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! RESUMO

Apresenta-se neste estudo um breve panorama da construcao imagética, ideoldgica
e social do mundo dos mortos a partir da analise da ceramica funeraria atica pro-
duzida durante o século V a.C. Examina-se também as transformac8es por ela sofri-
das em relacdo aos elementos iconograficos e as modificacdes por ela promovidas a
partir do agenciamento com o ambito social e cultural. Caronte é o principal agente
dessa iconografia mitoldgico-funeraria, devido seu carater simbdlico de anfitrido dos
mortos em seu novo mundo, que agencia e assegura a passagem para o au-dela pro-
movida pelos ritos funerarios e o luto. O reino dos mortos é representado ao longo
do século V a.C. tanto por meio de configura¢8es mitolégicas quanto pelos aspectos
fisicos da coexisténcia entre elementos materiais do mundo dos vivos e do mundo
dos mortos. A elabora¢do de um corpus documental dessas imagens viabiliza sua
analise a partir de abordagens distintas dos estudos visuais desenvolvidas ao longo
do século XX que permitem uma compreensdo estrutural, simbdlica e a insercao das
imagens nas dinamicas sociais, considerando-a enquanto cultura visual.

I PALAVRAS-CHAVE
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1 O presente texto constitui um recorte da pesquisa de Iniciacdo Cientifica intitulada “"A materialidade
do mundo dos mortos nas representacoes iconogrdficas da ceramica atica do Periodo Cldssico”, sob orien-
tacdo da Profa. Dra. Camila Diogo de Souza, desenvolvida no Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade de S&o Paulo (MAE/USP) com bolsa FAPESP (Funda¢do de Amparo a Pesquisa do Estado
de S3o Paulo), vigente entre 2017 e 2019.
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! ABSTRACT

This paper presents a brief overview of the imagery, ideological and social construc-
tion of the world of the dead from Attic funerary pottery produced during the 5th
century BC. The aim is to analyze the transformations in this imagery considering
the iconographical aspects and the modifications it produced by social and cultural
agency. Charon is the main agent of this mythological-funerary iconography due to
his symbolic character of host of the dead in their new world and who ensures the
passage to the au-dela promoted by the funeral rites and mourning. The kingdom of
the dead is represented throughout the fifth century BC through both mythological
configurations and physical aspects of the coexistence between material elements
of the world of the living and the world of the dead. The elaboration of a documen-
tary corpus of these images makes possible its analysis from different approaches of
the visual studies developed during the twentieth century that allow a structural and
symbolic understanding and the insertion of the images in the social dynamics, con-
sidered as visual culture.

I KEYWORDS

The world of the dead; visual culture; attic pottery production; 5th century BC; white-grou-
nd lekythoi.

| CONTEXTUALIZANDO A CONSTRUGCAO DO MUNDO
DOS MORTOS

A construcdo do imaginario da morada dos mortos foi tarefa de varias geracoes
de artistas atenienses durante o século V a.C. e seus periodos adjacentes. O resultado
desse esfor¢o, como veremos, € um substrato solido, que apesar de suas expressoes
variadas nas mais diversas formas de linguagens e contextos, ainda reverbera em
nossos dias. O pensamento abstrato dos cidaddos aticos promoveu compreensoes e
concep¢des do reino dos mortos, como sua paisagem (natureza e arquitetura) e per-
sonagens (divinos e mortais), de modo a arquitetar associagdes expressas por meio
da oralidade, da pintura e da literatura que fundamentaram a iconografia funeraria
do perfodo promovendo a visualidade mitoldgica geral do mundo pertencente aque-
les que faleceram. Ha de se respeitar as distancias entre os nichos sociais atenienses
que articularam tal conjunto de elementos na construcdo de um mundo imaginario,
entretanto ao observar atentamente cada narrativa classica operada na dimensdo do
rito funerario e da comédia, por exemplo, notaremos no desenvolver do argumento
central desse artigo elementos que contribuem para uma coesao propria de uma ce-
nografia do Hades. Este recorte tematico foi relegado ao segundo plano por muitos
estudiosos da Antiguidade Classica - provavelmente até pelos proprios atenienses -
como um pretexto contextual para o desenvolvimento da narrativa herdica, comica e
mesmo funeraria. No entanto, a originalidade deste estudo cabe na centralizagdo do
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tema do reino dos mortos em Atenas como detentor de uma historicidade propria
através de elementos iconograficos e simbdlicos que promovem dentro de um recor-
te temporal um imaginario comum que se capilariza numa variedade de narrativas e
usos.

As representa¢des da morte, do morrer e do mundo dos mortos na cerami-
Ca atica possuem suas origens no Periodo Geométrico com as cenas de prothesis e
ekphord, que passam a ser representadas fora da dimensdo funeraria na técnica de
figuras negras e figuras vermelhas durante o Periodo Arcaico e Classico por meio
de episddios mitologicos identificados como, por exemplo, a Nekyia? de Odisseu e a
descida ao submundo de Héracles também realizando sua jornada ao Hades para
capturar Cérbero.

Na documentacgdo textual, observam-se representac8es do mundo dos mortos
na Odlisseia por meio dos sonhos de Aquiles - demonstrado adiante - no discurso da
génese divina na Teogonia de Hesiodo e, posteriormente, nas instru¢ées pos-mor-
te dos Poemas Orficos presentes em plaquetas funerdrias de ouro, cuja producdo
foi intermitente durante a Antiguidade; em Aristéfanes na comédia classica As Ras
(obra também presente no cerne da argumentacao deste estudo); e na imortalidade
da alma na obra Fédon de Platdo, que em sua obra filosofica nos traz reflexdes do
destino da alma humana apos deixar este mundo. Na composicdo deste quadro, a
narrativa cténica e arquitetacao de um cenario do Hades demonstrou-se sujeita as
narrativas e usos centrais, cuja articulagao e aproximacgao desta documentagdo tor-
na-se uma tarefa tortuosa por se tratar de grupos sociais distintos, mais proximos da
aristocracia com as fontes textuais, ou ainda, de grupos menos especificos ao abor-
dar a cultura material - neste caso, a ceramica grega - que move uma quantidade
maior de individuos com acesso as imagens devido a extensdo da produc¢do, comer-
cializagdo, circulacao, consumo e descarte. Portanto, a partir da andlise sistematica
de cada documento, e por seguinte, as variaveis da composi¢do do reino de Hades,
ndo notamos uma aleatoriedade com fins de ilustrar e contextualizar rapidamente
a paisagem na qual os personagens humanos ou mitolégicos acessam, tal qual é o
argumento utilizado por Francisco Abellan (1995) no livro Los camifios de la muerte:
Religion, rito e iconografia del paso al mas alld em la Grécia antigua ao pontuar que “ne-
nhum trabalho cujo objetivo é narrar ou ilustrar a passagem para o além foi preser-
vado e, quando as descri¢cBes do mundo dos mortos sdo enfrentadas, elas surgem
como motivos secundarios ou meras aventuras literarias. (...) [Trata-se, portanto de]
uma licenca literaria para poder incluir rapidamente uma série de narrativas que,
de outra forma, o protagonista e o leitor ndo poderiam conhecer” (ABELLAN, 1995,
p. 16). Em parte, a afirmacdo de Abellan é correta, porém imprecisa. A cenografia é
coesa e sistematizavel e suas mudancas sdo coletivas e ndo pertencentes a um Unico
grupo social. A compreensdo deste ponto é fundamental para o decorrer assertivo

2 A Nekyia trata-se de um evento ocorrido na Odisséia em que Odisseu vai ao mundo dos mortos
em busca dos dons advinhos de Tirésias (Hom. Od. XI1.139-149). Este tema foi pintado por Polignoto
no templo de Delfos na metade do século V a.C. e descrito por Pausanias séculos a frente no texto
“Descricao da Grécia” onde o autor se debruca no relato de muitos monumentos gregos (Paus. Des. Gr.
X.25.1-31.12).
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da argumentac¢do proposta, pois € a partir da experiéncia grega de viagens ao mundo
dos mortos, que temos em Virgilio e Dante Alighieri, por exemplo, novas superposi-
¢Oes de visdes e acep¢les do tema?.

| REFLEXOES TEORICO-METODOLOGICAS: da icono-
grafia-iconologia a cultura visual

Durante o século V a.C. em Atenas, floresce uma iconografia funeraria, cujas
a¢des na vida social ateniense e no exercicio criativo das articula¢8es individuais do
substrato mitolégico comum* do periodo promoveram efeitos em outras linguagens,
contextos e sentidos mais amplos que os mitos também operavam. E neste sentido
que se entende o conceito de Cultura Visual de uma sociedade localizada no tempo e
espaco nas abordagens iconograficas mais atuais. Os estudos iconograficos do inicio
do século XX° foram alvos de critica durante as décadas seguintes devido seu carater
estrutural e positivista. Foi a partir destes questionamentos de uma analise redutora
da imagem em si mesma e do momento geral que as ciéncias humanas viveram du-
rante a década de 1960 com a virada linguistica, que o objeto visual se tornou um ve-
fculo simbdlico e que passou a promover acesso a dimensdo ideoldgica das formas.
Neste berco nasceu a Arqueologia da Imagem tutelada pelos estudos semioticos e

3 De acordo com Radcliffe G. Edmonds Ill na obra Myths of the Underworld Journey: Plato, Aristophanes,
and the “Orphic” Gold Tablets (2004), “os mitos escatoldgicos gregos fornecem um objeto de estudo par-
ticularmente interessante a esse respeito, é claro, porque eles estabeleceram os termos para muito do
discurso posterior sobre a vida ap6s a morte na civilizacdo ocidental. Ndo apenas as sociedades hele-
nisticas e romanas, mas também os impérios cristdos posteriores, debateram a imortalidade da alma e
seu destino apds a morte em grande parte em termos de imagens e nomes emprestados da mitologia
grega.” In: EDMONDS, R. G., lll. Myths of the Underworld jJourney: Plato, Aristophanes, and the “Orphic” Gold
Tablets. New York: Cambridge University Press, 2004, p. 3.

4 Este substrato mitolégico comum, aqui mencionado nestes termos, refere-se a um conjunto de
elementos formais operacionalizados de forma semelhante em diversos nichos da produgdo cultural
ateniense e produzindo, portanto, um corpus coeso e historicizavel do reino dos mortos. O substrato, ou
a forma geral de cenografizacdo do Hades, foi utilizacao por pintores, oradores, filésofos e dramaturgos
gregos em prol de seus proprios interesses narrativos sujeitos a fungdes diversas, de modo secundario
e num primeiro olhar, apenas contextual, sem qualquer compromisso ou reflexdo de uma tradicdo an-
terior. Um olhar mais generoso e analitico sobre essa documentacdo, objetivo central deste estudo, traz
a superficie esta cadeia de relagdes, demonstrando que ndo se trata de representa¢des descompromis-
sadas, mas sim correlacionadas a toda uma cultura visual de seu proprio tempo e espago.

5 Ha uma tradicao na Historia da Arte durante os Ultimos dois séculos de abordagens das imagens
figurativas que ficou conhecida como iconografia e iconologia, cuja sistematiza¢do ainda pertinente aos
estudos presentes remonta o século XX. As andlises iconograficas de Erwin Panofsky, assim como os
estudos atribucionistas da ceramica grega de John Beazley, apresentam a importancia do método do-
cumentario de de interpretacdo para a identificacdo de constancias e dissonancias dependendo dos
interesses do pesquisador. Recorréncias de estilos, formas, temas e inclusive artistas sdo possiveis de
serem elocubradas a partir do exame comparativo das imagens. Limitados pelas reflexdes promovidas
pelo seu proprio objeto, a imagem, pouco se remeteu a sua materialidade. O estudo da imagem no
inicio do século XX deve, em grande medida, a Filologia e, portanto, considerando a imagem como ilus-
tracdo dos textos antigos.
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inexoraveis as analises de Phillipp Bruneau®, um dos principais expoentes deste novo
campo investigativo durante e apds a década de 1970. E fundamental compreender
que para Bruneau (1984) a imagem nao é uma simples reproduc¢do do mundo da
vida, pelo contrario, toda representacdo é uma idealizacao de uma série de elemen-
tos que articulamos dentro de uma linguagem.

Os vasos ceramicos durante o século V a.C. em Atenas, cujas pinturas estive-
ram presentes dos banquetes aos tumulos, resguardaram suas continuidades e es-
pecificidades narrativas do reino dos mortos de acordo com as articula¢des artisticas
dos pintores e das preferéncias de suas clientelas. Embora o tema da morte possua a
esfera mitoldgica como ponto de inflexdo com o mundo da vida, temos testemunhos
materiais de uma manipulacdo deste referente magico de acordo com a diversidade
das inten¢Bes dos pintores de vasos, da mesma maneira que a variagdo sujeita aos
diferentes usos pelos consumidores.

Os estudos da imagem passaram a se tornar cada vez mais amplos e comple-
X0S a partir da inser¢do de questdes que abrangem sua dimensdao material e social
na esfera da producao cultural’, criticando uma espécie de fetichismo semidtico® que
atribui a imagem uma valoracdo da forma estética em detrimento do suporte mate-
rial e insercao nas dinamicas sociais. Nesse sentido, os significados e a interpretacdo
das imagens buscam ir além do processo de reconhecimento do referente da ima-
gem e tentam alcancar os papéis, usos e funcdes que a imagem possui na sociedade,
definindo-a integralmente como cultura visual.

6 De acordo com Bruneau em seu artigo De L'/mage (1984), o estudo iconografico trata-se da descri¢do
de elementos formais e fundamentais da imagem, de modo a evidenciar suas singularidades técnicas,
como o tracado do pincel que comp8e a decoracdo, assim como a cromaticidade e as caracteristicas
formais figurativas, exercendo um processo primevo de identificacdo e classificagdo. No entanto, a ori-
ginalidade do método consiste na insercdo do paralelismo analitico com os referenciais tematicos, ou
seja, com aquilo que é representado pelo artista ou, se preferirmos, produtor de imagens. De acordo
com o autor, "a boa tradi¢ao da Historia da Arte, que se interessa quase que exclusivamente pela esté-
tica, considera a obra artistica um mero jogo de formas", desse modo cabe a Arqueologia da Imagem,
"revelar a identidade dos processos sobre a diversidade infinita de realiza¢es" constituintes do corpus
imagético (ALDROVANDI, 2009, p. 40, apud BRUNEAU, 1986, p. 252-256).

7 Esta nova abordagem possui suas raizes na década de 1990 e busca, com o escopo das disciplinas
das ciéncias humanas, uma teoria da imagem. A Arqueologia da Imagem pretende a existéncia de um
ambiente compartilhado entre a linguagem e a visualidade. O que tem sido chamado de "a virada pic-
torica" € justo para suceder a "virada linguistica". O modelo proposto por Martin Jay de “ler as imagens”
e “ver 0s textos” serviu produtivamente como a metafora aos modelos de espectatorialidade e visuali-
dade que se recusam a ser redescritos em termos inteiramente linguisticos. “O visual esta resistindo a
subsunc¢do sob a rubrica da discursividade; a imagem esta exigindo seu proprio modo de analise.” In:
BRENNAN, T.; JAY, Martin. (eds.). Vision in context. Historical and contemporary perspectives on sight. Lon-
don: Routledge, 1996, p. 1.

8 Segundo Meneses no artigo Rumo a uma “Histéria Visual” (2005) “ndo é de estranhar, pois, que a
Semidtica esteja ocupando um lugar em que ha pouco dominava a lconografia/lconologia de Panofsky,
com a mesma énfase na estrutura, naimanéncia, e até mesmo num certo essencialismo, acompanhado,
muitas vezes por um subrepticio fetichismo no tratamento das imagens”. In: MENESES, Ulpiano T. Bezer-
ra de. Rumo a uma "Histéria Visual”. In: MARTINS, J. S.; ECKERT, C.; NOVAES, S. C. (orgs.). O imaginario e o
poético nas Ciéncias Sociais. Bauru, SP: EDUSC, 2005, p. 5.
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s séries iconograficas sdo vetores para a investigacao de aspec-

tos relevantes na organizagdo, funcionamento e transformagdo
de uma sociedade. (...) Assim, a expressao “Historia Visual” so teria al-
gum sentido se se tratasse ndo de uma Histoéria produzida a partir de
documentos visuais (exclusiva ou predominantemente), mas de qual-
quer tipo de documento e objetivando examinar a dimensdo visual da
sociedade. “Visual” se refere, nessas condicdes, a sociedade e ndo as
fontes para seu conhecimento — embora seja 6bvio que ai se imp&e
a necessidade de incluir e mesmo eventualmente privilegiar fontes de
carater visual. Mas sdo os problemas visuais que terdo de justificar o
adjetivo aposto a “Historia” (MENESES, 2003, p. 27-28).

Meneses no artigo Fontes visuais, cultura visual, historia visual: balan¢o provisorio,
propostas cautelares (2003) prop&e trés focos entrelacados de analise como norte-
adores dos novos estudos visuais, de modo a elucidar as questdes da experiéncia
visual de uma determinada sociedade do espag¢o-tempo formada por categorias dis-
cursivas e praticas. Assim, o primeiro desses eixos, 0 visual, consiste na iconosfera, ou
seja, trata-se daquilo que é produzido, circulado, consumido e preferencialmente in-
serido no mundo das imagens e estimulos visuais. Como Atenas apresenta-se COmo
uma sociedade em que as alegorias sao difundidas amplamente em imagens por
meio de construc¢Bes arquitetdnicas, afrescos, vasos ceramicos, terracotas e estatua-
ria, o estatuto da visdo é privilegiado, como ocorre em poucos exemplos historicos. A
dimensdo visual, ou a visualidade ateniense, €, de fato, um dos motores sociais mais
capilarizados na polis, mas compartilha “varia¢cdes, combinac¢des e recombinac¢des”
no universo dos sentidos’.

O segundo foco trata-se do visivel, relativo a construcao das imagens ligadas
ao poder e a tradicdo. Nem toda representacdo visual de um mito, por exemplo,
apresenta apelo popular ou interesse politico, pois depende das rela¢des de produ-
¢do e circulagcdo de objetos e das dinamicas da sociedade. Esta veiculacdo do que é
adequado e inadequado na dinamica interna de uma sociedade é capaz de produzir
recorréncias iconograficas, estilisticas e formais e, portanto, uma certa padronizagao
da producdo, um substrato que o artista pode articular sua individualidade dentro
de determinadas limitac®es. Aqueles que se adequam melhor as demandas sociais
adquirem notoriedade e passam a nortear as novas produg¢des dentro das rela¢cdes
dialéticas e temporalidades sociais.

Este constitui o Ultimo foco, a visdo, que se refere aos modos de ver de uma
sociedade. Trata-se da sintese entre o que é produzido e consumido dentro de um

9 “(..) os esquemas compositivos da arquitetura grega (principalmente a do templo) sdo de matriz
essencialmente tactil, que preserva, na féormula modular, a personalidade dos componentes. (...) No
proprio urbanismo, seja nas cidades, seja nos santuarios, ha auséncia manifesta de uma ordem visual
organizada e global. A relacdo entre as partes ndo é visual, é também tactil. A figuracdo arcaica (que
teve muitas repercussoes) € de carater ostensivamente analitica. A escultura ndo contempla relagdes
espaciais, mas a identidade das partes, cuja articulacdo permanece sempre apreensivel. Na Geometria,
diversamente do que ocorre no Ocidente moderno, no qual o que conta é como as formas aparecem
ao espectador, na Grécia antiga era como as formas podiam ser sentidas, como pelo tato” (MENESES,
2005, p. 8).
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recorte temporal, 0 “olho da época” que, ressignificado para cada individuo em sua
dimensdo subjetiva, resulta numa série de intera¢des entre sujeito-objeto capazes de
reverberar padrées de gosto. Para Meneses, a visdo € a etapa final da cadeia em que
a imagem que chega ao observador, apos a producao e construcdo, é entdo percebi-
da, avaliada e julgada a promover “os modelos e modalidades do olhar (o olhar de re-
lance, o olhar patriarcal, o olhar reificador, o olhar masculino, o olhar turistico, o olhar
erotico, o olhar casto, o olhar reprimido ou condicionado etc.)” (MENESES, 2005, p. 2).

O REINO DE HADES: entre a morte, a mitologia e
Atenas

Este estudo busca, portanto, refletir sobre a visualidade do reino dos mortos
na cultura visual, de modo a oferecer a sua pequena contribuicdo aos grandes estu-
dos sobre o tema a partir da analise dos Iécitos de fundo branco devido seu carater
exclusivamente funerario - ou seja, acompanhava o morto em sua sepultura - e de-
tentor da maior amostra visual na regido da atica durante o século V a.C."° Dentre os
motivos da ascencdo dos lécitos brancos para além do processo de evolugdo formal
(estética), foi seu condicionamento as situacdes especiais da democracia ateniense ja
em meados do fim do século VI a.C, quando - em 508 a.C. - Clistenes promoveu uma
série de reformas de tradicao soloniana que buscavam a isonomia da vida publica.
Os funerais, de acordo com Plutarco, foram regulados de modo a desaprovar o luxo
e ostentacdo de grandes monumentos funerarios - como as estelas - da mesma
maneira que a restricao da lamentacdo da prothesis pelas mulheres e da ekphord, cor-
tejo funebre acompanhado também pela lamentacdo publica ao morto (Plut. Vit. Sol.
XX1.4-5). O lamento feminino foi resguardado a esfera privada, onde a pdlis nao exer-
Cia a mesma influéncia. Posteriormente, também foi atribuido ao cemitério publico
Demosion Sema 0s enterros publicos para 0s guerreiros mortos na guerra contra os
persas durante a primeira metade do século V a.C. E nesta medida que j& podemos
observar o encaminhamento de longas contradi¢cdes ao longo de todo o século V a.
C. entre aristocracia e cidaddos atenienses, seus valores familiares, e a promoc¢do do
espaco publico através da democracia (CERQUEIRA, 2014, 87-89).

10 Testemunhos Unicos da produgdo ceramica atica no século V a.C. em relacdo a sua funcdo exclu-
sivamente funeraria, os lécitos de fundo branco também sao um registro raro da pintura policromada
presente nos afrescos gregos que ndo chegaram até nos. Estes objetos tratam-se, no século V a.C,, de
veiculos de uma originalidade técnica que marcou o processo de complexificagdo das representagdes
de fundo branco. Atualmente, apesar do registro de pecas com a policromia preservada, sdo 0s vasos
as maiores amostragens desta producdo. A pintura policrémica apds a queima esta sujeita a uma maior
fragilidade de preservacao do que aquela aplicada no vaso antes dele ser submetido a altas temperatu-
ras no processo de queima em fornos fechados permitindo a fusao da pintura na ceramica e, portanto,
uma maior durabilidade das imagens. Daquilo que permaneceu destes vasos com policromia, estdo
as silhuetas das formas figurativas, semelhantes a produgdo no estilo de esboco, cujas formas eram
apenas delineadas sob o mesmo fundo branco. Contudo, a originalidade dos lécitos de fundo branco
também esta na tematica de seu repertorio iconografico relacionada a sua fun¢do especifica: carregam
narrativas mitoldgicas e relacionadas as dimensdes do rito funerario. Caronte, Hermes psychopompos,
Thdnatos e Hypnos sdo as entidades ctdnicas principais na constru¢do desta imagética funeraria.

20 |
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Apesar dos lécitos de fundo branco consistirem a maior amostragem das re-
presentacdes iconograficas do reino dos mortos, estes objetos possuem uma ico-
nografia muito mais ampla e diversificada, como cenas domésticas e visitas a tumba
do morto sem qualquer conotagdo mitoldgica'. Contudo, em relagdo a morte, ao
morrer e a dimensdo mitoldgica, cenas com Caronte, o barqueiro infernal, Thdnatos,
a personificacao da morte, Hypnos, a entidade do sono e Hermes psychopompds, o
guia das almas para o mundo dos mortos, sao as mais recorrentes'. Outras divinda-
des sdo representadas em menor escala como Perséfone e Hades, os governantes
do reino dos mortos; assim como Deméter, a mde de Perséfone. Devido seu cara-
ter funerario, os lécitos de fundo branco também apresentam a representa¢do dos
mortos, seja em forma corpdrea ou metafisica, como eidolon, a despersonificacao da
individualidade ou “alma” do falecido. A evocac¢do desses personagens divinos traz
a representagdo do reino dos mortos sem necessariamente apresenta-la de forma
central com atributos cenograficos e espaciais, pois estes personagens sdo parte da
propria ontologia do mundo de Hades'.

11 Na obra Picturing Death in Classical Athens, The Evidence of the White Lekythoi (2005) de John Oakley,
argumenta-se que “assim, existem varias razdes importantes e soélidas para que uma gama limitada
de imagens seja encontrada nos lécitos brancos e policromados, que pode ser resumido da seguinte
forma. Primeiro, as imagens estdo intimamente ligadas ao rito funerario, refletindo os trés principais es-
tados envolvidos com os ritos de passagem. Segundo, eles servem como modelos de como 0 0ikos, es-
pecialmente as mulheres, mas também os homens, até certo ponto, devem lidar com a morte, refletindo
as emocOes e obrigacBes adequadas que eles tém, para que os mortos ndo reajam mal. E finalmente,
eles oferecem seguranca, lembrando aos vivos que seus entes queridos ndo estdo completamente
perdidos, e que eles e suas familias, passadas e presentes, sobreviverao com sucesso a transicdo para
um novo estado de ser. Isto foi contratado quase constantemente em guerra, onde 0s atenienses que
perderam um ente querido seguramente favoreceriam imagens que ofereceram apoio e consola¢do.”
(OAKLEY, 2005, p. 231).

12 Para este estudo, foram catalogados 94 |écitos de fundo branco de func¢do exclusivamente fune-
raria com pinturas mitolégicas de carater ctonico. Considera-se, portanto, que a imagem deve ser lida
como documento preferencial e ndo como objeto de estudo - sendo este Ultimo a sociedade que a
produziu - convém ao mesmo tempo, a necessidade da articulacdo de outras fontes para a compreen-
sdo da dinamica histdrica exercida pelas imagens em Atenas, durante o século V. A construcdo de um
corpus imagético, o catélogo foi a etapa inicial e primordial para a reflexdo de associa¢des e dissociacdes
de individuos artistas na produc¢do de suas proprias imagens sobre o mundo dos mortos, tanto em seus
legados quanto em sua prépria contemporaneidade - transmitidos pelo vaso ceramico no mundo grego
e nos seus arredores por séculos e também a todos nds, mais de dois milénios a frente.

13 Ao resguardar distanciamento das tortuosas discussdes sobre a defini¢do de mito, Edmonds (2004)
demonstra uma separac¢ao entre a narrativa mitoldgica promovida pela mente dos artistas e 0os contos
tradicionais dos quais tanto o préprio artista quanto o publico estdo embebidos socialmente. Estes con-
tos tradicionais sdo parte do substrato comum compartilhado por uma mesma dimensao simbdlica que
inunda de significado o conto, 0 poema, a pintura etc. Dessa forma, pela razdo de nds pertencermos a
um outro tempo e longe do contexto ateniense original do século V a.C. ndo compartilhamos das mes-
mas conexdes cognitivas que promovem um Unico pensamento abstrato com alegorias e metaforas da
época. A documentacdo levantada, sobretudo os lécitos de fundo branco foram obras produzidas para
0 consumo ateniense do século V a.C. e ndo para milénios a frente e, assim, a nossa compreensdo para
além do que retrata a imagem nunca sera totalizadora. Contudo, as elucubracées a respeito do alcance
dos significados simbdlicos das representacdes do mundo dos mortos deverdo ser sempre pleiteadas
na tentativa de reconhecimento das insercdes dos registros materiais que chegaram e continuam vindo
até nds. O mito presente no imaginario comum é expresso cotidianamente por individuos nas mais
diversas formas. E parte, sobretudo, de um sistema simbdlico compartilhado pelos habitantes da regido
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De todas essas cenas, nos deteremos nas representacfes de Caronte por se
apresentarem como as mais expressivas da cultura visual da morte e morrer dos
lécitos de fundo branco™. Ao mesmo tempo, sao estes vasos funerarios o principal
suporte da iconografia do barqueiro do mundo dos mortos, com rarissimas exce-
¢Bes encontradas durante o processo de catalogacdo'™. Ha, portanto, uma evidéncia
categorica da relagdo mutua entre imagem e suporte. Essa hipdtese é corroborada
pelo carater simbolico de Caronte na esfera do luto associado ao Iécito funerario, da
despedida e da boa passagem dos mortos ao au-dela, 0 mundo além do mundo dos
vivos. Trata-se do principal anfitrido da nova existéncia daqueles que partiram do
mundo dos vivos na companhia dos guias das almas ao reino dos mortos, nos bra¢os
de Thdnatos e Hypnos ou conduzidas pelas maos de Hermes psychopompos.

da atica que, ao ser empregado na pintura de vasos, dispensa maiores justificativas, enquanto as formas
de uso, as articulagdes do mito, devem ser constantemente evidenciadas ao publico afim de persua-
di-lo ao consumo face a concorréncia de difuséo mitolégica semelhante. Portanto “um mito ou ritual é
uma expressdo particular criada a partir de material tradicional, um conto tradicional pode ser definido
como todo o conjunto de histérias centradas em torno de um determinado elemento tradicional, seja
um personagem como Teseu, uma estrutura de enredo como matar um monstro ou até um ritual como
sacrificio. Todos os contos que envolvem Teseu como um personagem central evocam na plateia uma
lembranca das outras histdrias que foram contadas sobre o herdi, as associa¢des ligadas a esses outros
contos aumentam o significado do conto individual. Da mesma forma, contos que mostram o heroi
matando um monstro lembram outros contos com esse padrdo de a¢do, de modo que Teseu matando
a porca de Megara evoca 0 assassinato do Ledao de Nemeia por Héracles, sem mencionar o Javali de
Erimanto. Assim, enquanto um mito é moldado e definido pelo narrador, um conto tradicional é uma
classificagdo secundaria, definida pelo publico que faz as associa¢des entre os diferentes mitos, agru-
pando varias falas.” (EDMONDS, 2004, p. 10).

14 Nos registros atenienses escritos e contemporaneos aos lécitos, pouco nos chegou sobre Caronte,
entretanto, é deste mesmo perfodo as primeiras mencées escritas do barqueiro de Hades em um frag-
mento do poema épico chamado Miniada (SOURVINOU-INWOOD, 1985, p.303). Nesta escassa literatura
do século V a.C. que faz mencdo ao Caronte, poucos dos seus atributos fisicos sdo descritos. E possivel
que os lécitos de fundo branco tenham sido os primeiros experimentos da constru¢do imagética deste
personagem, de modo que apds o Periodo Classico tenham participacdo fundamental na génese da
imagética reverberada nas obras de Virgilio e Séneca. Na Eneida de Virgilio, autor muito posterior ao
século V a.C,, Caronte é descrito com barba e cabelo grisalhos, configurando uma figura masculina ido-
sa, porém viril (Verg. Aen. VI.295-312). Veste uma tdnica amarrada por um unico né sobre os ombros
nos remetendo a uma peca de vestuario denominada de exomis. Dois séculos depois, Séneca ainda ira
descrever o barqueiro novamente como um homem velho, com barba, bochechas afundadas, vestido
com um traje sujo preso por um no e que porta um longo bastdo, o varejao, para seu oficio (Senec. Herc.
fur. 726). Apesar do seu carater estritamente funerario, destinado as oferendas aos mortos, o lécito de
fundo branco foi alvo de uma contemplacdo ampla o suficiente para a adquirir um status na esfera vi-
sivel da sociedade ateniense principalmente na esfera produtiva, cuja visdo fomentada nas rela¢bes de
mercado e consumo foi transmitida para as proximas geragoes apos séculos.

15 O vaso com representa¢do de Caronte mais antigo do levantamento realizado para o corpus do-
cumental apresenta uma grande quantidade de ejdola e data da virada do século VI a.C. para o século
V a.C. Trata-se de um suporte ceramico para vasos localizado com o ndimero 560 em Liebienghaus,
Frankfurt. O objeto foi reconstituido e as partes originais registram Caronte sentado em sua barca, ves-
tido com um himdtion e acompanhado por uma grande quantidade de eido/a. Dessa forma, a presenca
inexpressiva do Caronte neste periodo em comparagdo com a recorréncia substancial do barqueiro
nos lécitos de fundo branco demonstra uma ruptura iconografica promovida pela ascenc¢do do século V
a.C. e do novo estilo de fundo branco. A auséncia de atribuicdo deste objeto demonstra por sua falta de
comparacdes também a sua excepcionalidade diante da producdo de vasos do mesmo periodo, ainda
que pertenca notadamente ao estilo de figuras negras.
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Caronte é geralmente acompanhado de sua barca e portando um varejao, jun-
tamente com eidola, representacdes de pequenos humandides alados, que recep-
cionam os recém mortos pintados em seus corpos fisicos. Um eidolon consiste em
uma existéncia inconsciente que segundo Emily Vermeule, no livro Aspects of Death in
Early Greek Art and Poetry (1979), “chora seu proprio corpo perdido e a luz do sol de
maneira repetitiva e sem criatividade” (VERMEULE, 1979. p.8):

ode durar para sempre como uma imagem no submundo, se o
P seu dono vivo tivesse entrado na mitologia ou na histéria, ou po-
de ser esquecido quando essa identidade na Terra desapareceu da
memoria comum. Essa resisténcia no submundo ndo é exatamente a
mesma coisa que a imortalidade. A psique em particular no submundo
nao esta precisamente disponivel para qualquer poeta necromantico
que se preocupa com isso, mas muitos perderam sua individualidade,
e sdo vistos em multiddes ou voam anonimamente para receber Nnovos
mortos (VERMEULE, 1979. p. 8).

Da mesma maneira que Caronte, as entidades eidola sao atributos exclusivos
do reino dos mortos, que além do seu carater escatolégico, do destino final de to-
dos os vivos, € um elemento de constru¢do de um ambiente mitologico especifico’.
Esta iconografia se mostra como um dos principais veiculos da visualizagdo do outro
mundo, de suas divindades ctbnicas, da cenografia do reino dos mortos, da mesma
maneira como o destino de sua propria alma.

De modo geral, Oakley define a existéncia de dois grandes grupos de cenas que
aquinos servirdo de ponto de partida. O primeiro grupo trata-se do Caronte sozinho
ou acompanhado pelo morto, por eidolon, Hermes psychopompds, por outros mortos
ou, ainda, por um humano vivo que se despede do falecido. Este conjunto iconogra-
fico dura todo o periodo de producao dos lécitos de fundo branco policromados. O
segundo grupo iconografico tem inicio apenas em 430 a.C., em que o Caronte, bar-
queiro do Hades, aparece em cenas junto a sepultura e ndo é acompanhado pelos
mortos (OAKLEY, 2005, p. 125).

Caronte iconograficamente associado as eidola é comum na primeira metade
do século V a.C., como no lécito do Pintor Sabouroff (Figura 1), onde estas pequenas
entidades antropormofizadas aparecem em grande escala, comparavel a uma antiga
composicao de figuras negras (ver nota 14). O tema geral € funerario, embora lastre-
ado no substrato mitologico semelhante ao episddio homérico quando Patroclo, ao
chegar ao reino dos mortos, contacta Aquiles por meio do sonho exigindo que seus

16 No corpus documental levantado neste estudo, uma série de elementos cenograficos é categoriza-
da da seguinte forma: sete Iécitos de fundo branco com cenas do Caronte acompanhado por eidola, ou-
tros nove exemplares de cenas do barqueiro compartilhadas com estelas funerarias e vinte dois Iécitos
de fundo branco com algum tipo de representacdo de vegetacdo. A presenca de arbustos vegetais, ro-
chas e hastes de junco - vegetacdo de margem de rios - € a maior amostragem deste conjunto de vasos,
sendo o Pintor Reed o principal pintor do Caronte com doze vasos e onze destes sdo decorados com
hastes - que derivou 0 nome do pintor - cuja Unica excecdo a regra trata-se de uma pintura onde uma
estela funeraria ocupa a paisagem (142468, localizado no Museu Nacional de Varsoévia; ver nota 21).
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ritos funerarios sejam executados 0 quantos antes, pois sua passagem pelos rios in-
fernais € impedida por uma grande populac¢ao de eidola (Hom. /I. XXIll, 58-69). Entre-
tanto, em lécitos de fundo branco com a presenca de Caronte é mais recorrente uma
reduzida quantidade, se ndo apenas uma Unica representacao dessas entidades.
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Figura 1. Desenho da cena do lecito de fundo branco com a presenca de Caronte, Hermes, morta ¢ cidola.

Atenas, National Museum: 1926. (MENEGATTT, B.)

E 0 caso dos lécitos do Pintor Tymbos, de Atenas (Figura 2) o de Oxford (Figura
3) que apresentam a mesma composi¢cdo iconografica; Caronte acompanhado por
apenas um eidolon. Aspectos formais divergem entre esses dois vasos como a pos-
tura e composicdo fisica do barqueiro, podendo ser mais viril e robusto ou franzino,
ereto ou encolhido. Atras de Caronte, em ambas as pinturas, ha uma vegeta¢do em
haste, geralmente interpretadas como hastes de junco, vegetacao caracteristica das
margens de rios. Ha também um eidolon que se aproxima da figura do barqueiro com
0s brac¢os estendidos e aparentemente portando uma espécie de manto. No lécito
de Oxford, Caronte franzino e encolhido apresenta um gesto de receptividade ao
estender a m&o para a pequena figura a sua frente. E, portanto, notavel o interesse
pelo paisagismo das cenas mitoldgicas em decorréncia de uma preferéncia por um
sintetismo que aborde aspectos na paisagem de identificacao imediata da cena mi-
tologica-funeraria.
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Figura 2. Desenho do lécito de fundo branco com a presenca de Caronte ¢ eidolon. Atenas, National Mu-
seum: 1926. (MENEGATTI, B.)

Figura 3. Desenho do lécito de fundo branco com a presenca de Caronte ¢ eidolon. Oxford, Ashmolean
Museum: Vsg47. (MENEGATTI, B.)

Ainda contemporaneo aos lécitos do Pintor Tymbos, esta o lécito de figuras
negras de Boston (Figura 4), do Pintor de Londres E342, que apresenta um notavel
cuidado com os detalhes. A vegetacdo € mais densa e cobre todo 0 espaco da cena,
enquanto Caronte possui seu quitoniscos e barca preenchidas por verniz negro. Pou-
co dos tragos do artista resistiu a agdo do tempo, mas ainda é observavel um deta-
lnamento das maos de Caronte ao segurar o0 longo varejdo, assim como seus tragos
faciais. Logo a sua frente, um eidolon esta presente voando para a direita, assim como
um outro, mais adiante. A grande novidade é a presenca de dois individuos, uma fi-
gura jovem, pela baixa estatura e uma figura feminina identificada pelos vestigios de
pintura branca na face'’.

17 Individuos na presenca do Caronte, geralmente sdo entendidos como o0s proprios mortos a quem o
lécito foi oferecido. A relagdo entre a produgdo e o consumo de cenas associados ao oleiro e as familias
dos mortos, indicada pela representacdo carnal de seus entes queridos, seja como jovens, homens ou
mulheres, passa a fortalecer a proximidade entre a oferenda e o morto, ao invés das representacées
genéricas das figuras das eidola. Esta relacao entre Caronte e 0 morto como representa¢do da transicao
da vida a morte é fortalecida com a presenca de uma cena de despedida entre o individuo morto e seus
familiares. Contudo, ha de se notar os limites pouco delineados presentes em cada representacdo de
modo a distinguir os mortos dos vivos que compartilhnam a cena. De acordo com o Rebecca Georgiades
em sua tese Understanding Attic Representations of the Deceased in the Afterlife in Text and Image during the
6th and 5th Centuries BC de 2016, essa distin¢do é promovida a partir de atributos visuais que indicam
indiretamente, as singularidades de cada personagem na cena: “além disso, 24 representa¢des do fale-
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No lécito de fundo branco de Cracovia'® aparece Hermes psychopompos’ tra-
dicionalmente representado usando um chapéu sem abas com asas, com a perna
sobre uma pedra diante de Caronte dentro de sua barca acompanhado por uma
figura feminina envolvida em um manto escuro e sentada com a cabeca baixa apoia-
da por sua mdo. A barca de Caronte é tida por Euripedes como alvo de um evento
funebre e excepcional. Ndo sdo comuns as pessoas que se atrevem a velejar sobre
0s rios infernais, sendo aos mortos (Eur. Alc., 435-443), o argumento é corroborado
por Pausanias?® que, em sua descricdo da Nekyia de Polygnotos, apresenta o Caronte
com mais de um morto em sua embarcacao (Paus. Desc. Gr., X.28.1-3).

cido mantém contato visual com Caronte, enquanto 15 representacfes sdo simplesmente observadas
pelo Caronte, atraindo o foco do espectador para o falecido como o assunto principal da cena. Através
dos gestos, intera¢des e contato visual de Caronte, o falecido se torna a figura mais notéavel da cena.
No geral, 0 desanimo e a inatividade caracterizam os mortos conscientes nessas cenas. Eles frequente-
mente aparecem envoltos em mantos, aludindo a mortalhas funerdrias, que os distinguem das outras
figuras da cena, como a juventude masculina” (GEORGIADES, 2016, p. 34). Elementos imagéticos como
0 contato visual unilateral a partir do Caronte ou reciproco entre o barqueiro e 0 morto, portanto, su-
gerem, para Georgiades, a possibilidade da atribuicdo como personagem falecido. Esta possibilidade
de indicacdo aparenta a inser¢cdo de uma dimensdo subjetiva na interpretacdo da iconografia devido a
semantica regional e temporal do uso de linguagem ndo verbalizada, porém representada visualmente.
Para Fabio Cerqueira no artigo Abordagens mitoldgicas na iconografia funerdria da cerdmica dtica (510-450
a.C): repensando a periodizacdo (2015), a representacdo do Corpo para expressar gestos que promovam
aidentificacdo de personagens nas pinturas de vasos adquire uma fun¢do para além da simbolizacdo de
objetos, como o caso da lira, enquanto atributo de identificagdo do morto nas cenas de visita ao timulo:
“a iconologia destes vasos aponta que, na perspectiva realista, de representa¢do denotativa das praticas
rituais, o qulés é o instrumento do culto funerario, ao passo que, na perspectiva idealista e mistica, a
lyra é o instrumento que caracteriza a vida dadivosa das almas eleitas no além-tdmulo. A lyra ao mesmo
tempo carrega consigo um magma de significacdes imaginarias tecido por crencas que vao das Musas
as Sereias, do orfismo a astronomia.” (CERQUEIRA, 2015, p. 86)

18 O objeto de referéncia esta localizado em Czartoyski Museum, Cracévia, com o nimero de inventario
1251 e pode ser consultado de forma online pelo Beazley Archive: http://www.beazley.ox.ac.uk/record/
F8CAACAGL-ASA8-45B3-B3CD-136D1AF73727

19 Hermes psychopompds é descrito como o guia das almas e detentor de atributos que promovem o
exercer de sua funcao mitologica de conduzir os mortos para o reino dos mortos: E Hermes, o cilénio,
convocou as almas/ dos vardes pretendentes. Tinha nas maos a vara/ bela, dourada, com que enfeitica
os olhos dos var6es/ que bem entender, e outros, adormecidos, desperta./ Com ela agita e conduz, e
elas seguem, guinchando./ Como morcegos no recesso de prodigioso antro/ guinchando, voam, quan-
do, da colbnia, algum/ tomba da pedra (seguram-se mutuamente no alto)/ assim elas, guinchando, se-
guiam juntas; chefiava-se/ o benéfico Hermes pelos caminhos brumosos. (Hom. Od. XXIV.01-10)

20 Este excerto de Pausanias apresenta elementos que legitimam a possibilidade de Caronte levar ou-
tros mortos ao mesmo tempo ao apontar uma quantidade plural a bordo da barca. Assim, um segundo
morto na cena pode significar uma dupla morte ou mesmo além das cenas de despedidas, possiveis
cenas de reencontro entre familiares mortos. Por meio da economia de expressdes nos rostos das figu-
ras apresenta uma cena sem muitas emocdes, mas direta devido a frequéncia de expressdes distantes
de um hermetismo que nada revela. Outro ponto revelado por Pausanias é a velhice do barqueiro do
reino de Hades com remos, assim como a presenca de juncos as margens do rio Aqueronte na pintu-
ra de Polygnotos. Esses elementos apresentam uma capilariza¢do da iconografia dos lécitos de fundo
branco em outras linguagens. Ainda que o Caronte seja na ceramica uma exclusividade da iconografia
funeraria, o barqueiro aparece reverberando um conjunto iconografico muito semelhante aos Iécitos
de fundo branco no relato de Pausanias, mas servindo outros propdésitos alheios as tradi¢des funebres.
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Figura 4. Desenho do lecito de fundo branco com a presenca de Caronte, eidola, Hermes, jovem morto e
uma figura feminina. Boston, Museum of Fine Arts: 95.47. (MENEGATTI, B.)

Os lécitos até entdo apresentados promovem uma exposicao cenografica
essencialmente mitoldgica associada a elementos materiais (rio, vegetacao) ressig-
nificados para uma ambienta¢do ctonica e que servem aos propositos funerarios
intrinsecos ao suporte ceramico da imagem. Todavia, compartilham um ou outro
elemento iconografico pertencente ao mundo dos vivos, COmo 0s proprios acompa-
nhantes humanos em cenas de despedida.

O lécito de Paris (Figura 5) apresenta uma estela funeraria representada com
degrais, uma coluna central com seu topo ornamentado com palmetas e fitas. Uma
faixa de linguetas também decora a estela. Esta cena apresenta um lécito de fundo
branco sobre o monumento funerario acompanhado por uma figura humana que
tradicionalmente consistiria na figura do morto. Entretanto, este personagem assu-
me o papel de visitante do tumulo de acordo com Oakley: “uma mulher do outro lado
da sepultura segura um alabastro e uma cesta com tainia. Ela € uma visitante ou a
falecida? No caso de um homem com Caronte, ha pouca dulvida que ele é uma som-
bra, mas a mulher apresenta um problema, especialmente aquele sobre o lécito de
Havana. Ela segura um aribalo e estrigil, objetos mais apropriados para um homem
morto, sugerindo que ela ndo é uma morta, mas uma visitante do tumulo” (OAKLEY,
2005, p. 120).

O lécito de Nova York?' representa uma figura humana de estatura menor que

21 O objeto de referéncia esta localizado em Metropolitan Museum, Nova York com o numero de
inventario 72.26 e pode ser consultado de forma online pelo Beazley Archive: http://www.beazley.ox.ac.
uk/record/80271F6F-A1F0-4E67-9873-B28B5D6DA0BS
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as demais, mas que se distingue das crianc¢as pelo uso de roupas e atributos carac-
teristicos de homens e mulheres. A auséncia de ornamentos e o0 uso da vestimenta
sugere 0 sexo masculino, “um menino de manto que esta diante de uma estela tumu-
lar. Trata-se do cruzamento de dois tipos de iconografia tipica nos lécitos de fundo
branco articulando uma mensagem que embora 0 menino va com Caronte para Ha-
des, ele ainda sera lembrado por sua made e outros em seu tumulo, a nova casa para
seus restos fisicos” (OAKLEY, 2005, p. 118).

O Pintor Triglyph, Pintor Quadrate e o Pintor Reed sao escolas de artistas que,
durante o fim do século V a.C., pintam cenas que integram o mundo cténico e a visita
ao tumulo. Embora resguardemos um certo cuidado as interpretacdes de Oakley, é
claramente perceptivel a constru¢do de uma nova paisagem ambigua que sintetiza
simbolos funerarios e mitoldgicos a partir da intersec¢ao entre essas duas categorias
de composi¢cdes em uma mesma pintura. O lécito de fundo branco de Berlim (Figura
6) demonstra isso muito bem. Caracteristico das pinturas do Pintor Reed, o reino dos
mortos aparece nas cenas com Caronte por meio da presenca de hastes de junco e,
neste exemplar, a partir de uma composicdo cenografica muito mais rica e abundan-
te. A cena é preenchida por hastes de junco representadas atras do Caronte, e con-
juntos sobrepostos de elipses com riscos horizontais paralelos na parte interna®.
Para Oakley, “as manchas de cor parecidas com melancias sob Caronte sdao a tentati-
va do artista de sugerir os varios tons de agua em movimento” (OAKLEY, 2005, p.
123).
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Figura 5. Desenho do lécito de fundo branco com a presenca de Caronte, estela funerdria e figura feminina.
Paris, Muse¢ du Louvre: CA537. (MENEGATTI, B.)

22 O mesmo ndo ocorre no vaso de Varsdvia (ver nota 15). A situacdo é distinta na visualizacdo de uma
preferéncia a representacdo da estela funeraria em detrimento da cenografia magica. A estela surge no
centro da imagem e esta decorada com uma grande palmeta no topo e faixas ao longo da coluna. Este
€ o tipo de composicdo comum a esta tradicdo, aparecendo em cinco momentos, enquanto em outros
quatro momentos, nos vasos do Pintor Triglyph e do Pintor Reed, ha uma maior riqueza de elementos
cenograficos que sdo utilizados na construcao da paisagem.
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Trata-se de um fendmeno visualmente Unico de um periodo de meio século na
ceramica atica de natureza funeraria, a arquitetacao de uma realidade ambigua, in-
trinseca e de convivio mutuo entre o reino dos mortos e 0 mundo dos vivos. Desse
modo, o local em que o morto foi enterrado também constituiu o ponto de conver-
géncia dos limites definidos pelos rios infernais. Caronte surge nestes locais como
um agente iconografico que contextualiza mitologicamente a imagem. Assume uma
fun¢do muito mais que um personagem na cena, mas como materialidade do mundo
dos mortos e do processo de integracao do defunto em seu novo mundo. A repre-
sentacdo da estela funeraria indica a morada do morto no mundo dos vivos e 0 novo
estatuto do individuo.

Figura 6. Desenho da cena do lécito de fundo branco com a presenga de morto, ﬁgura feminina e Caronte.

Berlim, Staatliche Museum: F2680. (MENEGATTI, B)

Os atributos materiais do universo mitoldgico, principalmente ctdonico, do mun-
do dos mortos, ndo pertencem ao mundo dos vivos. Dessa forma, ha a necessidade
de buscar elementos materiais que pertencam a este mundo, mas que também é
marcado pela invisibilidade:

bviamente, entdo, a importancia de um funeral apressado era
O impedir que qualquer coisa perturbasse a impressao de gloria
e tornasse invisivel o corpo dos mortos, transferindo-o deste mundo
para o outro mundo. Na verdade, Hades, o reino dos mortos, era, pelo
menos Nos tempos classicos, associado ao invisivel, um fato que pode,
portanto, ter um pouco mais do que apenas interesses sofisticados na
construc¢do de etimologias. (ALBINUS, 2000, p. 32).

Os lécitos de fundo branco estdo, dessa maneira, associados aos rituais de tran-
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sicdo dos mortos ao reino de Hades??, pois sua iconografia representa uma passa-
gem que é “uma separacao do mundo dos vivos e uma integracdo ao mundo dos
mortos” (ALBINUS, 2000, p. 35). Trata-se de uma visdo distinta da morte e do morrer
daquela apresentada nas obras atribuidas a Homero. O reino de Hades ndo é dotado
de caracteristicas magicas ou sobrenaturais, todos os seus atributos de localiza¢gdo
revelam-se associados aqueles utilizados comumente no pensamento natural como
atravessar o oceano, localizar-se abaixo da terra assim como rios e rochas serem
atribuidos a sua paisagem (Hom. Od. X.508-515; //. XX.43-53; /. XXI1.400-403).

Esta leitura do mundo dos mortos foi realizada para as primeiras representa-
¢Bes iconograficas dos lécitos de fundo branco, quando se observa uma distin¢cdo
clara entre o mundo dos vivos e 0 Hades. As cenas de Caronte acompanhado do
morto, assim como dos mortos e de suas representac8es incorporeas como eidolon,
demonstram uma afirmacdo do reino dos mortos como um local especifico e adja-
cente aos vivos.

Em seguida, outros artistas preferiram uma representacao com nivel de carga
emocional ao expressar cenas de despedidas nas fronteiras entre os dois mundos.
Contudo, essas cenas indicam que 0s vivos podem acompanhar seus mortos até a
inescapavel travessia dos rios infernais a bordo da barca do Caronte. Esta articulagdo
da narrativa mitolégica trouxe novos efeitos para a producao iconografica como um
todo nas radicaliza¢cdes de espacos compartilhados entre Caronte e as visitas ao tu-
mulo, legando as cenas de despedida como uma versdo mais amena, “intermediaria”.

Contemporanea a esta producao visual nos vasos ceramicos, verificamos a
obra As Rds de Aristofanes (405 a.C.). Nela ocorre um fendémeno similar de estreita-
mentos das fronteiras entre os dois mundos que, para Edmonds (2004), se da por
meio de uma abordagem tdo completa a jornada ao mundo dos mortos como no

23  Os lécitos de fundo branco fizeram parte dos ritos funerarios do século V a.C. de modo que seu
repertério iconografico evidencia cada etapa dos rituais mortuarios, indicando-os como um ritual de
passagem. Tal definicdo ganhou corpo quando Arnold Van Gennep, no inicio do século XX, sistematizou
Os Ritos de Passagem (1909), um estudo antropoldgico que trata a esfera dos ritos funerarios divididas
em trés etapas fundamentais: ritos de separacdo, ritos de margem e ritos de agregacdo. Nesta confi-
guracdo, as sociedades promovem o cuidado necessario para a boa passagem de seus mortos para o
mundo dos mortos e a seguranca, o equilibrio, o reestabelecimento da ordem e o conforto dos vivos
no mundo dos vivos. De acordo com Gennep (1909): “essas trés categorias secundarias ndo sao igual-
mente desenvolvidas em uma mesma populacdo nem em um mesmo conjunto cerimonial. Os ritos de
separagao sao mais desenvolvidos nas ceriménias dos funerais, os ritos de agregacdo nas do casamen-
to. Quanto aos ritos de margem, podem constituir uma se¢do importante, na gravidez, no noivado, na
iniciagdo, ou se reduziriam ao minimo na ado¢do, No segundo parto, N0 NOVO casamento, Na passagem
da segunda para a terceira classe de idade etc."* Portanto, embora as trés etapas nao sejam equivalen-
tes em importancia no momento da performance dos rituais, a morte, enquanto um rito de passagem,
pode suscitar algumas reflexdes sobre a sociedade ateniense do Perfodo Classico. E o que fez John
Oakley ao tratar a iconografia funeraria dos lécitos brancos a partir da ¢tica de Van Gennep. Dessa
forma, dentre os ritos de separacdo estdo as cenas domésticas; 0s ritos de margem correspondem as
representa¢des dos “ministros da morte” encarregados da passagem do morto deste para o outro mun-
do; enquanto as visitas ao tumulo, com o morto sobre a estela funeraria, sdo classificadas como cenas
referentes aos ritos de incorporacao. Gennep, A. V. Os ritos de passagem (Apresentacdo de Roberto da
Matta), Petrépolis: Vozes, 1978, p. 31.
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episodio da Nekyia da Odisseia de Homero.?* Nesse sentido, Aristofanes ao abordar
0 tema da katdbasis traz a sua época o debate sobre a proximidade da morte para
0s atenienses e como dela poderiam se purificar e (ou) agregar a si.> O deus Dioniso
exige de Xantias, seu escravo, que carregue as bagagens durante viagem ao Hades,
a0 Passo que este se recusa e propde que contrate um morto a ser enterrado. Em
seguida, uma ekphord, cortejo funebre, cruza o caminho dos personagens e Dioniso
aborda o falecido. Neste momento, o deus do teatro é representado como um cida-
ddo médio ateniense® e procura pechinchar o preco do transporte de sua bagagem
com o falecido. Sem sucesso, Xantias, a contragosto, carrega a bagagem para Dioniso
(Ar. Ran. 179-185).

Aristofanes apresenta em sua obra as contradi¢cdes das representac8es do rei-
no dos mortos produzidas nos séculos anteriores e que habitam o substrato cultural
e social comum aos atenienses das concep¢Bes de morte e do morrer. Em sua co-
média, aborda, portanto, a tradi¢cdo de uma distin¢cdo e configuracao do mundo dos
mortos que se perpetuou por séculos e, a0 mesmo tempo, insere elementos inova-
dores conformados ao publico. Dioniso e Xantias, ao abordarem Caronte no reino
dos mortos, apresentado como ausente de atributos divinos, mas sim como um des-
pachante antipatico de almas, séo surpreendidos com a impossibilidade de Xantias,
um escravo, embarcar na barca, @ menos que tivesse lutado uma guerra naval.

A solugdo apresentada foi o servo de Dioniso dar a volta ao lago cheio de “tre-
vas e lama” (Ar. Ran. 273-274) e encontrar a embarcac¢ao de Caronte “junto ao ro-
chedo da Secura, Ia na paragem” (Ar. Ran. 195). O autor se permite “distorcer” o mito

24 "Dioniso faz uma busca ao reino dos mortos para trazer de volta um grande poeta para uma Atenas
impotente, aventurando-se em um mundo onde tudo é diferente e estranho para trazer mudangas ao
mundo familiar. Os contrastes entre os reinos dos vivos e os mortos, fornecem um meio pelo qual Aris-
tofanes pode renegociar os limites da sociedade, excluindo aqueles que ele vé como destrutivos para a
cidade e lembrando aqueles que a cidade precisa para ser inteira. Cada um dos obstaculos que Dioniso
enfrenta em sua busca para trazer de volta um poeta para salvar a cidade é uma oportunidade para
Aristéfanes jogar com os contrastes entre bom cidaddo e mau cidad&o, senhor e escravo, ateniense e
estrangeiro, e uma grande variedade de outras distingdes categoricas que definem os limites da socie-
dade.” (EDMONDS, 2004, p. 120).

25 Esta reflexdo torna-se ainda mais pertinente devido aos intensos conflitos militares da Guerra do
Peloponeso na regido atica, iniciada um ano antes (431 a.C) da datagdo do primeiro écito cuja iconogra-
fia apresentou esta proximidade entre os reinos dos vivos e dos mortos. Ndo cabe aqui qualquer argu-
mentacao sobre a associacdo preciosista de datas. Visamos, todavia, a compreensao da transformacdo
de uma imagem do reino dos mortos durante meio século, como a cultura visual foi afetada e afetou
as esferas da vida e das representa¢8es da morte de uma sociedade em periodos de transformagdo
politica, social e cultural.

26 De acordo com uma nota de Maria de Fatima Silva em sua traducdo de As Rds de Aristofanes, a
autora segue o argumento de: “C. H. Whitman, Aristophanes and the comic hero, Cambridge, 1964, 235
sqq., comenta que o trajo hibrido que o deus usa, mais do que um recurso coémico de efeito imediato, é
sinal de uma personalidade multipla. O desenvolvimento da pega encarregar-se-a de mostrar a contro-
vérsia que o trajo, a primeira vista masculino e feminino, suporta; nele residem outras dicotomias, como
a que opde herdi a companheiro, patrdo a servo, homem a divindade, até a identificacdo do deus do
teatro, que se realiza com o papel de arbitro que Ihe cabe no agdn entre os dois poetas. Mas mesmo ai,
como veremos, Dioniso ndo deixa de ser bipolar, acumulando o papel de deus do teatro com o de um
ateniense médio, a procura de uma verdade, artistica sem duvida, mas também social.” (SILVA, 2014, p.
13; nota 6)
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ao possibilitar numa jornada ao mundo dos mortos por caminhos alternativos. A
inser¢ao de novos elementos da vida comum ateniense com a visualidade tradicional
do mundo dos mortos também é verificada quando o porteiro do Palacio de Hades?’,
Faco, atende Dioniso - agora, vestido de Héracles - e Xantias. Nesta passagem, Aris-
téfanes antecipa a dimensao ctonica do personagem Eaco como porteiro do Palacio
de Hades, ocupando a fun¢do do monstruoso e mitolégico Cérbero, que havia sido
levado por Héracles em um de seus Trabalhos?.

Dioniso é surpreendido em varias cenas da peca com o porteiro de Hades
acompanhado de servos citios encarregados da func¢do de policia®®. Estes policiais
substituem novamente os grandes terrores mitolégicos e apelam mais uma vez para
a dimensdo da vida comum ateniense (Ar. Ran. 605-609). A obra traz o mundo dos
mortos para a polis e gera, dessa maneira, uma nova cenografia de caracteristicas mi-
télogicas e tradicionais, mas também comportamentos sociais expressos, por exems-
plo, pela antipatia ao condutor das almas ao mundo dos mortos, Caronte, ou pela
efusividade da serva de Perséfone ao servir Héracles (Ar. Ran. 503-520).

Aforma de dispor espacialmente os elementos constitutivos do Hades também
¢é apresentada por Aristéfanes como uma miscelanea de referéncias tradicionais e
contemporaneas, enriqguecendo o nivel de complexidade de elaboragdo do mundo
dos mortos (Ar. Ran. 162-164):

casa de Hades parece estar localizada ao longo de uma rua co-

mum, pois duas mulheres que mantém uma hospedaria local
passam enquanto Dioniso e Xantias estdo esperando a porta. Assim
como o cotidiano de Atenas é essa cena do submundo que essas mu-
Iheres até ameacam trazer os oradores, Kleon e Hyperbolos, para pro-
cessar aqueles que os fizeram de forma errada. Aristéfanes monta uma
cena tradicional de um obstaculo enfrentando o herdi no submundo,
os port8es agourentos de Hades, mas em vez de um monstro hedion-
do ou guardiBes perspicazes, Dioniso e Xantias enfrentam uma casa
ateniense comum. Como alguém pode dizer se a vida é a morte ou a

27 A obra Gérgias escrita por Platdo em 523 a.C. consolida a visdo de Eaco como um juiz do reino dos
mortos: “o juiz, também terd de estar morto e nu, para examinar apenas com sua alma as demais almas,
logo apds a morte de cada um, que estara desassistido de toda a parentela e depois de haver deixado
na terra todos aqueles adornos, para que o julgamento possa ser justo. Percebi esses inconvenientes
antes de vés, e como juizes nomeei trés de meus filhos, sendo dois da Asia: Minos e Radamanto, e um
da Europa: Eaco. Depois de morrerem, julgardo no prado que se acha na altura da encruzilhada dos
dois caminhos: o que vai dar na llha dos Bem-aventurados e o que vai para o Tartaro. Radamanto jul-
garé os que vierem da Asia; Eaco, os da Europa. A Minos darei o privilégio de pronunciar-se por dltimo,
nos casos de indecisdo dos outros dois, para que seja 0 mais justo possivel o julgamento que decide da
viagem dos homens.” (Pl. Grg. 523)

28 Nalliada de Homero, Cérbero ja é atribuido das fun¢des de guarda dos portdes do Hades, quando
em Aristéfanes, Dioniso apenas bate & porta até ser atendido por Eaco. "Presviste eu tal, que nunca o
mesmo Alcides/ Do Orco as validas portas enviado/ A prender o atro cdo do rei das sombras, / Desse
Estigio escapara abismo fundo". (Hom. //. VII.295-298).

29 Os policiais citas surgem em Atenas no Periodo Classico e fazem parte de elementos da pdlis que
Aristéfanes aborda para costurar sua narrativa mitoldgica em didlogo com eventos cotidianos de Atenas
do século V a.C. aproximando assim esferas diametralmente opostas: a vida e a morte.
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vida da morte, se mesmo os saldes do Hades no reino dos mortos sdo
como a casa de um cidaddo ateniense comum? (EDMONDS, 2004, p.
149).

! CONCLUSOES

Portanto, ao compararmos o fendbmeno das cenas dos lécitos de fundo branco
que compartilham na iconografia fiunebre o rito de passagem e o mito cténico com
0 reino dos mortos e o estilo de vida ateniense no Periodo Classico descrito em Aris-
tofanes, podemos compreender a segunda metade do século V a.C. como um mo-
mento em que as fronteiras do Hades estavam sendo reescritas, assim como certos
atributos sendo agregados ou substituidos em relagdo ao periodo anterior, e assim
consituindo tortuosamente um novo corpus de elementos simbdlicos coesos. Ainda
que se trate de uma comédia, uma obra de formato e demandas especificas, como
0 corrigueiro e o ludico, a mudanca do eixo mitoldgico para o comum e cotidiano é
também expressa nas cenas nas pinturas dos vasos funerarios. Lidar com a morte e
0 morrer passa a ter um carater mais proximo do cotidiano e dos elementos mate-
riais conhecido do mundo dos vivos, elementos tangiveis da sociedade ateniense do
final do século V a.C. e seus estratos sociais complexos.

Cada linguagem promove singularidades que direcionam o uso da narrativa
para diferentes fins, diferentes publicos e em contextos distintos, como 0 aspecto
funerério dos lécitos de fundo branco e o cardter cOmico de Aristdfanes. Todavia, em
conjunto, cultura visual, material e textual arquitetamn uma narrativa da materialidade
do mundo dos mortos que esta em debate com a sociedade ateniense do século V
a.C. Isto ndo imputa carater de equidade entre o mito e o real, porém, é por meio da
atribuicao de elementos especificos de cada mundo, com suas proéprias diferencas
que artistas puderam construir obras coevas.

Os elementos compartilhados da vida social ateniense, como ritos funerarios
(visita ao tumulo e cenas de despedida), as estelas, os policiais citas, a organizagdo es-
pacial (presenca de estradas no reino dos mortos de Aristéfanes), as relacdes servis e
a guerra, contrastam com os objetos tradicionais da configuracao do reino de Hades
formados pela cultura visual dos lécitos de fundo branco em que figuram as repre-
senta¢des de Caronte aguardando os mortos em sua barca para realizar a travessia
do rio, com a presenca de eidola, representacdes metafisicas dos mortos destituidos
de individualidade. Ndo se trata da absor¢do de um mundo ao outro, nem de um
mundo dos vivos magico ou um mundo dos mortos materializado nos constructos e
parametros sociais como sugere Abellan ao apontar que os lécitos de fundo branco
“refletemn uma topografia liminar na qual o mundo da vida esta se dissolvendo no
da morte” ou ainda, que trata-se de uma “acomodacdo e da facilidade de realizar
trabalhos em séries (...) [limitados] a introduzir Caronte em um canto da imagem
em alguns casos, sem se preocupar em modificar a configuracdo cénica, apesar da
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inconsisténcia formal” (ABELLAN, 1995, p. 49-51). Esta afirmacdo é imprecisa, pois
ao ampliar a amostragem da cultura visual para novas documentag¢des, Como vimos,
percebemos a coabitacdo de ambos os mundos numa esfera compartilhada que tor-
na as concepc¢des da morte, do morrer e do mito para a sociedade ateniense do final
do século V a.C. algo mais tangivel, sensivel, perceptivel e inteligivel.
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