estar
definitivamente instalado en el otro mundo no se puede mover comodamente por el
mismo.

También Odiseo habla con los difuntos; todo el libro once de la Odisea esta

centrado en las conversaciones con diversos personajes, sea con Tiresias, con una
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madre afectuosa o con los grandes héroes y heroinas del mito que despiertan su
curiosidad. Todos ellos acuden a la puerta de acceso de la casa de Hades.

Surge de manera espontanea la pregunta de si estas puertas estan cerradas
herméticamente como el término TuAdpTao dejaba imaginarse, o quiza existen
ciertos casos, absolutamente especiales y nunca de manera comun, en el que las
TTUAaI se quedan entornadas, permitiendo un contacto, solamente verbal, entre los
dos mundos.

Los testimonios arqueoldgicos, en nuestro caso las pinturas vasculares, sirven
de ayuda y soporte a nuestra hipétesis porque, en este momento ya no es el sentido
metafdrico el que prima sino que los artistas pintan lo que sucede en el mundo de
los muertos.

Los casos en los que el pintor refleja la oscuridad del reino de Hades, son en
realidad escasos y estan relacionados con grandes eventos mitologicos en los que
habia una tradicién previa de relacién con el inframundo: la nekyia de Odiseo,
grandiosa pero perdida obra de Polignoto, la captura de Cerbero por Heracles y la
catabasis fallida de Orfeo.

En el primer caso asistimos a una representacion de todo el mundo del mas
alla, a los personajes estandarizados que Odiseo ya conocia, se anaden otros a
discrecciéon del pintor que, segun la I'ekphrasis de Pausanias, se insertan en esto
ambiente de rocas subdividido en pequefios grupos tematicos.

El género literario al cual pertenece la descripcion del Periegeta contiene el
defecto de explicar una pintura segun bloques de accidn sucesivas, una detras de la
otra, sin permitir una vision de conjunto de toda la composicion, operacién que
normalmente requiere una metodologia analitica, es decir, de valoracion general en
el que se inserta cada una de las partes particulares.

Sin embargo, es comun para nosotros comprender que un pintro del siglo V a.
C. podria imaginar la superficie de un vaso como un lugar potencial de
representacion del Mas Alla.

Nos queda la sorpresa de constatar que no es representado ninguno de los
elementos arquitectonicos que se describen o mencionan en los testimonios

literarios, aunque si esta presente el ambiente general, con la presencia de los rios,

183



arboles, flores y rocas. Permanecen ciertos elementos humanos, aunque el palacio
con sus estancias, la puerta y el vestibulo desaparecen por completo.

Un motivo para explicar este factor puede ser que en realidad la ambientacion
de la escena resulta ya de por si clara y no deja lugar a dudas debido a la presencia
de difuntos por una parte y de Odiseo y compainia por la otra. En este caso el mas
alla se enmarca gracias a los cuatro grandes condenados, Ocno, las Danaides,
Sisifo y Tantalo. Su presencia en los margenes sefala y limita el espacio y los
confines del Hades..

Obviamente resulta claro que, para la pintura vascular, es necesario un tipo
diferente de escamotage, algun elemento que convierta inmediatamente en
comprensible donde se esta realizando la escena debido al espacio reducido del que
dispone el pintor.

Uno de los grandes motivos, muy representado en la ceramica, es la capatura
de Cerbero, representado en el momento en que Heracles lo esta conteniendo y
arrastrando fuera de su casa. Este motivo es de especial interés para nuestro
estudio porque permite al espectador, al igual que al semi Dios, asomarse al Mas
Alla.

El desarrollo de esta iconograia esta definitivamente estandarizado. A la
derecha de la imagen se representa el mundo de los muertos, dividido del mundo de
los vivos por una columna, dorica en la mayor parte de los casos, y encima, aunque
no de manera obligatoria, un arquitrabe. A la izquierda se ve a Heracles
aproximandose al perro, con prudencia o de manera violenta, pero siempre
sosteniendo unas cadenas de robustas dimensiones.

Todo lo que sucede a la derecha es la representacion de los muertos, y todo
lo que sucede a la izquierda atane a los vivos: documentamos en ocasiones una
posicion intermedia con la presencia de Atenea y Hermes, como ayudanates del
héroe y a veces a la izquierda Hades o Perséfone, los cuales, en pie o sentados en
su trono, asisten al rapto de su animal doméstico.

Lo que es especialmente relevante para nuestro estudio es como el elemento
arquitectonico esta mayoritariamente presente en este tipo de representacion.
Queda claro que el mundo de los difuntos coincide con la casa de Hades, en una

situacion de espacio reducido en la cual no es viable la representacion de
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determinadas almas famosas. La representacion de un porticado es mas que
suficiente para que el espectador interprete que la escena sucede en una habitacion
privada.

Los elementos que se encuentran en el interior los descubrimos a través de la
pintura apulia en crateras que nos aportan informacion complementaria.
Frecuentemente aparece Orfeo frente al palacio de Hades y Perséfone, mientras
suena la flauta para convencerlos de permitirle volver con la wuxr de Euridice. Es
por lo tanto otra escena pero es también un mortal el que entra y sale del Hades.

Llama subitamente nuestra atencion el hecho de que la casa de la pareja se
represente sin muros. Incluso si se tratara de una convencién iconografica, fruto de
la imposibilidad de mostrar la reaccion de las dos divinidades frente a la musica di
Orfeo si se representara la casa sin muros.

De nuevo vemos confirmada la presencia de arquitectura: techos con
timpanos decorados con cuatro columnas profusamente elaboradas, todo en un
plano realzado por uno o dos escalones respecto al suelo, pero siempre sin puerta.

La unica representacién de una puerta se encuentra, o mejor decir que es la
unica que hemos encontrado, en una cratera apulia procedente de Ruvo, que
desgraciadamente a dia de hoy no conservamos. En esta pieza, la conocida escena
de persuasion musical que lleva a cabo Orfeo, se afnade una Victoria alada que, la
lado del cantor, esta abriendo una puerta.

Contemplamos la apertura de una puerta, posiblemente una promesa
“‘especial” del destino reservado unicamente a los seguidores del Orfismo. Este dato
puede estar relacionado con la persecucién de toda la existencia de una vida post
mortem separada del resto de los difuntos, alejada de los terrores y monstruos que
habitan el Mas Alla.

La recurrente insistencia en estos elementos sirve, a nuestro parecer, a
remarcar el concepto de frontera. Por lo tanto, las TUAal indican el punto que sale de
la seguridad y familiariadad de la d6uog para entrar en un mundo que, si no es
abiertamente hostil, al menos es desconocido y potencialmente peligroso. Por ello
las TTUAQ1 Aidao muestran el punto en el cual, segun el concepto de per-version del
mundo de los vivos que hemos remarcado, se deja representados aquellos

elementos que eran familiares para entrar en un espacio nuevo.
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La nocion de frontera es fundamental también en el pensamiento romano. Sin
embargo presenta dos diferencias fundamentales respecto al griego: la
incertidumbre de quién es verdaderamente el sefor de los muertos y la vision del
ingreso como un lugar selvatico donde el hombre no puede racionalizar el espacio.

De hecho, a diferencia de los griegos, que desde los poemas homéricos
demostraban una concepcién del mas alla estructurado no sélo desde el punto de
vista habitacional sino desde el punto de vista jerarquico, los romanos reconocen
hasta a tres divinidades que pueden ocupar el rol de dominus de los difuntos: Dis,
Orcus y Pluton.

Si bien el ultimo parece ser un verdadero calco del griego Hades, los otros
dos asientan sus raices en tiempos tan alejados y a un nivel de profundidad que, con
la excepcion de las suposiciones, no podemos afirmar rotundamente nada sobre sus
origenes. Solo podemos admirar todas las transformaciones de las que han sido
victimas.

Hemos sefalado la dependencia del Pluton romano con respecto al mundo
griego. Este dato permite aproximarse a un problema diferente que atafe al
momento en el que las fuentes latinas hablan de ianua Ditis, o porta Ditis, y si son
fruto de una concepcion “romana” o “griega”.

Virgilio, por poner un ejemplo, menciona expresamente las ianuae Ditis,
puertas de Dite, pero los estudiosos han sefalado que toda la catabasis de Eneas
era deudora de la visidn griega del mundo post mortem.

De mala gana es preciso constatar que cada vez que las puerta del Mundo
Inferior aparecen en los testimonios literarios latinos, estamos frente a un texto
independiente, por diversas motivaciones y diversas entidades, separados de la
literatura griega.

El propio Cicerdn, defensor a ultranza de la romanitas, criticaba la creencia
popular de un mas alla terrorifico, poblado por almas crueles y monstruos
sanginarios, al cual se acedia por medio de una puerta (Cic. Tusc. 1.10 y 1.36-37).

Pero gracias al Arpinate y a la feroz critica sobre las difusas creencias en
torno al lacus Avernus, nos damos cuenta de un elemento de vital importancia:

parece que los romanos concebian el ingreso al mundo de los muertos como una
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cavidad natural, un ingreso abierto al fondo de la tierra del cual salen miasmas y
vientos toxicos.

La puerta del Mundo Inferior romano es, a diferencia de las TOAai Aidao, un
pasaje natural y no arquitectonico. Una apertura natural a los Inferi que no se puede
conseguir cerrar y esta siempre peligrosamente abierta.

Por consiguiente, y a pesar de todas estas premisas, la iconografia de las
estelas romanas y de las tumbas etruscas muestra, muy habitualmente, una
representacion de una puerta dividida en cuatro paneles y con batientes en forma de
anillo.

El mundo etrusco ha sido un privilegiado como eslabén de union en el
encuentro entre los griegos y las poblaciones italicas, por lo tanto, también de los
romanos. La ausencia de fuentes escritas no nos ha permitido poder desarrollar un
capitulo a propdsito, pero la abundancia de arquitectura funeraria compensa con
absoluta certeza la ausencia de fuentes escritas de origen etrusco.

En las necropolis de Etruria, el motivo de la “falsa puerta” aparece de manera
subita y precoz a finales del siglo VII a.C., en la necropolis de Banditaccia. Las
tumbas se decoran con puertas dodricas, cerradas, esculpidas tanto en el interior
como exterior del tumulo.

El motivo iconografico se asienta con fuerza y esa presente en la pintura en
torno al 560 a.C., aunque el momento de maxima difusién se produce entre finales
del siglo VI e inicios del V siglo a.C.. las tumbas de la necrépolis de Tarquinia
representan una falsa puerta pintada, en la mayor parte de los casos en la pared del
fondo de la camara sepulcral principal.

A menudo se tratan de puertas bicromas, con moldadura dérica, divididas en
paneles con los batientes cerrados gracias a pesados clavos tachonados en la
pared. Solamente en Monterozzi, es un motivo presente en el 40 % de las
sepulturas.

Las pinturas de las tumbas ayudan a comprender mejor la funcionalidad de
las puertas: el alma del difunto, que inicialmente se imaginaba que iba a pasar la
eternidad en el interior de la tumba, tenia a su disposicién estas puertas tanto para
poder acoger las ofrendas de los vivos como para poder acceder a los Inferos.
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Las ianuae Ditis sefialan por lo tanto, el momento desconocido en el que el
difunto pasaba de un mundo a otro, a menudo de manera simbdlica pero también
fisica como occure en la tumba n. 3098, donde una maqueta de un edjificio,
destinado a albergar las cenizas del difunto, es decorada con una puerta de
reducidas dimensiones.

Parece por lo tanto un momento en el que las falsas puertas pasaron de moda
para regresar “renovadas” en plena época helenistica. Usamos el término
renovacion proque se cambia la forma de las puertas, geu mutan de una forma
rectangular hacia un arco y cambia la ideologia que hay detras. A partir de este
momento las puertas se abren ligeramente y dejan entrar, para que los parientes
que lo han amado en vida se reunan con el difunto.

La comunicacion se transforma en actividad en dos niveles: muertos
“antiguos” y muertos “recientes” se pueden comunicar entre si en el momento en el
que el segundo se encuentra en el estadio liminal entre la muerte biolégica y el
ingres a los Infiernos. Sin embargo, si la puerta que da al mundo de sombras esta
semi abierta, también los vivos que se encuentren frente a ella podran, aunque por
poco tiempo, comunicarse con los difuntos.

Hallamos una situacién analoga en las estelas romanas que asumen un rol de
punto de contacto con el mas alla entre los vivos. De este modo, sin distincién de
género, clase social o edad, se difunden las representaciones figuradas de la estelas
de falsa puerta cerradas, tripartitas y con los batientes en forma de anillo, pero esta
vez son imposibles de abrir porque hay clavos tachonados a modo de cerradura.

Es preciso recordar que se dan circunstancias en las que existe la posibilidad
de apertura de estas ianuae, pero son muy concretas. En dos ejemplos
monumentales, una tumba familiar, y en el area cineraria de dos hermanos, la
puerta fue representada abierta, medio cerrada en el primer ejemplo, sostenida por
dos Victorias aladas en el segundo.

A raiz del presente trabajo se trataba como objetivo principal indagar las
razones profundas de la presencia de puertas en el mas alla y como estas son
fundamentales para que vivos y muertos puedan comunicarse, a pesar de Hades y
Dite.
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El motivo de su presencia deriva de la necesidad del hombre de percibir un
continuum respeto a los familiares que le han predecido, los propios padres in primis
pero también, mas generalmente, el resto de familiares.

Hemos visto como la muerte hace crecer en el hombre una angustia profunda
que radica su base en la propia ausencia, de quien poco antes estaba entre el
mundo de los vivos, que apoya sus bases precisamente en la ausencia conclamada
de quien hasta poco antes estaba presente con nosotros y para nosotros; una
pérdida tal que requiere una rapida respuesta cultural al problema.

Resulta por lo tanto necesario para los vivos imaginar, por los propios difuntos
amados, una forma de existencia o subsistencia, algo residual que queda en el
interior del sepulcro, o incluso la eternidad en un lugar lejano como auevnva kdpnva,
cabezas sin fuerza, o un viaje dificil a través de un mundo de alegria y dolor, son
alternativas mejores al “no existir”.

Pero si existe el “ser”, el “alma”, debe de tener a su vez un modo para
comunicarse, sobre todo en casos de necesidad extrema, debido a situaciones
dificiles para los vivos sea a nivel personal como colectivo. En definitiva, debe de
exisitr un punto de contacto con el Mas Alla.

Esto deseo se debe de compaginar con el miedo hacia todo aquello que podia
existir en el otro lado, criaturas demoniacas, animales feroces y divinidades potentes
que habitan este lugar poco hospitalario y que transforman negativamente todo con
lo que entran en contacto.

La muerte es un elemento de contaminacion y el cuerpo del difunto es
potencialmente miasmatico, es portador de desventuras, tanto biolégicas como
espirituales, para los vivos.

¢ Como se puede tener una cosa alejada y cercana al mismo tiempo? Es
decir, ¢ Como tenerla separada pero también unida? La solucion es simple: a través
de una puerta.

Las puertas no son muros, no son algo inmoévil e inabarcable sino un
elemento arquitecténico que puede, al mismo tiempo, separar dos espacios que
pueden comunicarse de nuevo cuando surge la necesidad.

De este modo las TUAn/TTOAaI, quedan ligadas a la idea de “afuera”, empleado

normalmente para referirse a las puertas de la ciudad o a la entrada en una
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determinada region, se transforma en permitir separar a los vivos y los muertos,
tenerlos “fuera” pero, al igual que cualquier ciudad con puertas, la cancela se abre
para dejar pasar de vez en cuando, y también para dejar salir.

Lo mismo ocurre en la lengua latina donde la palabra fores sirve para indicar
todo lo que queda fuera de la intimidad de la domus , puerta, cuya raiz *par-, “pasar
atravesando”, identifica el sustantivo como un punto de paso y de encuentro. Por
otro lado ostium, de *as-, “poner en relacién”, y al final ianua, derivado de *ja-, con el
significado de “proseguir”, “avanzar”.

Gracias a las puertas del Mundo Inferior es posible por un parte preservarse
de la contaminacion que las divinidades y los difuntos portan, por otro lado hay un
sentido de continudiad con al comunidad que habita al otro lado de dichas puertas.

No es casualidad que las puertas se mencionen en los momentos de gran
excitacion emotiva. Patroclo es citado como si, desde nuestro punto de vista,
quisiera consolar a un amigo, recordandole la hora cuando se ha alejado pero que
entre ellos solo les separa las TUAal, dispuestas a ser desplegadas para acoger al
héroe.

También las puertas se abren en el sarcofago de Hasti Afunei para permitir a
la familia de la mujer ser alcanzada y recibir la bienvenida de acceso a los Infiernos.
De hecho, acude a sustituir al poco reconfortante Charun como la personalidad
psicopompe, recordando a los vivos que los seres queridos han pasado a otro
espacio, ya solo como memoria de los que han quedado entre los vivos y dispuestos
a visitarlos.

Incluso cuando las ianuae Ditis se abren completamente para consolar a los
padres por la pérdida de ambos hijos en una edad temprana, como sucede en el ara
de los hermanos Clodi, donde las Victorias abren las batentes para dejar entrar a
dos muchachos vy, tal vez, permitir que salga también su voz.

Las relaciones familiares o de afectividad profunda son el verdadero motor de
la apertura de las puertas batientes que dan a los Inferi, la posibilidad de
comunicacion con quien se ha ido tiene una visidbn poética. Por ello artistas vy
pintores intentaron imaginar el mundo del mas alla como un lugar de dificil acceso

pero no completamente imposible para los vivos.
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En resumen, tenia razén Margherita Guarducci cuando en el alejado 1926
individualizaba los dos sentimientos que experimentaban los vivos en relacion con lo
difuntos: el culto a los muertos se compone y se compondra de la confluencia de dos
sentimientos: amor y miedo.

En que punto llegaban a tener una conversacién, en cualquier modalidad y

tiempo, es todavia una historia que nos queda por contar.
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FIGURA 1.

Pelike de figuras rojas, pintor de Licaon, 440 a.C. c.
Boston, Museum of Fine Arts, inv. 34.79.

BEAZ ARF? 1045.3.

FIGURA 2.

Cratera de figuras rojas, pintor de Dolon, 380 a.C. c.
Paris, Cabinet des Médailles, inv. 422.

TRENDALL (1967), 102 n. 532.
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FIGURA 3.

Anfora de figuras negras, 525-475 a.C.

New York, Metropolitan Museum, 41.162.178.
BEAZ ABF 509.155

FIGURA 4.

Anfora de figuras negras, Lisippide, 550-500 a.C.
Moscow, Pushkin State Museum of Fine Arts, 111B70.
BEAZ ABF 255,8.
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FIGURA 5.

Anfora bilinglie, Lisippide o Andokides, 550-500 a.C.
Paris, Musée du Louvre F 204.

BEAZ ARF?4.11, 1617.

FIGURA 6.

Anfora de figuras negras, Kleophrades, 500-450 a.C.
St. Louis (MO), Gay H. Cone 303060.

BEAZ ABV 405.19.
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FIGURA7.
Kylix de figuras rojas, con Hades y Perséfone, pintor de Codro, 430 a.C. c.
London, British Museum, 1847,0909.6.
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FIGURA 8.

Cratera apulia de figuras rojas, pintor de Licurgo, 360-340 a.C.
Napoli, Museo Archeologico, 81666.

LIMC 1ll, PL.399.
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FIGURA 9.

Cratera apulia de figuras rojas, pintor de Ultretumba, 330-310 a.C.
Minchen, Antikensammlungen, 3297.
TRENDALL 1982; 533, n.18.
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FIGURA 10.

Cretara apulia a figure rosse, White Saccos Painter, 320 a.C. c.
Malibu, The J. Paul Getty Museum, 77.AE.13.
CVA USA 26, Malibu 3, pp. 7-8, pls. 133-135.
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Cratera apulia de figuras rojas, White Saccos Painter, 320 a.C c.
Matera, Museo archeologico Nazionale Domenico Ridola, inv. 164510.

FIGURA 11.
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Cratera apulia de figuras rojas, Hades, Perséfone y Hecate.

Karlsruhe, Badische Landesmuseum, B4

FIGURA 12.



FIGURA 13.

Anfora de figuras rojas, Hades, Perséfone y Hecate, Pintor de Baltimore.

Madrid, Museo Arqueolégico Nacional, 2015/97/1.
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FIGURA 14.

Cratera de figuras rojas, Hades y Persephone.

Urbana, University of lllinois, World Heritage Museum, 82.6.1.
RVAp Suppl. 1 152, 23a.
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Roma, Museo Etrusco Gregoriano, Astarita 742.

Anfora de el “Gruppo della Tolfa”, 540-510 a.C.
SCHAUENBURG 1970; 70, abb. 38 a.

Cratera apulia de Ruvo, hoy perdido.

Ex. Gr. Ruvo 1094.

FIGURA 15.
FIGURA 16.
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EIGURA 17.
Anfora de coleccién privada suiza, 540-510 a.C.
SCHAUENBURG 1970; 69, abb. 36.

FIGURA 18.
Espejo etrusco con Tinia como Zeus Olimpio, finales del siglo IV a.C.
Paris, Cabinet des Médailles, 1287 = GERHARD ES 2.181.

201



FIGURA 19.
Espejo etrusco con Tinia joven, hoy perdido, finales del siglo IV a.C.
GERHARD ES 1.74.

FIGURA 20.
Tarquinia, Tomba dell’Orco Il, representacion de Tuchulcha, 330 a.C. c.
WEBER-LEHMANN 1995.
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FIGURA 21.
Cerveteri, puerta falsa tallada en la tumba de Via degli Inferi |, finales del siglo VIl a.C.
PRAYON 1975; 20.
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FIGURA 22.
Cerverteri, planta della Tomba del Vecchio Recinto 50, segunda mitad del siglo VIl a.C.
NASO 1996, p. 45.
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FIGURA 23.
Monte Fortino, falsa puerta en la Tomba delle Cariatidi, finales del s. V — principio del s. IV

secolo a.C.
ROMANELLI 1986; 47.

FIGURA 24.
Tarquinia, Tomba degli Auguri, 530-520 a.C. c.
NASO 1996; 184 y 357-364.
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FIGURA 25.

Tarquinia, Tomba delle Olimpiadi, 520-510 a.C. c.
STEINGRABER 1985B; 121.

FIGURA 26.

Tarquinia, Tomba Cardarelli 510-500 a.C.
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FIGURA 27.

Tarquinia, Tomba n.3098, 500 a.C. c.
TORELLI 1997; 122-131.

FIGURA 28.

Saertano, Tomba della Quadriga Infernale, IV siglo a.C.
MINETTI 2006.
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FIGURA 29.
Chiusi, Tomba di Poggio al Moro, 460 a.C. c.
STEINGRABER 1985b; 277.
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Taquinia, Tomba dei Caronti, finales del siglo Il - principio del siglo Il a.C.
MORETTI 1974; 130-132 e STEINGRABER 1985b; 55.
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FIGURA 31.

Tarquinia, Tomba della Querciola Il, finales del siglo Il — principio del siglo Il a.C.
CRISTOFANI 1995; 70.

FIGURA 32.
Tarquinia, Tomba Tartagalia, 250-150 a. C.
STEINGRABER 1985b; 350
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FIGURA 33.
Taquinia, Tomba n. 5636, 180 a. C. c.
STEINGRABER 1985b; 374.
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FIGURA 34.
Tarquinia, Tomba delle Iscrizioni, 520-510 a. C.
TORELLI 1997; 130.
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FIGURA 35.
Tarquinia, Tomba della fustigazione, 500-490 a. C.

NASO 1996; 189.
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FIGURA 36.
Estele de los hermanosi Spedii, 100-50 a.C.
CIL V 1338 = InscrAq 3462, BUONOCORE 2013; 378-382.
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FIGURA 37.
Estela de piedra caliza con falsa puerta da Aquileia, 50-27 a.C.
InscrAq 70, BRUSIN 1991-1993, |; 34-35.

FIGURA 38.
Estele con falsa puerta de los hermanos Rameii.
InscrAq 3454, LETTICH 2003; 290-291.
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FIGURA 39.
Estela de Cornelia Erotis da Parentium, finales de la edad republicana.
TRAMUNTO 2008b; 523.

FIGURA 40.
Estela anepigréfica, | siglo a.C. Ceiano, Deposito del Castello Piccolomini, inv. 14.135.459.
LETTA 2016; 225.
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FIGURA 41.
Momento funebre da Sarsina, finales del siglo | a.C.
AEp 1980, 0410, SUSINI 1955; 243-245.
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