
                

 

EL PASO DEL TRASMUNDO EN EL SIGLO DE ORO1 

Por María Pilar T. Couceiro 
 
 

Á sagrada lembranza da miña nai, que aínda tan nova, 
houbo que levar a cabo a súa viaxe ao Trasmundo. 

 

1.– EL TRASMUNDO 

ablar de Trasmundo es aludir a todo lo situado detrás del mundo real, en 
un arco fenomenológico que avanza desde la ficción pura a través de los 
sueños, las fantasías espirituales, las proyecciones filosóficas, hasta llegar 

al punto más alto, representado por la trascendencia, la vida más allá de la vida, y 
cómo esa trascendencia se ha ido percibiendo a través de la historia en las distintas 
culturas, y más aún, cómo esa vivencia se ha plasmado desde el inicio de los tiem-
pos escritos en todas las literaturas, circunstancia que confiere a este motivo –el 
trasmundo– valores de universalidad prototípica. Tomando como punto de partida 
la literatura occidental, o para ser más precisos geográficamente, a la literatura 
mediterránea, de la que todavía somos herederos directos, los textos más antiguos 
–egipcios, mesopotámicos o hebreos– que desembocan en el punto de partida que 
para Occidente supone el mundo grecolatino, advertimos que el enorme catafalco 
que esas literaturas construyen alrededor de temas de más allá y el trayecto de es-
tos motivos en la historia de la literatura no se interrumpe en ningún momento.  

Estos textos van a mostrar un interés específico acerca del mundo de los muer-
tos construyendo otro mundo al que sucesivas sagas van conformando de manera 
cada vez más detallada, hasta el punto de buscar un hipotético equilibrio entre esta 
vida y la otra de manera especular. Naturalmente, para acceder a ese trasmundo es 
imprescindible haber pasado antes por éste, lo que inmediatamente nos sitúa en 

                                                                          
1 Este trabajo es un epítome de mi Tesis Doctoral El Paso del Trasmundo en el Otoño de la 

Edad Media, de próxima publicación.  
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todo un arco semántico de movimiento, de acción, de recorrido en suma, hasta 
arribar a la frontera que separa la vida de la muerte, al descensus ad inferos, en 
definitiva. Desde Gilgamesh, pasando por el corpus egipcio, por leyendas como las 
de los archivos de Ras Shamra-Ugarit, por textos vétero y neotestamentarios, las 
descripciones del paso de almas, del viaje al más allá, son constantes y con unos 
grados de similitud notable.2  

Como lexema, trasmundo constituye un monumental eufemismo que sustituye 
a la palabra muerte, término éste cargado de significados escabrosos, miedos 
ancestrales y aprensiones heredadas. Igual que en la manifestación sociológica, la 
vía literaria trata de llevar a cabo el reemplazo de esos sentimientos negativos 
que suscita el sustantivo muerte para trasladarlos al sentir estético y darles una 
semántica positiva alrededor del ese otro término, trasmundo, que se vislumbra 
tanto en la perífrasis como en la paráfrasis. Trasmundo es un término eufónico, 
lleno de sugerencias y que, sobre todo, plantea la posibilidad de una continuación 
vital que ayude a combatir esa sensación de final absoluto que el término “muer-
te” impone. Algo similar sucede con paso, que implica movimiento, avance hacia 
otro lugar. Desde lo antropológico, “paso” como idea no se nos ofrece tan eufe-
místico al verse vinculado a un ritual cuyos vestigios son investigados por emi-
nentes especialistas de la socioantropología.3 Así, este sintagma, paso del tras-
mundo remite a una sucesión de recurrencias no sólo literarias sino artísticas, 
históricas o sociales; un arco sorprendentemente lleno de elementos seductores, 
porque ha de tenerse en cuenta que la muerte y sus guarniciones seducen, la 
muerte es una fuente inagotable de seducción literaria.4 Y es que el ser humano, a 
lo largo de su iter vitale se enfrenta con una paradoja: por una parte la muerte es 
objeto de una fuerte repulsión social y del individuo, por otra, no puede evitarse 

                                                                          

2 Para el estudio de los conceptos de paso al más allá en distintas visiones de las culturas medi-
terráneas, vid. Arqueología del Infierno dirigida por Paolo Xella, Barcelona, ed. AUSA, 1991. De 
manera específica, los artículos de Gabrielle Scandone Matthiae, “El Más Allá en el mundo egipcio”, 
pp. 11–42; Paolo Xella, “Imago mortis en la Siria antigua”, pp. 99–124; Thomas Podella, “El más allá 
en las concepciones veterotestamentarias”, p. 139-160. 

3 El concepto paso se contempla a la luz de la moderna antropología como una de las dos cate-
gorías que conforman los ritos comunitarios, a saber, los ritos de solidaridad, de carácter dramático 
cuyo objeto es realzar el sentido de identidad del grupo, y los ritos de paso que celebran el movimien-
to social de los individuos, el cambio de un status institucionalizado a otro en el seno de una comuni-
dad. Vid. Marvin Harris, Introducción a la antropología general, Madrid, Alianza Universidad Tex-
tos, 1988, pp. 448-452. 

4 Recojo la cláusula utilizada por el periodista Manuel Vicent cuando en una de sus colaboracio-
nes habituales insertaba esta frase: “La muerte es una fuente inagotable de mala literatura”, frase 
comprometida que hay que interpretar adecuadamente ya que el pensamiento del cronista se movía en 
aguas paródicas, lejos de Rilke, de Rulfo o de Joyce. O de alguno de los centenares de autores ras-
treados para el presente trabajo. (El País, 15.2.2004) 
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un sentimiento de atracción hacia ella.5 En el primer caso, hay que tener en cuen-
ta que dentro del área de sensaciones que produce el tema, existe en todas las 
culturas una sensación de rechazo, pasando por la aprensión y desembocando en 
el terror que se manifiesta, tanto desde el habla cotidiana como desde ámbitos 
artísticos en toda una hilera de eufemismos, medias palabras, sistemas gestuales, 
etc., cuyo objeto es funcionar como exorcismo: 

El vehículo de transmisión de las creencias sobre terrores en el más 
allá no es [...] la literatura, sino la literatura utilizada en un tipo de ritos, 
las teletaiv, que habitualmente traducimos por “iniciaciones” pero que 
tienen un alcance mucho más amplio.6 

Y por otro lado, frente al nihilismo de la imagen de la muerte como final abso-
luto, un paso lleva semánticamente implícita la idea de movimiento en avance y el 
movimiento niega la inmovilidad y, por tanto, la nada. De ahí a la esperanza: 

El hombre ha pensado siempre en la existencia de Otro Mundo, tierra 
en la que se da la realización perfecta de todo lo que aquí conocemos de 
manera imperfecta. En unos casos se tratará del Paraíso, del Edén o de la 
Ciudad de Dios; pero en otras ocasiones será la morada de los muertos o 
de sus almas.7 

Para enfrentarnos a los motivos que presiden este trabajo, hay que tener en 
cuenta una premisa, la escasez de estudios acerca de la muerte, desde la filología. 
No es que no los haya, que los hay, y en algunos casos de muy alta calidad, pero 
tanto muerte como trasmundo, suelen aparecer al pairo de otros temas, principal-
mente, de tipo religioso o filosófico; moral o dogmático. El tratamiento específico 
de la muerte desde el punto de vista meramente filológico de los elementos litera-
rios trasmundales es a todas luces, insuficiente. No hay una Enciclopedia de la 
Muerte, no hay un Diccionario del Trasmundo, filológicamente –insisto– hablando. 
Y no sólo para la literatura española, en el caso que nos ocupa, finales del siglo XV 
y primera mitad del siglo XVI, sino para otras latitudes.8  

                                                                          
5 Cf. Silvia Tubert, La muerte y lo imaginario en la adolescencia, Madrid, Saltés, 1982, pp. 

101-103. 
6 Alberto Bernabé rastrea estas manifestaciones en textos de Orígenes, Platón, Proclo, Diodoro 

de Abdera y otros. Cf. www.ull.es/congresos/conmirel/BERNABE/.htm 
7 Carlos Alvar, “El viaje al Más Allá y la literatura artúrica”, en Literatura y Fantasía en la 

Edad Media, ed. Juan Paredes Núñez, Granada, Universidad de Granada, 1989, pp. 13-26. 
8 Basta una visión rápida por literaturas europeas del XVI para encontrar similitudes evidentes. 

Los temas de más allá están presentes en La Pleiade, como el caso de Ronsard, tardío frente a los 
petrarquistas, pero que bebe en Píndaro y Horacio, y eso tal vez incide en sus correspondencias con 
Gutierre de Cetina o Hurtado de Mendoza; la literatura proselitista de Reforma, de los alemanes 
Hutten o Franck, o incluso Hans Sachs, que al margen de sus jocundas Fastnachtspiel, escribe un 
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Esta época ofrece además una importante característica de simbiosis entre la vi-
sión cristiana, propia del lugar y el momento, y el mito grecolatino, señal de prestigio 
para los escritores, rasgo que se mantiene, aunque no exento de presiones inquisito-
riales, hasta 1559 ya que a partir de la publicación del Index,9 el tratamiento de los 
clásicos, si bien alcanza cotas muy altas de la mano de los escritores de la primera 
mitad del siglo XVII, se asienta en mayor medida en la esencia del mito per se (caso 
de las fábulas mitológicas), pero los elementos cristianos ya no se entretejen de la 
misma manera que antes sino que la prevención de los autores ante la espada de Da-
mocles inquisitorial hará que muchos de ellos se decanten cada vez más hacia el “a 
Dios lo que es de Dios”. Así, el estudio del trasmundo hasta la franja cronológica del 
presente trabajo ha de remontarse a las influencias de la Antigüedad grecolatina, 
pasando también por la recurrencia bíblica.10 Siguiendo una cronología ordenada, 
hay que referirse después a todo el corpus medieval11 que –no debe olvidarse– en su 
última etapa recibe la impronta de los trecentistas italianos, fundamentales para nues-
tros poetas; finalmente, la propia herencia castellana. Estas fuentes se manifiestan de 
manera constante en los autores del siglo XV y del XVI en adelante.  

Desde la literatura comparada, la nómina de trabajos que profundizan en las in-
fluencias del mito grecolatino sobre la literatura castellana es en estos momentos 
razonablemente nutrida. Nombres como los de García Gual, Ruiz de Elvira, Cristó-
bal, Piñero o Arcaz son obligados para la investigación general, tratando en ocasio-
nes motivos de trasmundo.12 Para estudios concretos sobre el tema hay uno funda-

___________________________ 

plancto-oda a la muerte de Lutero con algunos motivos de Paso del Trasmundo; las Moralities ingle-
sas, desde el Everyman hasta el Pilgrim´s progress de Bunyan, con su paralelo de Danzas de la Muer-
te, focalizando, en este caso, al contrario que en España, la figura del fantasma, de larga tradición 
céltica; hasta la mismísima Commedia dell´Arte es capaz de glosar, paródicamente, motivos de Paso 
del Trasmundo.  

9 El Index librorum prohibitorum se publica en 1559, bajo el papado de Paulo IV, quien centra-
lizó y compiló una serie de iniciativas hasta entonces dispersas por el tribunal del Santo Oficio. Hubo 
algunas ediciones anteriores pero ninguna con la severidad de ésta.  

10 En sus tres vertientes principales: Veterotestamentaria, Neotestamentaria y Apócrifa, todas 
ellas al alcance de los estudiosos renacentistas.  

11 Aquí ha de tenerse en cuenta la fuerte impronta de la Patrística, desde la vía cristiana, y la líri-
ca trovadoresca o la tradición artúrica, entre otras, para la ficción.  

12 Resuaría prolijo recoger aquí la abundante bibliografía de estos investigadores, por lo que me 
limito a señalar los trabajos que, a mi modo de ver, suponen un mayor acercamiento al tema que nos 
ocupa: Carlos García Gual, “Viaje al Más Allá en algunos relatos novelescos medievales”, en Des-
census ad Inferos, ed. de Pedro M. Piñero Ramírez, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1995, pp. 5-87; 
Antonio Ruiz de Elvira, “Dum vixi tacui; mortua dulce cano”, en Cuadernos de filología clásica: 
Estudios latinos, Nº 2, 1992, pp. 263-275; Vicente Cristóbal, “Horacio y los poetas cristianos: debate 
sobre la inmortalidad a propósito de la oda Diffugere niues”, en Vrbs aeterna: actas y colaboraciones 
del Coloquio Internacional Roma entre la Literatura y la Historia: homenaje a la profesora Carmen 
Castillo, coord. por Concepción Alonso del Real Montes, Alvaro Sánchez-Ostiz Gutiérrez, María 
Pilar García Ruiz, José B. Torres Guerra, Pamplona, EUNSA, 2003, pp. 403-422; Félix Piñero Torre, 
“Religión y filosofía en el ´Teofrasto´ de Eneas de Gaza”, en La religión en el mundo griego: de la 
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mental, la magnífica tesis de Díaz de Velasco El origen del mito de Caronte. Inves-
tigación del paso al más allá en la Atenas clásica.13 En esta indagación, Díaz de 
Velasco incluye un amplio recorrido por el paso en la literatura griega y algo en la 
latina, lo que permite descubrir marcas posteriores para los autores españoles. Otro 
libro importante es la colección de artículos que bajo el epígrafe general Descensus 
ad Inferos, coordinado por Pedro M. Piñero, estudia diferentes motivos del paso al 
más allá en un muy aceptable arco cronológico.14  

Ya en ciclos medievales hay algunos textos pertinentes para el estudio del tras-
mundo, como el libro de Franco Cardini Magia, brujería y superstición en el Occi-
dente medieval. Desde la presencia cotidiana de elementos mágicos, astrológicos o 
supersticiosos, Cardini describe los miedos instalados en una sociedad sujeta a las 
amenazas primero y a la cruda realidad después, de los tiempos más temibles para 
la supervivencia en la Europa coetánea, con el advenimiento de las grandes epide-
mias que desembocaron en la Peste Negra de 1348, circunstancia trágica que, lite-
rariamente sin embargo, dará en el Continente un testimonio de primer orden, las 
Danzas de la Muerte: 

El desorden atmosférico, la misteriosa muerte invisible debida al 
contagio, se consideraban efectos de la libre acción del demonio en el 
mundo, autorizado por Dios para castigar los pecados del hombre.15  

El mayor aporte de este libro es, sin embargo, la extensísima bibliografía que 
incluye dentro del propio corpus, si bien, como acabo de señalar, focalizando 
sobre todo el elemento mágico y su incidencia social. Más cercanos a la literatura 
están los trabajos recopilados por Juan Paredes Núñez bajo el epígrafe general 
Literatura y fantasía en la Edad Media, donde se recogen entre otros, un excelen-
te trabajo de Carlos García Gual sobre el viaje al más allá de Alejandro, y otro de 
Julia Castillo, acerca de los influjos de la fantasía en los Siglos de Oro, a los que 
hay que añadir el ya citado de Carlos Alvar.16 En el caso de los dos libros, una 
vez más la muerte permanece casi siempre en segundo plano porque el tratamien-

___________________________ 
antigüedad a la Grecia moderna, coord. Minerva Alganza Roldán, Moschos Morfakidis Filactos, 
Granada, Athos-Pérgamos, Universidad, Extensión Universitaria, 1997, pp. 175-182; Juan Luis Ar-
caz, “Las fuentes clásicas en el Orfeo de Juan Pérez de Montalbán, en Estudios sobre Tradición Clá-
sica y Mitología en el Siglo de Oro, Madrid, Ediciones Clásicas, 2002, pp. 53-65. 

13 Francisco de Paula Díaz de Velasco, El origen del mito de Caronte. Investigación del paso al 
más allá en la Atenas clásica (2 vol), Col. Tesis Doctorales, Madrid, Universidad Complutense, 1988. 

14 Descensus ad Inferos: La aventura de ultratumba de los héroes, ed. Pedro M. Piñero Ramírez, 
Sevilla, Universidad de Sevilla, 1995. 

15 Franco Cardini, Magia, brujería y superstición en el Occidente medieval, Barcelona, Penínsu-
la, 1982, p. 59. 

16 C. García Gual, “Alejandro entre la historia y el mito”; J. Castillo, “Herencia de la literatura 
fantástica en los siglos de oro”, Literatura y fantasía… op. cit., pp. 27-46 y 229-245. 
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to temático gira en primer término alrededor de sueños, visiones y otras vertien-
tes de la fantasía.17  

Un texto esencial, en este caso para el trasmundo de corte cristiano, es el libro 
de Jacques le Goff El nacimiento del Purgatorio. El paralelo con las fuentes clási-
cas resulta pertinente a causa de la relación directa de los mitos cristianos con la 
tradición griega:  

El cristianismo había heredado de las religiones y civilizaciones an-
tiguas una geografía del más allá; […] de un mundo uniforme de los 
muertos –como el sheol judío– las ideas de un doble universo después de 
la muerte, uno de ellos de horror y el otro de dicha, como el Hades y los 
Campos Elíseos.18 

En esta misma vía religiosa, también aparece como texto importante, esta vez 
desde el área islámica, el libro de Miguel Asín Palacios La escatología musulmana 
en la Divina Comedia. El autor se mueve en la línea de algunos críticos que no sólo 
señalan fuentes árabes para la geografía infernal, sino también arabigoandaluzas, 
como el caso del poeta sufí Ibn al´Arabí, que en su libro Futûbât describe minucio-
sa y extensamente las regiones infernales. Asín Palacios defiende la tesis de que 
Dante conocía bien las características del infierno desde el punto de vista musul-
mán.19  

Desde la visión bajomedieval, El libro de Rebeca Sanmartín El arte de morir 
presenta un detallado análisis acerca de su epónimo latino Ars moriendi, de autor 
anónimo, aunque inspirado al parecer por Jean Gerson.20 En clave alegórica, y 
desde premisas cristianas, la autora reinterpreta la visión de la muerte para un 
europeo cuatrocentista, derivada del cada vez mayor influjo de las órdenes men-
dicantes. No sólo desde la literatura, sino desde el arte y la “representación” o 
“puesta en escena” que la antesala de la muerte suponía para el agonizante y para 
su entorno social.  

Pero el estudio fundamental para la Edad Media, desde hace cincuenta años, es 
el magnífico libro de Howard R. Patch, El otro mundo en la literatura medieval 

                                                                          
17 Para la visión de la muerte como fenómeno social en la Edad Media, vid. Rebeca Sanmartín, 

“De Edad Media y medievalismos: propuestas y perspectivas.”, en Dicenda. Cuadernos de Filología 
Hispánica, 2004, 22, p. 242. 

18 Jacques Le Goff, El nacimiento del Purgatorio, trad. Francisco Pérez Gutiérrez, Madrid, Tau-
rus, 1985, p. 10. 

19 Miguel Asín Palacios, La escatología musulmana en la Divina Comedia, Madrid-Granada, 
1943, p. 143. En este libro se pueden rastrear numerosas coincidencias entre el Cristianismo y el 
Islam en lo que se refiere al tratamiento del paso y motivos del mismo. 

20 Rebeca Sanmartín Bastada, El arte de morir. La puesta en escena de la muerte en un tratado 
del siglo XV, Madrid, Iberoamericana, 2006.  
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publicado en 1956.21 Este texto supone la más completa y detallada visión acerca 
del trasmundo medieval, al que hay que añadir el apéndice de oro, representado por 
el artículo de María Rosa Lida, “La visión del trasmundo en las literaturas hispáni-
cas”.22 Tanto en el corpus textual como en el Apéndice, ambos especialistas dejan 
constancia de una completísima nómina de autores y un sucinto aunque eficaz co-
mentario de obras en las que el trasmundo es protagonista. La vigencia de esta obra 
permanece intacta, ya que no se ha vuelto a hacer nada parecido, no sólo desde la 
cronología medieval, sino de otras épocas de la historia de la literatura.  

Pero como sucede con las obras que cito más arriba, estas perspectivas de tras-
mundo, a pesar de que en muchos casos se ven influidas por la tradición céltica, o 
quizá precisamente por ello, giran en primer término alrededor de visiones, sueños, 
fantasías o decididamente, características cristianas.23 Y es que la Europa medie-
val, desde el siglo IV socialmente sujeta al Cristianismo emergente que en pocos 
años se tornará dominante, da lugar a una recurrente lectura deturpada de las fuen-
tes clásicas, sobre todo a partir de Dictis y Dares.24 A pesar de ello, el influjo gre-
colatino no desaparece jamás, aunque sea disfrazado, y lo cierto es que los elemen-
tos infernales del viejo mito se conservan prácticamente intactos, lo que se mani-
festará en el más importante poema medieval, la Commedia, y de manera específi-
ca, en su primer libro, el Inferno. En Dante, la recurrencia mítica aparece desde el 
punto de partida: es Caronte, el viejo dios psicopompo, quien conducirá a través de 
la Estigia (comme il faut) al poeta y a su guía infernal, Virgilio:  

Caron dimonio, con occhi di bragia, loro accennando,  
tutte le raccoglie; batte col remo qualunque s'adagia.  

(Dante, Inferno, Canto III)25 

La impronta de los trecentistas en la literatura castellana, principalmente a partir 
del segundo tercio del siglo XV, permitirá, entre otros ejemplos, un caso tan evi-
dente como el espléndido Dezir de las siete virtudes de Francisco Imperial, en el 

                                                                          
21 Howard R. Patch, El otro mundo en la literatura medieval, México, Fondo de Cultura Eco-

nómica, 1983. 
22 Mª Rosa Lida, “La visión de trasmundo en las literaturas hispánicas” (apéndice), en H. R. 

Patch, op. cit. pp. 371-449.  
23 Patch dedica también varios párrafos a las literaturas célticas.  
24 Dictis de Creta es el supuesto autor de una narración sobre la guerra de Troya, conocida con el 

título de Ephemeris belli Troiani. A lo largo de la Edad Media sirvió de fuente a los poetas del ciclo 
troyano. Dares de Frigia es el posible autor de De excidio Troiae historia. Estos autores fueron artífi-
ces de un fraude, vigente durante siglos, que brindó una versión novelesca y desmitificada de la vieja 
leyenda. A mediados del s. XIII, Benoît de Sainte-Moire combinó ambos libros y dio de ellos la 
versión conjunta que ofrece el Roman de Troie, obra que alcanzó un extraordinario auge y sirvió de 
fuente, entre otros casos, para la General Estoria de Alfonso X. 

25 Dante Alighieri, Inferno, ed. Tommaso Di Salvo, Zanichelli, Bologna, 1998, p. 66. 
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que a lo largo de casi quinientos versos, se entretejen una serie de citas extraídas de 
manera literal de la Commedia dantesca (en este caso, con abundantes influjos 
también de Brunetto Latini).26 En dicho poema, de un total de 41 referencias a la 
obra del poeta florentino, hay 11 –directas o derivadas– a Paradiso, 18 a Purgato-
rio y 12 a Inferno, como se materializa en esta relación faunesca: 

E la una llaman la sierpe Merona,  
el su respirar todo el aire encona. 
La otra ha nombre la sierpe Arriana 
muy enemiga de la fe cristiana, 
enpoçoñada e falsa e reona.27  

Y aquí radica el propósito y, modestamente, la originalidad de mi investigación. 
Rastrear el trasmundo grecolatino, sin soslayar la tradición cristiana, en los autores 
del humanismo castellano, desembocando en los grandes nombres de la primera 
mitad del siglo XVI, nuestros renacentistas, en un arco significativo de géneros y 
subgéneros desde la prosa, el teatro y la poesía. Se trata de ordenar, a pie de texto, 
y en un corte sincrónico concreto, el tratamiento del Paso del Trasmundo y las muy 
notables semejanzas del mismo en una serie de autores que beben indistintamente 
en fuentes clásicas, bíblicas, trecentistas y castellano-medievales, y que, probable-
mente por esa causa, presentan similitudes muy altas en temas, marco, personajes y 
argumentos. Por esa razón, me parece necesario recorrer, aunque sea de manera 
sucinta, la trayectoria de los pasos, las kathábasis, los descensus en sus orígenes 
literarios, alrededor de los motivos que podríamos denominar trasmundales o de 
más allá, y cómo éstos desembocan en los autores bajomedievales, antes de atesti-
guarse en los grandes nombres de la primera mitad del siglo XVI, con un testimo-
nio tan vivo en la mayoría de los casos, como si estuviera siguiendo un mismo hilo, 
de más dos mil años, ininterrumpidamente, desde la fuente antigua original. Ésa es 
también la causa de que, en general, los autores escogidos estén lejos de nombres 
perdidos en cartapacios y misceláneas (por supuesto que de manera injusta muchas 
veces), pero me parece evidente que, si estos primeros espadas del Renacimiento 
utilizan esos motivos, esto implica que, de uno u otro modo, van a estar presentes 

                                                                          

26 Para el influjo de los autores italianos del siglo XV sobre los españoles, vid. Alvaro Alonso, 
“Comentando a Juan de Mena: Hernán Núñez y los humanistas italianos”, en Confronto letterario: 
Quaderni del Dipartimento di Lingue e Letterature Straniere Moderne dell'Università di Pavia, nº. 
37, 2002, pp. 7-18. 

27 Francisco Imperial, “Dezir de las siete virtudes” (vv. 316 y ss), en Cancionero de Baena, ed. 
de Dutton, Briam / González Cuenca, Madrid, Visor Libros, 1993, p. 306. Para el estudio detallado de 
este poema, remito a los excelentes trabajos de Joaquín Jiménez Casalduero, “El Dezir a las siete 
virtudes de Francisco Imperial” Hispania 70 (1987), pp. 206-213, y El Dezir de las syete virtudes y 
otros poemas, ed. de Colbert I. Nepaulsingh, Madrid, Espasa-Calpe, Clásicos Castellanos, 1977. 
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en toda el área de autores contemporáneos, como se puede comprobar rápidamente 
en una lectura de antologías.28  

2.– TEMAS Y MOTIVOS DEL TRASMUNDO GRECOLATINO 

La incidencia del trasmundo desde el punto de vista literario, presenta dos vi-
siones principales. En primer lugar, los elementos, motivos o personajes del más 
allá vienen, por convocatoria, llamada, conjuro, etc, al mundo material.29 Por otro 
lado, la situación contraria, es decir, desde el mundo “de acá”, se produce un viaje 
al más allá, lo que se conoce como descensus. En este caso, pueden darse tres vías: 
la estancia en el otro mundo sensu stricto;30 la estancia en éste, pero con perspecti-
vas de aquél;31 la combinación de ambas.32  

La tradición griega aporta de manera lenta pero sistemática una serie de elemen-
tos infernales que se van conformando, con variantes, a partir de los cantos homé-
ricos y de las recopilaciones de Hesíodo, elementos que son glosados por los poetas 
líricos y por los grandes dramaturgos del siglo IV. Es pertinente destacar esta vía 
teatral, puesto que hablamos de un espectáculo multitudinario,33 en el que las alu-
siones de este tipo eran perfectamente conocidas por los espectadores en argumen-
tos, episodios y nomenclatura. La antigua mitología y sus protagonistas sonaban en 
oídos helenos como algo cotidiano. Eso permitía la identificación del público con 
los personajes y las situaciones representadas. De hecho, los certámenes anuales de 
teatro eran patrocinados por el arconte de turno, pagados de su propio patrimonio, 
y hay testimonios de que muchas veces, los patrocinadores llegaban a arruinarse, 
en pro de un espectáculo organizado con las mayores posibilidades a su alcance, 
para asegurarse unas jornadas de éxito.34  

Todos estos motivos serán asumidos, prácticamente intactos, por la literatura la-
tina.  

                                                                          
28 Cf. supra, nota 8.  
29 Desde las fuentes clásicas, el caso de La Odisea, cuando Ulises, a las puertas del Orco, con-

voca las almas de los difuntos para que acudan a él. Desde la literatura castellana, ejemplificado en el 
conjuro de La Celestina.  

30 Caso de personajes del más allá (Caronte) o lugares (Leteo).  
31 Ejemplificado en la Fábula de Hero y Leandro, que, sucediendo en este mundo, encamina, 

durante todo el texto, hacia ese final inexorable que llevará al otro.  
32 Aquí se daría la combinación de elementos “realistas” con elementos infernales: fantasmas, 

aparecidos o almas transmigradas, caso de El Crótalon.  
33 La popularidad de estos certámenes era tal que, lejos de los círculos atenienses, se ve reflejada 

en casos como el teatro de Oropos, al otro lado del Ática, con un aforo de tres mil espectadores para 
una ciudad mucho más pequeña que Atenas, Corinto o Epidauro. Cf. Basil Chr. Petracos, The Am-
phiareion of Oropos, Athens, Clio Editions, 1995, pp. 27-31. 

34 Cf. Corinne Couler, El Teatro Griego, Madrid, Acento Editorial, 1999, p. 13.  
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Las fuertes latinas, frente a las griegas, presentan para los autores españoles la 
ventaja de su continuidad a lo largo de toda la Edad Media.35 Los latinos utilizaban 
el término descensus tanto para referirse a las regiones subterráneas, como a las 
celestes.36 Este pensamiento es una continuación de las fuentes más antiguas que, 
independientemente del lugar feliz o terrible, sitúan el más allá en un “mundo infe-
rior”, algo que con la interpretación cristiana, cambiará radicalmente desde el pun-
to de vista espacial. El gran documento mitológico, fundamental en su momento y 
con dieciséis siglos de vigencia posterior, está representado por las Metamorfosis 
de Ovidio. En ellas se recoge el mito griego en toda su plenitud, con la única va-
riante de la onomasiología, adaptada o recreada en latín. Naturalmente, esta recopi-
lación de mitos incluye los de tema infernal, representados sobre todo por las histo-
rias de Perséfone o Prosérpina (Libro V), Hércules y el Can Cerbero (Libro VI) u 
Orfeo (Libro X).  

El más completo inventario del infierno del Hades grecolatino aparece de la 
mano del poeta Virgilio, en el Libro VI de Aeneida, donde a lo largo de novecien-
tos diecinueve hexámetros, narra el descensus del héroe troyano Eneas, su paso del 
trasmundo –en este caso, con regreso– guiado por la sibila Deífobe, y allí aparecen 
casi totales todos los elementos que conforman ese inframundo en paisajes, obje-
tos, personajes y argumentos.37 No en balde es Virgilio el guía escogido por Dante 
para acompañarlo a través de los círculos infernales, por más que la visión dantesca 
se mueva en aguas cristianas. Virgilio fija el plano infernal de tal manera que sólo 
John Milton, diecisiete siglos más tarde, aportará, desde la vía cristiana, una varian-
te significativa.  

Y a partir de la Eneida, es esta visión total de entorno, paisaje, motivos, perso-
najes y argumentos la que va a reiterarse en los autores castellanos. El siguiente 
cuadro muestra un enfoque general de dichos elementos:  

Paisaje 

Agua:  Ríos (Aqueronte, Leteo, Flegetón, Aornis, Cocito, Laguna Es-
tigia). 

 Mar 
 Ondas 
 Riberas 

                                                                          
35 Para los españoles, esta circunstancia supone un arma de doble filo porque, si por un lado, la 

asequibilidad de los textos es infinitamente mayor, por otro, la progresiva pérdida del dominio del 
latín da lugar a falsas lecturas que desembocan muchas veces en graves deturpaciones (cf. supra, nota 
23). Habrá que esperar también a los albores del siglo XV para que los textos originales, de la mano 
de los eruditos latinistas, recobren en lengua vulgar su auténtico espíritu.  

36 Así lo hace Juvenal en la Sátira VI (vv. 620-623), cuando habla de la muerte del emperador 
Claudio, quien “desciende al cielo”. www.thelatinlibrary.com/juvenal/6.shtml  

37 Paisajes, objetos, personajes y argumentos que se reiterarán sistemáticamente en los autores 
renacentistas.  
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Tierra:  Selva 
  Montaña 
  Desierto 

Objetos 
  Nave   
  Puente        
  Elementos botánicos (Olmo del Sueño, Asfódelos, Álamos blancos,  

Rama dorada, Granada) 
 

Personajes  

  Individuales:  Caronte              
Hipnos/Thánatos        
Hades/Plutón 
Perséfone/Prosérpina   
Cerbero (por extensión, animales feroces; la Hidra,  
la Quimera)   

  Colectivos: Parcas (Átropos, Láquesis, Cloto) 
Furias /Erinias (Tisífone, Alecto, Mégara) 
Gorgonas (Esteno, Euralía, Medusa) 
Greas / la Vejez (Enio, Pefredón, Dino) 
Harpías (Aelo, Ocípite, Cileno) 

 Los Condenados   (Ticio, Sísifo, Tántalo, Ixión, las 49 Danaides)  

Cada uno de estos motivos aparece, en algunos casos, con verdadera reitera-
ción, en la literatura castellana medievorrenacentista. Comenzando por el paisaje. 
El más allá, desde la literatura comparada, es definido por el profesor Brioso 
Sánchez como: 

...un lugar aislado y de muy difícil o imposible acceso para quienes no 
padecen la condición de muertos. El acceso mismo, rodeado de un aura 
siniestra, puede estar representado por la entrada de una caverna, una vía 
fluvial, etc, es decir, una frontera. En algunas culturas es obligado el uso 
de una barca o el franqueo de un puente.38 

  
La definición geográfica de las zonas infernales se mueve alrededor de concep-

tos intimidatorios, pasando por el miedo y desembocando con frecuencia en el 
terror pánico. Las características de oscuridad, visión siniestra, sitio espantable, 
lugar accidentado, etc., vamos a encontrarlas repetidamente en los autores españo-
les. La topografía aparece descrita, en muchos casos, con verdadera minuciosidad:  

En la fragosa Ténaro, que inunda 

                                                                          
38 Brioso Sánchez, “El concepto del Más Allá entre los griegos”, Descensus... op. cit. p. 24.  
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el lacónico Ponto, en sitio incierto, 
rudo taladro de canal profunda 
rompe el terreno cavernoso y yerto. 
Intonsa breña con horror circunda 
el rasgado peñón, y esconde abierto 
cóncavo tal, que a la tartárea estanza 
por las entrañas del abismo alcanza [...] 
De ciegas ondas lago ponzoñoso 
bate en la peña y riega su boscaje, 
que al basilisco, al áspid venenoso 
aun fuera su licor mortal brevaje; 
humos exhala que en el viento ocioso 
no otorgan a las aves hospedaje, 
y ellas buscan, huyendo el vapor ciego, 
antes arder en la región del fuego... 39 

Y no sólo para la idea de la muerte sensu stricto sino para todas las sensaciones 
que la evocan. Puede ser un plancto por el amigo difunto: 

... me vi todo solo al pie de un collado 
selvático, espesso, lexano a poblado, 
agresto, desierto, e tan espantable 40 

Estos pasajes atemorizadores sirven también para otros propósitos, como el sí-
mil de amor desdichado: 

por unos valles hondos y oscuros que se hacen […] así seguimos todos 
tres por unas partes no menos trabajosas de andar que solas de placer y de 
gente.41 

O para un tratamiento paródico: 

Este coraçón me royo 
de llo que estoy maginando, 
que ciego tras ciego andando 
todos nos imos al hoyo.42 

                                                                          
39 Juan de Jáuregui, “Orfeo” (canto II) en Poesía, ed de Juan Matas Caballero, Madrid, Cátedra, 

1993, vv. 1-8, 25-32, pp. 229, 231.  
40 Marqués de Santillana, “Defunsión de don Enrique de Villena”, vv. 28 y ss, en Poesías Com-

pletas, ed. de Maxim P.A.M Kerkhof y Ángel Gómez Moreno, Madrid, Castalia, 2003, p. 286. 
41 Diego de San Pedro, Cárcel de Amor, ed. de Enrique Moreno Báez, Madrid, Cátedra, 1989, p. 

53. 
42 Diego Sánchez de Badajoz, “Farsa de la Muerte”, en Farsas, ed. de Miguel Ángel Pérez Prie-

go, Madrid, Cátedra, 1985, p. 222. 
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La selva de origen trasmundal presenta, desde la tradición clásica, algunos ele-
mentos botánicos característicos (vid. supra, cuadro). Imitados o paralelos, ayudan 
a crear la sensación de lugar temible. Así se refleja en un debate medieval: 

En un valle fondo, escuro, apartado, 
espesso de xaras soñe que andava 
buscando salida  e non la fallava 
topé con un cuerpo que estava finado.43 

El agua, señal de vida, cuyas propiedades vitales se manifiestan en el movi-
miento, aparece en la mayor parte de las culturas como símbolo de la gran barrera, 
el límite más dificultoso, así, “las aguas funerarias suponen la quintaesencia de esa 
limitación”.44 También de carácter simbólico, uno de los atributos que primero 
resalta en las características del agua infernal es su carácter oscuro, algo que ha 
sido estudiado por maestros de la psicología como Jung o Elíade. El agua es la 
protagonista absoluta del Paso, desde el punto de vista del elemento paisajístico, y 
dentro de ella, la vía fluvial. La literatura occidental recoge desde sus inicios una 
serie de ríos con fuerte contenido de fronteras al más allá.45  

A la entrada del puente, que bien terrible era, han desmontado de sus 
caballos. Ante sí ven el agua asesina, negra y rugiente, densa y espesa, tan 
horripilante y espantosa como si fuera la del río del demonio, y tan peli-
grosa y subterránea que no hay cosa en el mundo que, si allí cayera, no 
desapareciera como en alta mar.46 

Desde la recurrencia griega, con orígenes homéricos y hesiódicos, el Paso del 
Trasmundo ha de realizarse cruzando un río –el Aqueronte– o una laguna, la Esti-
gia o Éstige, hija de Nix. Y son los ríos infernales de Hades los que nuestros poetas 
glosan de manera reiterada en sus creaciones. El Aqueronte y el Leteo son los más 
frecuentes:  

… las ondas, para él más vengativas 
que las del Aqueronte y del Leteo, 
cuando la humana forma corrompieron, 

                                                                          
43 “Disputa del cuerpo y del ánima”, en E. Franchini, Los debates literarios en la Edad Media, 

col. Arcadia de las Letras, Madrid, Ediciones del Laberinto, 2001, p. 249. 
44 Francisco de P. Díaz de Velasco, El origen del mito de Caronte… op. cit. p. 375.  
45 Un buen número de obras de los siglos X y XI hablan de “ríos ígneos”, de “los cuatro ríos del 

infierno” o de ríos de fuego, de serpientes, de sapos o de otros animales y elementos repulsivos o 
peligrosos, ejemplificados en La Aventura de los Clérigos de San Columbano, que Stokes sitúa en el 
siglo X, o el Viaje de Hui Corra, que fecha a finales del XI. Vid. H. R. Patch, El otro mundo… op. cit, 
p. 42-43.  

46 Chrétien de Troyes. El caballero de la Carreta, pres. y trad. de Luis Alberto de Cuenca y Car-
los García Gual, Madrid, Alianza Editorial, 1994, p.67. 



MARÍA PILAR T. COUCEIRO 330

de la tez las colores fugitivas.47 

Seguidos de cerca en alusiones por la laguna Estigia, en el siguiente ejemplo, 
acompañada de una perífrasis del Leteo:  

libre mi alma de su estrecha roca, 
por el Estigio lago conducida, 
celebrando t´irá, y aquel sonido 
hará parar las aguas del olvido.48 

El río discurre, necesariamente, por un cauce, y éste está conformado por las 
orillas o riberas. La fuente virgiliana describe ambas detalladamente y el protago-
nismo de estos dos límites es muy amplio en los escritores españoles, hasta el pun-
to de que hay bastantes obras, en todos los géneros, cuya localización transcurre 
íntegramente en ellos, sobre todo, en la “orilla de aquí”, ya que es en ella donde se 
supone que está situado el Paso del Trasmundo de manera especifica:49  

 Y entre estos dos umbrales de la vida, 
distantes un espacio tan estrecho, 
que en la entrada comienza la salida.50 

Pero la “orilla de allá” también cobra protagonismo, en este caso, desde la vi-
sión cristiana: 

bravo mal en el cual mi alma engolfada 
con tormenta camina dura y fuerte 
hasta el puerto y ribera deseada.51 

Y es que la “llegada a buen puerto” como idea del Paraíso cristiano, ya está en 
Petrarca: 

ecco novellamente a la tua barca, 
ch´al cieco mondo à gìa volte le spalle 
per gir al miglior porto.52 

                                                                          

47 Bernardino de Rebolledo, “Salvas dánicas”, en Poesía de la Edad de Oro II. Barroco, ed. de 
José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1984, p. 313. 

48 Garcilaso de la Vega, Poesías castellanas completas, ed. Elías Rivers, Madrid, Castalia, p. 
193. 

49 Caso del Diálogo de Mercurio y Carón, de Alfonso de Valdés, al que me referiré más adelan-
te, o del Leandro, de Boscán, que comentaré en la última parte de este trabajo.  

50 Lupercio Leonardo de Argensola, en Poesía de la Edad de Oro II. op. cit, p. 40. 
51 Luisa de Carvajal, Soneto VIII, en Epistolario y Poesía, ed de Jesús González Marañón y Ca-

milo Mª Abad, Madrid, Atlas, BAC, t. 69, 1965, p. 437. 
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El río a veces incluye un objeto añadido, de carácter arquitectónico, el puente. 
Este ingrediente no es muy utilizado en la tradición griega aunque sí se remonta a 
la Antigüedad, como sucede en los relatos persas, que siempre describen un puente 
para paso de almas, generalmente guardado por perros (circunstancia ésta que re-
mite al guardián clásico de Hades, el can Cerbero), y que los bienaventurados cru-
zarán sin obstáculos, mientras que las almas perversas no podrán sostenerse y cae-
rán en el infierno: 

Entre las seluas et el prado 
era uno rýo cosiente, 
que jamás non fue passado 
si non por sola vna puente, 
la qual estaua vilmente 
de vn leño solo fecha 
e más de razón estrecha.53 

Aunque menos frecuente, el mar como frontera de trasmundo es, sin embargo, 
protagonista de muchos textos. De hecho, la primera kathábasis de la literatura 
europea es la de Odiseo, tras la travesía recomendada por Circe. Un caso puntual 
de Paso del Trasmundo, vía marítima, es la primera fábula mitológica renacentista, 
el Leandro de Boscán.54 Claro que el mar actúa también como sinónimo de “mun-
do”, teniendo en cuenta que ese mismo mundo desemboca inexorablemente en la 
muerte. Aquí, en dos ejemplos castellanos:  

Aqueste mar turbado 
¿quién le pondrá ya freno?, ¿quién concierto 
al viento fiero, airado? 
Estando tú encubierto, 
¿qué Norte guiará la nave al puerto?55 
 
“No quieras –dice– ¡oh mar!, embravecerte. 
Aplaca, ¡o dios Neptuno!, el furor della”56  

___________________________ 
52 Francesco Petrarca, Cancionero (2 vol), ed. bilingüe de Jacobo Cortines, Madrid, Cátedra 

(LU), 1984, XXVIII p. 196. 
53 Juan de Andújar, en Cancionero de Estúñiga, ed. de Nicasio Salvador Miguel, Madrid, Clási-

cos Alhambra, 1987, p. 157. 
54 María Pilar Couceiro, “El Paso del Trasmundo en el ´Leandro´ de Boscán”, IV Congreso In-

ternacional de Humanismo y pervivencia del Mundo Clásico, Alcañiz, mayo de 2005, (en prensa). 
55 Fray Luis de León. “En la Ascensión”, en Poesía completa, ed. de Guillermo Serés, Madrid, 

Clásicos Taurus, 1990, p. 108. 
56 Gutierre de Cetina, Sonetos y madrigales completos, ed. Begoña López Bueno, Madrid, Cáte-

dra, 1990, p. 193. 
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Un importante motivo de trasmundo, relacionado con el mar y frecuentísimo en 
la poesía, está representado por las ondas, que admiten un buen tratamiento desde 
la gradatio ya que lo mismo pueden ser imperceptibles que, atravesando todo un 
arco fenomenológico, medrar hasta convertirse en espectaculares sierras de agua:  

Verás encaramar la comba cresta 
del líquido elemento a los extremos 
de la helada región, al fuego opuesta; 
los salados abismos miraremos 
entre dos sierras de agua abrir cañada.57 

El objeto trasmundal por antonomasia es la nave. En primer lugar, por su ca-
rácter de elemento de transporte pero también por las connotaciones simbólicas 
que posee desde la Antigüedad, como el triple significado de cuna, tálamo y ata-
úd. La nave, como objeto de primer orden relacionado con el agua, establece un 
arco semántico a partir de sustantivos y verbos de movimiento: travesía, cruce, 
viaje, tránsito, atravesar, surcar. Pocos objetos gozan de tanta popularidad, y de 
nuevo estamos ante un universal.58 La historia de la literatura ofrece numerosos 
ejemplos de protagonismo de naves que llegan en muchos casos, hasta el punto 
de partida de un relato, desde el título o desde la idea.59 Así ven la nave algunos 
de nuestros autores:  

 Por el airado mar, a la ventura,  
va el marinero con tormenta fiera, 
y viéndose perder, salvarse espera 
en el batel do su morir procura; 
porque lo ordena así su desventura 
que allí donde pensó salvarse, muera, 
volviendo al puerto, al fin, salva y entera 
la nave que juzgó menos segura.60 

Y sin entrar en argumentos trasmundales, el tema de la nave puede sugerirlos 
apelando a esta magnífica imagen de la muerte de un objeto: 

                                                                          
57 Francisco de Aldana, “Epístola a Arias Montano”, en Poesías castellanas completas, ed. de 

José Lara Garrido, Madrid, Cátedra, 1985, p. 457. 
58 En Mesopotamia, la figura de la media luna, en su visión horizontal, dio pie a la concepción 

celeste del dios lunar Sin. En Egipto, la barca es el medio de transporte para los muertos que empren-
dían el viaje de ultratumba navegando por el Nilo. Frente a la oscuridad de la imagen clásica, la barca 
de Ra es solar y lleva un poco de luz a los difuntos. Vid. G. Scandone Matthiae, “El Más Allá en el 
mundo egipcio”, Arqueología… op. cit, p. 26. 

59 Casos como el Buque Fantasma (leyenda del Holandés errante), o la obra de Sebastián 
Brandt, El barco de los locos, o para las letras castellano-portuguesas, la Trilogía de las barcas de Gil 
Vicente, y dentro de ella, la Barca de la Gloria, que más adelante comentaré. 

60 G. de Cetina, Sonetos… op. cit. p. 239. 
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 Este bajel inútil, seco y roto, 
tan despreciado ya del agua y viento, 
vio con desprecio el vasto movimiento 
del proceloso mar, del Euro y Noto. 
 Soberbio al golfo, humilde a su piloto, 
y del rico metal siempre sediento, 
trajo sus minas al ibero asiento, 
habidas en el índico remoto. 
 Ausente yace de la selva cara, 
do el verde ornato conservar pudiera, 
mejor que pudo cargas de tesoro. 
 Así quien sigue la codicia avara, 
tal vez mezquino muere en extranjera 
provincia, falto de consuelo y oro.61 

A partir de la nave, e inaugurando el rico elenco de personajes de trasmundo, 
encontramos al guía, el piloto que gobierna esa nave de travesía infernal: 

La ruta seguida en el mito mesopotámico por Gilgamés no es mucho 
más precisa que la de Odiseo: sólo sabemos que el héroe ha de viajar, se-
gún las indicaciones de Siduri y en compañía de un barquero infernal, 
hasta llegar a las Aguas de la Muerte.62 

Las fuentes griegas ya habían definido esta figura –con o sin nombre–, para el 
ejercicio del barquero portador de almas. A partir de Píndaro (y así será también en 
toda la tradición castellana), este Barquero infernal es, por antonomasia, Caronte. 
Ovidio recoge las características, ahondando en la veta malhumorada del viejo 
dios, en Metamorfosis X y XI.63  

Carón. Pues la mesma sería si Dios dejase de castigar a ti [...] Anda 
pues, monstruo maldito, que acá te vezarán cómo se deben tratar los súb-
ditos y gobernar los reinos.64 

                                                                          

61 Juan de Jáuregui, “A un navío destrozado en la ribera del mar”, en Poesía, ed de Juan Matas 
Caballero, Madrid, Cátedra, 1993, pp. 154-155.  

62 Máximo Brioso Sánchez, “El concepto del más allá entre los griegos”, en Descensus… op. cit, 
p. 27. 

63 Otras fuentes para nuestros poetas provienen de Boecio (De Constitutione) y en vía italiana, 
de Boccaccio (De Genealogia Deorum). El Barquero infernal estaba ya en las sagas mesopotámicas. 
Se le denomina Humut-tabal –”lleva de prisa”- y ha de atravesar el río Hubur. Gilgamesh, desespera-
do por la muerte de Enkidu, lo irá a buscar, en el intento de la conquista de la inmortalidad “por mor-
tales aguas que atraviesa un barquero”. Dos milenios más tarde, en la Commedia, la amada perdida es 
Beatriz, y reencontramos a Caronte, ahora desde la visión cristiana, con su carácter hosco y los ojos 
centelleantes.  

64 Alfonso de Valdés, Diálogo de Mercurio y Carón, intr. y notas de Joseph V. Ricapito, Ma-
drid, Castalia, 1993, p. 158. 
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En la vía grecolatina, Caronte actúa como guía al más allá, independientemente 
del destino final (premio o castigo) de las almas,65 pero, al menos a partir de Dante, 
la tradición literaria lo situará como guía de trasmundo sólo para la región infernal 
de contenido cristiano. Serán los ángeles quienes tomarán este papel de guías al 
más allá con el único destino del Paraíso.  

¿Quién detuvo el poder de Marte airado,  
que no pasase más el alto monte,  
con prisiones de nieve aherrojado?   
No pisará ya más nuestro horizonte, 
que a los Campos Elíseos es llevado, 
sin ver la obscura barca de Caronte. 66  

No falta la variante festiva del personaje, a partir de Aristófanes:  

Caronte es el primer escollo que hay que sortear a la hora de bajar al 
inframundo, pero esto no es obstáculo para que la figura pueda presentar 
los rasgos socarrones de Las Ranas, que luego se perpetuarán en numero-
sas obras de fuerte contenido crítico o humorístico.67 

Esta visión jocunda se plasma perfectamente en esta octava: 

  Diálogo Charón, Amante 
Am.–  Charón, Charón. 
Cha.–   ¿Quién llama tan penado? 
Am.–  Tu barca busca un leal amante fino. 
Cha.– ¿Quién te hirió tan mal? 
Am.–     Amor, cuitado. 
Cha.–  No paso amantes, busca otro camino. 
Am.–  A tu despecho pasaré ¡o, maluado! 
 pues traen mis ojos tristes, de contino, 
 tanta agua y flechas al costado mío, 
 que haré dellos remos, barca y río.68 

La similitud fonética Charón > Acherón > Aqueronte > Caronte da lugar a fre-
cuentes disemias textuales. En literaturas romances se establece con frecuencia en 
juego de prótasis combinada con el nombre del río infernal. A veces, el personaje 

                                                                          
65 Hay que recordar que Infierno, en concepción clásica, es sinónimo de más allá en todos sus 

sentidos y variantes.  
66 Miguel de Cervantes, “Elegía al Cardenal Diego de Espinosa, en Poesías Completas II, ed. 

intr. y notas de Vicente Gaos, Madrid, Castalia, 1981, p. 330. 
67 Díaz de Velasco, El origen del mito de Caronte… op. cit., p. 472. 
68 Pedro Laynez, “Otaua Rima”, en Obras de Pedro Laynez (II), estudio preliminar, ed. y notas 

de Joaquín de Entrambasaguas, Madrid, CSIC, 1951, p. 249. 
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se muestra en figura de esqueleto, lo que lo acerca ya a las representaciones icóni-
cas de la Muerte en la Baja Edad Media, así como su plasmación escrita en las 
distintas danzas, particularmente en la Dança castellana y sus paráfrasis posterio-
res.69 También con frecuencia, Caronte ofrece vacilaciones como personaje con 
Thánatos, el genio de la Muerte, y no sólo con él, sino con su hermano Hypnos:  

te amonesta que dejes el errado 
camino por do vas, que a poco trecho, 
si le sigues, verás el mortal lecho  
que para el sueño eterno está guardado.70  

Morfeo es el Sueño, en terminología latina. Vemos en este ejemplo su carácter 
infernal, relacionado con las “aguas del olvido”:  

Ya mostraba la luz cualquier estrella 
que le reparte la febea mano, 
ya la casta Lucina blanca y bella 
hacía su curso tras su rubio hermano;  
plateaba su cara y fría centella 
el monte, el mar, la playa, el valle, el llano, 
y esparciendo venía ya Morfeo 
las descuidadas aguas del Leteo. 71  

Junto al Barquero infernal, los personajes más frecuentes, en este caso, de ca-
rácter colectivo– son las Parcas, las Moiras griegas, diosas del destino:  

Traiá la su rueca de Cloto ceñida, 
Laquesis el fuso con ella filando, 
Antropus venía sus filos cortando, 
de muy espantables cochillos fornida;  
robava a los unos temprano la vida, 
a los otros los días trançava por medio, 
otros quedaban con dolor sin remedio 
y cuales causaban sangrienta partida.72 

                                                                          
69 Víctor Infantes, Las Danzas de la Muerte. Génesis y desarrollo de un género medieval, Edi-

ciones Universidad de Salamanca, 1997, pp. 323-324.  
70 Hernando de Acuña, “Soneto XCV”, en Varias poesías, ed. de Luis F. Díaz Larios, Madrid, 

Cátedra, 1982, p. 329. 
71 Cristóbal de Virués, “El Montserrate”, en Poesía de la Edad de Oro I. Renacimiento, ed. de 

José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1984, p. 422-425. 
72 Diego del Castillo, “A la muerte del rey don Alfonso”, en Poesía española Edad Media: Ju-

glaría, Clerecía y Romancero (vol. 2), ed. de Fernando Gómez Redondo, Páginas de Biblioteca Clá-
sica, Barcelona, Crítica, 1996, pp. 500-501. 
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Es habitual una cierta ambigüedad con respecto a algunas figuras femeninas de 
trasmundo, de manera que hay poemas elegíacos o de lamentación por los muertos 
que llevan acompañamiento de dueñas, plañideras, etc., que parecen remedo de 
estas diosas infernales transmutadas:  

La noche terçera de la Redempçión 
del año de mill quatroçientos e siete 
¡non sé en quál guisa mis manos apriete! 
tan grant pavor ove de una visión, 
que vi, en figura de revelaçión, 
a tres dueñas tristes que llanto fazían, 
que en los semblantes biudas paresçían,  
cubiertas de duelo e tribulaçión.73  

En esta misma vía, algunos autores varían el cometido de las Parcas. En Mena, 
sin perder sus características de poder sobre el destino, se reconvierten en hados 
giradores de la rueda de la Fortuna: 

Atento segund me mandava mirando, 
vi los tres fados, e Cloto el primero, 
Lachesis segundo, Atropos el tercero, 
en vezes alternas la rueda girando.74 

También podemos encontrarlas haciendo función de guías de lo que podríamos 
denominar “trasmundo cronológico”, llamándose hadas, fados o término similar. 
Es ésta otra manera de reconocerlas que encontraremos en muchos de los poetas de 
la vía cancioneril, pero también pueden aparecer descritas en prosa: 

Finjo que caminando por una selva hallo una casa fatídica, donde es-
tán figuradas todas las estorias passadas, presentes y futuras, e que aquí 
halle las tres hadas, cada una de las quales me guía en una destas partes, 
pues en la primera tomo por guiadora Átropos [...] Cloto en la segunda 
del presente [...] Láchesis en la tercera parte de lo venidero.75 

El rico simbolismo de estos personajes permite recursos como la sinécdoque, 
como en el siguiente ejemplo, donde aparece la trilogía condensada en un solo 
sustantivo:  

                                                                          

73 Alfonso Álvarez de Villasandino, “Dezir por la muerte de Enrique III”, en Cancionero de 
Juan Alfonso de Baena, ed. de Dutton y González Cuenca, Madrid, Visor, 1993, p. 51.  

74 Juan de Mena, Laberinto de Fortuna, ed. de John G. Cummings, Madrid, Cátedra, 1990. copla 
LXXI, p. 89. 

75 Diego Guillén de Ávila, Panegýrico en alabanza de la reyna doña Isabel, Mª Rosa Lida, “La 
visión de trasmundo...”, en H. R. Patch, El otro mundo… op. cit, p. 397. 
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Fuerte es la Parca pero tú más fuerte; 
no se debió a su golpe tu caída,  
tú contra ti la ayudas ya rendida, 
¿que quién pudiera sino tú vencerte?76  

En este sentido, y ampliando al problema genérico del “genio de la muerte”, cu-
ya indeterminación se manifiesta tan frecuentemente, Víctor Infantes continúa su 
espléndido análisis:  

la representación habitual no especifica (gráfica o literariamente) el carác-
ter sexual del personaje, éste suele venir revestido de todos los atributos y 
símbolos con que la tradición lo ha ornamentado [...] pero sin la evidencia 
de su condición masculina o femenina.77 

Tal es el protagonismo literario de las tres hijas de la Noche que pueden llegar a 
convertirse en las reinas absolutas de un Soneto, como en el siguiente ejemplo, en 
el que se describe puntualmente la misión tradicional de cada una:  

 Láquesis tuerce el hilo de mi vida, 
Cloto dio la materia diligente 
y Átropos, cuando venga, fácilmente 
cortará la maraña retorcida. 
 Tela que vino al mundo es ya tejida 
y se deshizo así tan brevemente, 
fábrica errante fue, y es evidente 
que cuando vino, vino ya perdida. 
 Torced, Parcas, torced este atrevido 
aliento firmemente, pues excuso 
segunda vez el corte desunido. 
 No el devanarme, como veis, rehuso, 
porque polvo que quiso ser tejido 
aún no merece ser torcido al uso.78 

Otras trilogías femeninas del área del Paso, aunque menos frecuentes que las 
Parcas, también aparecen en los autores castellanos con cierta continuidad, como 
las Furias o las Gorgonas. Las primeras jugarán un papel importante en la práctica 
del Conjuro:  

¡Y vos, Furias, que así con crueldades 
atormentáis las ánimas dañadas 

                                                                          
76 Gabriel Bocángel, “A un soldado de quien se refiere que, matándole en un hecho de armas, se 

quedó un rato de pie después de muerto”, en La lira de las musas, ed. de Trevor J. Dadson, Madrid, 
Cátedra, 1985, p. 365. 

77 V. Infantes, Las Danzas de la Muerte... op. cit. p. 272. 
78 Antonio Enríquez Gómez, en Poesía de la Edad de Oro II, op cit. p. 336. 
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que aún temen a las ínferas deidades 
vuestras frentes de víboras crinadas; 
y vosotras, gorgóneas potestades…79 

Y las Harpías: 

Remedio incierto que en el alma cría 
la ponzoña que da vida al tormento,  
madrastra del cuitado sufrimiento,  
de nuestros años robadora harpía 80 

En el área del paso hay otras figuras como la Vejez, sinécdoque de las Greas,81 o 
animales fabulosos como la Quimera o la Hidra, que en nuestros autores se agrupan 
con frecuencia como animales feroces y terroríficos en los paisajes infernales. Y en 
esa fauna trasmundal encontramos, de muy antigua procedencia, la figura del guar-
dián de los Infiernos, que en literaturas indoeuropeas ya presenta similitudes con el 
perro. En este sentido, Díaz de Velasco señala: 

Se ha estudiado como un recurso mítico de tipo popular. La tradición 
perro-muerte aparece como un motivo muy antiguo, quizá incluso prehis-
tórico.82  

Para la literatura occidental no hay vacilaciones. Cerbero, el perro trifauce, es el 
portero infernal por antonomasia:  

Viole de lejos el voraz Cerbero 
y de tres bocas intentó ladridos, 
hasta que el dulce son llegó ligero 
a informar de regalo sus sentidos. 
¡Oh cuánto se agradece el monstro fiero 
tener entonces tríplices oídos! 
Pues aún quisiera por espacio largo 
se acrecentaran a los ojos de Argo. 
La sonora embriaguez luego sepulta 
al Can trifauce en soñoliento baño: 
que suple y vence su eficacia oculta 
las confecciones de meloso engaño. 
En latitudes de su cueva inculta 

                                                                          
79 Alonso de Ercilla, La Araucana, XXIII, ed. de Marcos A. Morinigo e Isaías Lerner, Madrid, 

Castalia, 1979, pp. 652-653. 
80 G. de Cetina, Sonetos y madrigales... op. cit. p. 275. 
81 Las Greas, Enio, Pefredón y Dino, son hermanas de las Gorgonas. Poseen un solo ojo y un so-

lo diente para las tres y nacieron ya viejas, por lo que se las conoce también como “las viejas del 
mar”.  

82 Díaz de Velasco, El origen del mito de Caronte… op. cit. p. 443. 
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se relaja, incapaz de ajeno daño, 
la bestia inútil, y concede abierta 
del reino interno la difícil puerta.83 

Auque no pertenecen propiamente al paso, ya que residen en lo más hondo del 
Tartaro, el elenco de condenados de la tradición grecolatina es posiblemente uno 
de los factores que más paralelos ofrece con la visión cristiana del más allá, en su 
vertiente infernal. Por esa razón, en los temas de Paso del Trasmundo aparecen con 
frecuencia. Como ocurría con las Parcas, los condenados más conocidos protagoni-
zan estrofas enteras:  

Tántalo e Ticio no son tan vexados, 
allá en los abismos del bravo Plutón, 
rastrando sus carnes por nueve collados, 
lançados del cuello del gran Sisifón, 
do anda en la rueda penando Exión84 

En un Soneto puede caber toda una lección de torturas infernales: 

 Que eternamente las cuarenta y nueve 
pretendan agotar el lago Averno; 
que Tántalo del agua y árbol tierno 
nunca el cristal ni las manzanas pruebe; 
 que sufra el curso que los ejes mueve 
de su rueda Ixión, por tiempo eterno; 
que Sísifo, llorando en el infierno 
el duro canto por el monte lleve; 
 que pague Prometeo el loco aviso 
de ser ladrón de la divina llama 
en el Cáucaso, que sus brazos liga; 
 terribles penas son, mas de improviso 
ver otro amante en brazos de su dama, 
si son mayores, quien lo vio lo diga. 85 

El final del ejemplo precedente indica también cómo los condenados son perso-
najes idóneos para ilustrar otro tipo de penas, las de amor:  

¿No os duele mi agonía 
ni os duelen mis tormentos desiguales 
con verme noche y día 

                                                                          
83 J. de Jáuregui, Orfeo, canto II, en Poesía, op. cit. pp. 453-454. 
84 Juan de Mena, “Canción”, en Obras completas, ed. intr. y notas de Miguel Ángel Pérez Prie-

go, Barcelona, Planeta, 1989, p. 40. 
85 Lope de Vega, Obras Escogidas II, Estudio preliminar y notas de Federico Carlos Sainz de 

Robles, Madrid, Aguilar, 1964, p. 55. 
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en penas infernales, 
ay, pecho guarnecido en pedernales?86 

Hasta aquí, una apretada reseña acerca de los motivos más frecuentes del Paso 
del Trasmundo, temática que, como ya he señalado, posee caracteres de universa-
lidad prototípica. Y es que lo evidente es que la muerte supone el más radical de 
los cambios, y desde que la Especie lo sabe, y ante la angustia de su única certe-
za, ha tejido alrededor, a través de la Historia, de la Ciencia, del Arte o de la Fe, 
todo un formidable “trasmundo” de ficciones, de leyendas cuya finalidad es pre-
cisamente convertir en Paso hacia otro lugar, hacia otra dimensión para el indivi-
duo, lo que su biología impele a temer como mera conclusión de todo. Por tanto, 
y a partir de este sentimiento general, la incidencia literaria de los temas de Paso 
del Trasmundo parte de la propia idea de la muerte. La muerte desde su realidad 
material y desde su carácter simbólico; desde su visión cultural y desde su per-
cepción costumbrista; pero sobre todo, desde su condición individual, es decir, 
alrededor de un bloque semántico de sensaciones tan dispares como los caracte-
res específicos del ser humano, emociones que van desde el sentimiento del terror 
paralizante hasta una sublime proyección de fe, pasando por corrientes no sólo 
sensitivas, sino conceptuales, que, como tales, realizan un trayecto sistemático 
desde el llamado mundo real hasta el mundo de la ficción, trayectoria cuyos lími-
tes son, literaria y empíricamente hablando, completamente imposibles de vis-
lumbrar hasta sus últimas consecuencias.  

Antes de abordar el estudio concreto de los renacentistas españoles, es perti-
nente un buceo por el siglo anterior ya que sin la trayectoria del siglo XV caste-
llano –y aragonés–, la literatura española hubiera sido muy distinta y a veces esta 
circunstancia se olvida, mediatizada por la, por otra parte, muy fuerte influencia 
de los italianos. Frente a la Italia del Trecento, la convulsión renacentista no se 
manifiesta bruscamente en España, puesto que los inicios de una imago mundi 
diferente de las premisas medievales caminan a paso moderado aunque ininte-
rrumpido. Esto se trasluce en una variante sistemática que actúa sobre el pensa-
miento y el sentir de las capas estamentales cuyo status lo permite (la base social 
tardará todavía tres siglos en cambiar la visión de sus conceptos vitales). De esa 
manera, el cambio incide en todas las áreas, por lo que los intelectuales y los 
artistas (por más que estos términos resulten anacrónicos para la época), plasman 
en sus obras el reflejo de esas nuevas marcas. Para el hombre del siglo XV, situa-
do en otros niveles de psiquismo, se hace necesario un arco de certidumbre ma-
yor que la sus antepasados, y esa necesidad es hija de experiencias más o menos 

                                                                          
86 Hernán González de Eslava. “Glosando su soneto Columna de cristal” en Poesía de la Edad 

de Oro I, op. cit,, pp. 256-258. 
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recientes, sobre todo, si han supuesto una convulsión social que afecta a lo íntimo 
del sentir, y nada más íntimo que la pregunta suprema del quo vado.87  

Un dato de primer orden para los autores españoles consiste en la proliferación 
de traducciones con un nivel de fidelidad muy alto, respecto a los textos origina-
les.88 Si a todo esto añadimos las influencias evemeristas que para la construcción 
de sermones se tienen en cuenta por los predicadores a la hora de interpretar las 
leyendas “gentiles”, (que el propio Erasmo recomendará como vía de acceso al 
contenido y mensaje de Las Escrituras), la panorámica del siglo XV en nuestras 
letras no puede estar en mejor situación para el tratamiento ficcional de las fuentes 
mitológicas:  

Siempre se piensa en la eclosión de mitología del Renacimiento o de 
“los renacimientos” para hablar con Panofsky. Pero esa avalancha viene 
preparada por un corrimiento cada vez más intenso que comienza en el 
siglo XII con los humanistas de la Escuela de Chartres y se continúa por 
caminos diversos en el siglo XIV y XV italiano.89 

Algunos temas de trasmundo, sobre todo en su matiz de ultratumba, aparecen en 
las novelas sentimentales, comenzando por el Siervo libre de amor, en donde Juan 
Rodríguez del Padrón recoge varios topoi, como la nave negra, cuyo timonel es en 
este caso una anciana, acompañada de siete doncellas. O Diego de San Pedro, sobre 
todo en las descripciones selvático-paisajísticas del principio de su Cárcel de 
Amor, o el temeroso desierto de Arnalte y Lucenda. Pero es en la vía cancioneril 
donde con mayor fidelidad a la recurrencia clásica pueden encontrarse las alusiones 
infernales:  

                                                                          
87 Después de los años de terror a partir de las epidemias de peste, y en cierto modo, conse-

cuencia de ellas, era previsible que se produjera, paralela a la visión general una reacción que 
viniese de la mano de conceptos más tangibles. El resultado fue que los humanistas afirmaban la 
autonomía de la vida terrena, sin medirla en términos de más allá. Sus ideas las corroboraban 
siempre con las de Cicerón, Séneca, Horacio y otros clásicos, para reafirmarlas bajo el prestigio de 
la auctoritas. Ya en el XV, las ideas de algunos humanistas italianos sobre la muerte (y en paralelo, 
la fortuna) serán motivo de recurrencia para los españoles. La muerte desemboca para éstos en esa 
experiencia individual a la que acabo de aludir, pero a diferencia de los italianos, aquí ha de adop-
tarse la constante histórica de cuidar el espíritu católico frente al influjo del paganismo y las vías 
consideradas heréticas. Cf. Erna Ruth Berndt, Amor, muerte y fortuna en La Celestina, Madrid, 
Gredos, 1963, p. 73. 

88 Caso de la traducción de las Tragedias de Séneca o la que, por encargo del Marqués de Santi-
llana, realiza Juan Rodríguez del Padrón de tres de las Heroidas ovidianas, o la versión de Los doce 
trabajos de Hércules tomada de Nicolás de Treveth, importante traductor y comentarista de los clási-
cos, que lleva a cabo Enrique de Villena. Vid. M. de Riquer y J. M. Valverde, Historia de la Literatu-
ra Universal, tomo IV, Barcelona, Planeta, 1984, p. 124.  

89 Feliciano Delgado, Prólogo al libro de Mª Amor Martín Fernández, Juan de Mena y el Rena-
cimiento. Estudio de la mitología en su obra menor, Córdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de 
Córdoba, 1985, p. 10. 
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En un espantable, cruel, temeroso 
valle oscuro, muy fondo, aborrido, 
açerca de un lago firviente, espantoso, 
turbio, muy triste, mortal, dolorido…90  

Pueden hallarse objetos para acceder a las zonas oscuras, como el puente como 
paso que infunde miedo: 

Entre las seluas et el prado 
era uno rýo consiente 
que iamás non fue passado 
sinon por sola una puente  
De lexos sentí uno remor 
que de las siluas salía: 
Gente, por buscar la uía 
de la puente, que tenía 
passo de tan grand temor.91 

 

La simbiosis cristiano-mítica se muestra en ejemplos como éste: la parca Lá-
quesis aparece como causante en primer grado de un desastre, pero enseguida vie-
ne la invocación al Dios bíblico, también como causa de todo. Referencia clásica y 
cristianismo caminan juntos con toda naturalidad: 

¡O Lachesis triste! ¿Por qué con tal furia 
quebraste los hilos de nuestra alegría? 
¡Dexárasle al menos holgar solo un día 
si gana tenías de hazernos injuria! 
¡Oh, alto Señor que quieres y puedes 
todas las cosas según las ordenas.92 

Estos factores son los que vamos a encontrar en tres autores bajomedievales y 
diez renacentistas, cuyos nombres ejemplifican el modo de plasmar los motivos de 
trasmundo en una serie de obras de las que me parece adecuado escoger un arco 
genérico diverso. Partiendo de los tres más ilustres poetas del siglo XV, Santillana, 
Mena y Manrique, realizaré además un breve recorrido por La Celestina, obra del 
otoño de la Edad Media, que plasma la literatura de entresiglos. El Diálogo, el 
Teatro y la Lírica van a brindar, a mi modo de ver, suficientes muestras de cómo 
Valdés, el anónimo autor del Crótalon, Encina, Gil Vicente, Boscán, Garcilaso, 
Hurtado de Mendoza, Cetina y Acuña utilizan el Paso del Trasmundo en motivos y 

                                                                          

90 Ruy Páez de Ribera, Cancionero de Baena, op. cit. p. 507. 
91 Johan de Andújar, en Cancionero de Estúñiga, op. cit. p. 159. 
92 Francisco de Madrid, en Teatro Medieval, ed. de Ana Mª Álvarez Pellitero, Madrid, Col. Aus-

tral, Espasa Calpe, 1990 p. 277. 
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argumentos; en tradicionales retóricas y nuevos rumbos, todo ad maiorem litera-
riam gloriam.  

II. OBRAS DE TRASMUNDO 

1.– Prosa de Trasmundo 

Hasta el siglo XV, la concepción cristiana medieval caminaba distanciada de las 
fuentes clásicas aunque a cambio, aportaba algún elemento de muy feliz trascen-
dencia, no sólo literaria, sino social, las reliquias:93 

E aquí en esta iglesia les fue mostrado un cuerpo santo de un patriar-
ca, que estava entero en carne y en hueso.94 

Aunque la visión infernal se plasma, sobre todo, en el castigo: 

Et sé que he [de] yr ante Dios, que es tal juez de que non me puedo es-
cusar por palabras, nin por otra manera, nin puedo ser jubgado sinon por las 
buenas obras o malas que oviere fecho: et sé que si, por mi desaventura fue-
re fallado en cosas por [que] Dios con derecho aya de ser contra mí, so çier-
to que en ninguna manera non pudié escusar de yr a las penas del Infierno.95 

Pero ya instalados en la literatura del siglo XV, se recupera la esencia clásica, 
generalizando de nuevo las visiones infernales procedentes del viejo mito. Es ahora 
cuando el cambio de sensibilidad religiosa, en los albores de la Reforma, ofrece 
una nueva visión acerca de temas trascendentes, lejos ya de la Patrística medieval, 
lo que conduce entre otras manifestaciones a la Devotio moderna, aquella corriente 
espiritual que floreció en los Países Bajos, en la segunda mitad del siglo XIV, prin-
cipalmente por obra de Groote y de su discípulo Radewijns.96 Veamos una descrip-

                                                                          

93 El fenómeno de las reliquias da paso a toda una serie de parafernalias mortuorias –huesos de 
santos, cabezas de San Juan, momias de los Reyes Magos, etc.- de tan feliz descendencia que aún 
ahora en muchos lugares de la vieja Europa, y concretamente, en España, goza de una vigencia tal que 
pueden rastrearse centenares de lugares en los que la Fiesta popular gira alrededor de un santo inco-
rrupto (completo o fragmentado), amén de la actualidad, instalada ya en el más refinado marketing 
turístico, que supone el Camino de Santiago. Sería interesante una investigación acerca de este tán-
dem, reliquias-trasmundo. 

94 Ruy González de Clavijo, Embajada a Tamorlán, en Viajes medievales. Tomo 2, ed. y prólo-
go de Miguel Ángel Pérez Priego, Madrid, Fundación José Antonio de Castro, 2006, p. 45,  

95 Don Juan Manuel, El conde Lucanor, ed. de José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1992, p. 68.  
96 Geert Groote (1340-1380), llamado fons et origo modernae devotionis, Más que por sus obras, 

se distinguió por la eficacia de su palabra viva y el ejemplo de su vida. Su sucesor como guía espiri-
tual y organizador del movimiento fue Florens Radewijns (1350-1400), del que quedan algunas co-
lecciones de pensamientos espirituales llamadas rapiaria, un género literario muy difundido en los 
ambientes de la devotio moderna. 
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ción infernal clásica, en el caso siguiente, de la mano de uno de los grandes huma-
nistas del Cuatrocientos:  

E sopieron que en la del infierno entrada avía un can llamado Çerbe-
ro muy grande con tres cabeças, el cual guardava la puerta e comía e 
desmembrava a los querientes entrar. Por esta razón Teseo e Piriteo roga-
ron al fuerte Ércules que quisiese con ellos desçender, defendiéndolos, si 
menester fuese, del dicho can fasta entonçes non vençido. Ércules,[…] 
con ellos a los infiernos non dubdó de desçender. E así andando en una 
compañia e de un coraçón, cuando fueron a la entrada de la infernal çib-
dat, el can espantable devoró e comió a Periteo, que se adelantó mucho, 
non esperando los otros, por entrar. E oviera eso mesmo comido e muerto 
a Theseo, si non fuera por Ércules, que le ayudó, abraçándose con el sa-
ñoso can Çerbero.97 

Los tratamientos literarios de la muerte y/o el trasmundo, plasmados en obras y 
autores concretos, parece obligado, pues, iniciarlos por la prosa. La prosa de fic-
ción, paradójicamente representada por uno de los textos más realistas de la litera-
tura española, gira alrededor de la obra bajomedieval-renacentista por antonomasia: 
La Celestina. En este sentido, es interesante constatar cómo la herencia de las Dan-
zas de la Muerte incide más allá del verso o, como en el caso subsiguiente, más allá 
del género. 

1.1.– La Celestina 

La Tragicomedia de Calisto y Melibea cumple todas las premisas de una obra 
medievorrenacentista.98 Su deuda con la tradición grecolatina por una parte, y con 
la vía italiana (Boccaccio) por otra, está suficientemente analizada, y de lo que se 
trataría ahora es de ver en qué medida esa vinculación, dado el tema y –sobre todo– 
el desenlace de la obra, nos llevaría a cercanías con el Paso del Trasmundo. A mi 
modo de ver, y enlazando con el párrafo precedente, no hay que dejar de lado cierta 
vinculación con las Danzas: 

Hay una vastísima literatura […] cuya relación con las Danzas pu-
diéramos denominar indirecta, es decir, alejada de una vinculación formal 
o cultural inmediata, pero de las que nuestro género es posible referente, 

                                                                          
97 Enrique de Villena, Los doze trabajos de Ercules, ed. digital a partir de Obras Completas. 

Tomo I, Madrid, Turner, 1994, pp. 1-111. http://www.cervantesvirtual.com 
98 Uno de los más certeros comentaristas de la antigua escuela, J. A. Maravall, ya se hace eco de 

esta simbiosis medieval y renacentista de las obra de Rojas: “la transformación en símbolos de los 
objetos del mundo natural, utilizados con fines didácticos, eran bien conocidos del arte y de la litera-
tura medievales. Ampliamente se había sometido a este método la interpretación de Ovidio. Pero hoy 
resulta indudable que en el Renacimiento se continuó aplicando esa misma técnica”. Vid. José Anto-
nio Maravall, El mundo social de «La Celestina», Madrid, Gredos, 1972, p. 17.  
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modelo cercano o fuente hipotética.99 

Efectivamente, en La Celestina hay cinco muertes –todas violentas– correspon-
dientes a los cinco personajes de primera línea de protagonismo, y dado que en la 
obra hay un total de quince nombres actantes, esto supone un tercio del elenco, con 
el añadido del rango literario de los muertos.100 Y tanto en el grupo de los que mue-
ren como en el de los que no, el arco social está claramente diferenciado, lo que 
remite a los grupos plasmados en las Danzas, como el propio Pleberio señala al 
final de la obra. Y es que debe partirse de la base de que, independientemente de 
otras influencias, estudiadas ad nauseam, La Celestina es también hija de la evolu-
ción cuatrocentista. Francisco Rico, aun declarando que la obra no nace en las 
mismas coordenadas, señala que los ecos de la literatura española del XV son fá-
cilmente rastreables: 

Fernando de Rojas enfila las reminiscencias deliberadas del Laberin-
to de Fortuna y no desdeña la órbita del Diálogo entre el amor y un viejo 
[…]. El Arcipreste de Talavera pudo haber sugerido algunos hallazgos 
verbales y la Cárcel de Amor algunos flecos temáticos.101  

Si en una obra están fuertemente imbricados los dos hermanos míticos Eros y 
Thánatos, es en ésta. Sin embargo, un porcentaje amplio de trabajos acerca de la 
seguramente más comentada obra de la literatura española, después del Quijote, se 
decantan claramente a favor del primero en detrimento del segundo, cosa que, a mi 
modo de ver, está justo en las antípodas argumentales. En una visión panorámica 
de los artículos más recientes, el amor y la sexualidad, en todas sus variantes, ocu-
pan los porcentajes más amplios, seguidos de motivos sociales, hechicería, estudios 
lingüísticos e incluso, humor. Sin embargo, la muerte, el otro gran vector del texto 
en mi opinión, a la vista de los artículos más recientes rastreados, es poco frecuen-
te, aunque los estudios sobre ella y sus aledaños ofrecen ejemplos espléndidos en 
algunos casos, pero en ningún modo está tratada al mismo nivel. La Muerte, el 
viejo Thánatos, que, al final de la obra, es quien se lleva el protagonismo absoluto, 
quien gana en todos los sentidos por K. O. Todo el relato converge hacia ese “final 
nihilista” (Snow dixit)102 que se desprende de las palabras finales del padre de Me-
libea en su patético plancto. La obra supone un absoluto triunfo de la muerte, una 
                                                                          

99 V. Infantes, Las Danzas… op cit. p. 291. 
100 Si contamos a Crito y Traso, aunque no intervienen como interlocutores. 
101 Cf. Francisco Rico, “La realidad y el estilo” en La Celestina. Tragicomedia de Calisto y Me-

libea, Estudio Preliminar de F. Lobera, G. Serés, P. Díaz-Más, C. Mota, I. Ruiz Arzallus y F. Rico, 
Barcelona, Crítica, 2000, p. XIX. 

102 Joseph Snow, “«¿Con qué pagaré esto?»: The life and death of Pármeno”, en A. Deyermond 
and I. Macpherson, eds., The Age of the Catholics Monarchs, 1474-1516. Literary Studies in Memory 
of Keith Whinnom. Liverpool Univ. Press, Liverpool, 1989, pp. 185-192. 



MARÍA PILAR T. COUCEIRO 346

Danza que bailan todos sus personajes-vectores, como también el mismo Pleberio 
recuerda, al aludir a “esa congoxosa dança”, refiriéndose a ella como parte consus-
tancial del amor.  

El texto no es sensu stricto de trasmundo, pero sí lo es de infierno porque el in-
fierno como meta está presente textual y metatextualmente en muchos lugares de la 
obra, de manera que más que rasgos trasmundales, lo que La Celestina nos presenta 
es una serie de características de la muerte, esa muerte que acecha hasta convertirse 
en la triunfadora absoluta, y junto a ellas, sí se escapan retales de trasmundo, sobre 
todo, el que gira alrededor del primer clímax de la obra, el Conxuro. Se ha escrito 
hasta la saciedad acerca de los antecedentes directos de este pasaje en Boccaccio y en 
Mena:  

¡Oh, Tisífone, infernal furia, oh Megera, oh Alecto, [...] alzad las fe-
roces crines, y las pavorosas hidras encended en nuevos espantos [...] oh 
todas las demás gentes de las negras mansiones de Dite, oh dioses de los 
inmortales reinos de la Estigia.103 

 
Con ronca garganta ya dize: “Conjuro, 
Plutón, a ti, triste, e a ti Proserpina…104  

Rojas recoge ambas fuentes y las combina: 

Conjúrote, triste Plutón, señor de la profundidad infernal, emperador 
de la corte dañada [...] regidor de las tres furias, Tesífone, Megera y Ale-
to, administrador de todas las cosas negras del regno de Stige y Dite [...] 
mantenedor de las bolantes hárpias, con toda la compañía de espantables 
y pavorosas ydras.105 

Hay que partir de la base de que el conjuro es un Paso del Trasmundo inverso. 
Si el Paso del Trasmundo significa ir desde el mundo material hacia el más allá, 
hacia lo extrasensorial, sea desde el área de lo onírico, desde la visión o –con ma-
yor rotundidad– desde la muerte, el conjuro funciona en contrarios. Cuando alguien 
lleva a cabo un ritual de conjuro, lo hace “desde aquí”, realiza una llamada “allá” 
para que alguien venga “acá”. En el auto III de La Celestina, y en estirpe rigurosa-
mente clásica, Celestina, como Ulises, invoca a las presencias infernales para que 
suban hasta ella. El acto de conjurar a Plutón (el Diablo, en definitiva), y a una 
serie de personajes infernales característicos, como las Furias, las Hidras o las Har-
pías, junto a otros nombres demoníacos como Stige, y además, un número indeter-

                                                                          

103 Giovanni Boccaccio. La elegía de doña Fiameta. Corbacho. intr. trad. y notas de Pilar Gó-
mez Bedate, Barcelona, Planeta, 1989, p. 122. 

104 J. de Mena, Laberinto de Fortuna, op. cit. p. 167. 
105 La Celestina. Tragicomedia de… op, cit. pp. 292 y ss.  
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minado de “espantables y pavorosas ydras”, implica que estos seres acudirán a la 
llamada de la alcahueta para ayudarla en la consecución de sus propósitos, es decir, 
vendrán a este mundo desde el otro. Y esta acumulación de personajes femeninos 
en la llamada al Diablo confiere al momento del Conxuro particularidades de aque-
larre y establece cercanías con la Misa Negra. 

Este Conjuro reúne en su construcción todas las características de 
una salmodia cantilada […] La alcahueta realiza una serie de rituales pa-
ralelos a los de una Misa de Parodia, una imitatio músico-textual de las 
cinco partes del Ordinario de la Misa Romana […], aunque en el conteni-
do no se llega a rozar lo blasfemo, a no ser que se deslice por los vericue-
tos de la Misa Negra.106 

Sobre el protagonismo de la muerte, La Celestina es: “un argumento activo, sin 
tiempos muertos, porque la acción ha de ser rápida para precipitarse a su desenla-
ce;107 es “un mundo complejo y real en el que el amor, la muerte y la fortuna son 
factores importantes y afectan a todos”.108 Y es Varela Portas quien sitúa los con-
ceptos amor-muerte en un contexto concreto que da a la segunda un protagonismo 
destacado: 

Intentamos mostrar […] cómo lo realmente importante de las muer-
tes de Pármeno y Sempronio, Calisto y Melibea, no es tanto que sean una 
caída, como que esa caída se produce desde la casa a la calle, del interior 
al exterior […] esas caídas mortales son el resultado de un lógica nueva 
[…] la lógica de la dialéctica público-privado.109  

Añado, por mi parte, que esta visión pública se extiende a la descripción de la 
muerte de la propia alcahueta, aunque ésta no se produzca por caída, ya que los 
gritos finales de la vieja y la subsiguiente huida de sus asesinos están rodeados de 
alboroto, como demuestra la rápida aparición de la justicia.  

El texto de Rojas, además, prepara el terreno desde sus inicios para la tragedia 
final. Y no sólo por la advertencia de autor:  

Que avn los impressores han dado sus punturas, poniendo rúbricas o 

                                                                          
106 María Pilar Couceiro, “La música en La Celestina”. La Celestina V Centenario (1499-1999), 

Actas del Congreso Internacional, ed. Felipe Pedraza, Rafael González y Gema Rubio, Cuenca, 
Universidad de Castilla-La Mancha, 2001, pp. 377-387. 

107 Cf. Otis H. Green, “Amor cortés y moral cristiana en la trama de La Celestina”, en Historia y 
crítica de la literatura española (vol. 1), Barcelona, Crítica, 1979, p. 506. 

108 Erna Ruth Berndt, Amor, muerte y fortuna en La Celestina, Biblioteca Románica Hispánica, 
Madrid, Gredos, 1963, p. 92. 

109 Juan Varela Portas de Orduña, “Amor privado, muerte pública en La Celestina, en La Celes-
tina V Centenario… op. cit. p. 570. 
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sumarios al principio de cada aucto, narrando en breue lo que dentro conte-
nía: vna cosa bien escusada según lo que los antiguos scriptores vsaron. 
Otros han litigado sobre el nombre, diziendo que no se auía de llamar co-
media, pues acabaua en tristeza, sino que se llamase tragedia.110 

Ni por los encabezados del impresor:  

vinieron los amantes e los que les ministraron, en amargo y desastrado fin111 

Sino porque la alerta aparece en el corpus textual desde sus inicios:  

CALISTO.– ¡Assí los diablos te ganen! ¡Assí por infortunio arrebatado 
perezcas o perpetuo intollerable tormento consigas, el qual 
en grado incomparablemente a la penosa e desastrada muer-
te, que espero, traspassa.112 

Del mismo modo, a lo largo de toda la obra, los avisos en prolepsis se reiteran, 
fortuitamente o adrede, tanto en palabras de los protagonistas-vectores: 

SEMPRONIO.– Saltemos destas ventanas. No muramos en poder de jus-
ticia. 

PÁRMENO.– Salta, que tras ti voy.113 

Como en frases de los secundarios:  

ELICIA.– Ellos, como ouieron hecho el delicto, por huyr de la justicia, 
que acaso passaua por allí, saltaron de las ventanas e quasi 
muertos los prendieron e sin más dilación los degollaron.114 

La Celestina, pues, ofrece en tema, argumento y discurso todo un espectáculo 
de Paso del Trasmundo en sus momentos previos. Como en las Danzas, la trayec-
toria es un camino sin retorno hacia ese umbral de la Estigia al que los cinco actan-
tes principales se precipitan inexorablemente. Pero además, la sensación infernal, 
diabólica, se escapa por cada auto, otorgando a uno de los textos más realistas de la 
época, un hálito indefinible de irrealidad, simbiosis que sólo puede llevarse a cabo 
desde la concepción artística de un autor de raza.  

                                                                          
110 Fernando de Rojas, La Celestina, ed. y notas de Julio Cejador, Madrid, Espasa Calpe, 1985, 

p. 25.  
111 Ibid., p. 28.  
112 Ibid., p. 34.  
113 Ibid., p. 111. 
114 Ibid., p. 148. 
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2.– Diálogos del Trasmundo 

El género dialógico, de tan considerable peso en nuestra literatura áurea, no 
permanece al margen de las simbiosis trasmundales clásico-cristianas. No podía ser 
de otro modo, dados los antecedentes ejemplificados, por una parte, por Platón con 
El banquete, Luciano y sus Diálogos de los muertos o Cicerón y su De senectute; y 
por otra, los diálogos patrísticos de Boecio (De consolatione) o de Gregorio Magno 
(cuatro diálogos de leyendas hagiográficas). El género aparece sin solución de con-
tinuidad (enlazado con el subgénero debate), como lo demuestran nombres de la 
alta Edad Media (Alcuino, Duhoda), de los siglos XII y XIII (Pedro Abelardo, Pe-
dro Alfonso), y prerrenacentistas, entre los que destaca Petrarca y su Secretum. 
Desde la visión filosófica cuatrocentista, Juan de Lucena ofrece en su diálogo De la 
vida beata, algunas visiones del más allá, pero fuertemente ligadas al contenido 
cristiano.  

Una representación genuina del Diálogo renacentista está en los hermanos Val-
dés. El menor, Juan, relacionado al parecer con las corrientes iluministas de la épo-
ca, plasma la idea dualista cielo/infierno: 

VALDÉS.– El predicador señora con sus sermones ha despertado en 
vuestra memoria lo que ya sabíais del Paraíso y del infierno 
y ha sabido pintároslo tan bien que el temor al Infierno os 
hace amar el Paraíso y el amor al Paraíso os hace temer el 
Infierno.115 

Toda la actividad personal y literaria de Alfonso de Valdés se polariza en dos 
núcleos: por una parte la doctrina de Erasmo; por otra, la política de Carlos I. Al-
fonso, secretario del Emperador, es autor de dos diálogos muy cercanos en el tiem-
po histórico y cuya construcción motivacional responde a una descarada defensa de 
la política del rey. Pero esta labor áulica se adereza con la enorme carga intelectual 
y crítica del autor. En el primer Diálogo, ese rasgo crítico se desliza hacia la moda 
de las reliquias en un fragmento de paso de almas, que bien pudo provocar iras 
inquisitoriales:  

LACTANCIO.– Luego muy más grave fue la muerte de los cuatro mil hombres 
que decís que no el saco de las reliquias. 

ARCEDIANO.– ¿Por qué? 
LACTANCIO.– Porque las reliquias son cuerpos muertos y los hombres eran vi-

vos, y me habéis confesado que vale más uno que ciento. 
ARCEDIANO.– Verdad decís, pero aquellos cuerpos eran santos y estos otros no. 
LACTANCIO.– Tanto peor; que las ánimas de los santos no sienten el mal trata-

miento que se hace a sus cuerpos, porque están ya beatificados, 

                                                                          
115 Juan de Valdés, Obras Completas, edición y prólogo de Ángel Alcalá, Madrid, Fundación 

José Antonio de Castro, 1997, Vol. 1, p. 388. 
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y estas otras sí, porque muriendo en pecado se van al infierno, y 
muere juntamente el ánima y el cuerpo.116 

2.1 Diálogo de Mercurio y Carón 

Para su Diálogo de Mercurio y Carón, escoge Valdés dos personajes de pri-
mera línea infernal, como son el conductor de la nave a través de la Estigia y el 
personaje psicopompo que conduce hasta esa travesía las almas de los muertos. Y 
es que la trayectoria desde los clásicos es nítida. Los dos personajes venían pro-
tagonizando diálogos de “umbrales” desde hacía mil novecientos años, el propio 
Valdés deja claro desde el prólogo sus deudas literarias con la tradición latina 
antigua y moderna:  

Si la inuención y doctrina es buena, dénse las gratias a Luçiano, Pon-
tano y Erasmo cuyas obras en esto hauemos ymitado.117 

De hecho, este diálogo es heredero directo de los tres. Luciano tiene algunas 
obras dedicadas al mundo de ultratumba, de las que el Diálogo IV, Hermes y Ca-
ronte, y el Diálogo X, Caronte, Hermes y varios muertos, son los que, como punto 
de partida están estructuralmente más cerca de la obra de Valdés. De Pontano reco-
ge la vía didáctica y algo de la filosófica, amén del uso de la figura del Barquero 
que el humanista napolitano utiliza en una de sus obras más conocidas, Charon. 
Según Joseph V. Ricapito, es el antecedente de Erasmo de Rotterdam en su Charon 
el que, desde el punto de vista, o sólo argumental sino ideológico, está más cerca 
de Valdés;118 Marcel Bataillón sitúa en Luciano como punto de partida y hace des-
embocar en el Micromegas de Voltaire;119 en cuanto a Asunción Rallo, ésta de-
fiende la primacía de Pontano como fuente.120 

Dos cuestiones destacan. El espacio –es una obra de umbrales– ya que toda la 
obra tiene lugar en “la orilla de aquí” y el elenco de actantes que por esa orilla des-
filan, representando un muy completo arco social, como en las viejas Danzas de la 
Muerte. Veintiún personajes que al final quedarán equilibrados en el sentido de 
premio o castigo para su nueva vida trasmundal.  

                                                                          
116 Alfonso de Valdés, Diálogo de las cosas acaecidas en Roma, ed. de José F. Montesinos Ma-

drid, Espasa-Calpe, 1969, p. 89. 
117 Alfonso de Valdés, Diálogo de Mercurio y Carón, intr. y notas de Joseph V. Ricapito, Ma-

drid, Castalia, 1993. p. 71. Hay otro antecedente temático mucho más atrás, desde la vía de la Come-
dia griega, en el que el tono de discurso es paralelo, Las Ranas de Aristófanes.  

118 Ibíd. 
119 Marcel Bataillón, Erasmo en España, México, Fondo de Cultura Económica, 1950. 
120 Asunción Rallo, Erasmo y la prosa renacentista española, Madrid Laberinto, 2003. 
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Los dos protagonistas mitológico-infernales se mueven alrededor de la paradoja 
absoluta, ya que en ellos el autor acomoda todo un discurso de contenido cristiano 
ortodoxo, llegando hasta lo dogmático, lo cuál no deja de ser un punto de simbiosis 
perturbador que ahonda todavía más, si cabe, en la originalidad de la obra al situar-
la en una contemporaneidad histórico-cronológica, ya que nos encontramos con 
que estos personajes infernales no están situados textualmente desde el tiempo –o 
el intiempo– mítico, sino en un “aquí y ahora”, correspondiente a una fecha prácti-
camente designada puesto que Valdés, tras el título del Diálogo, se refiere a fechas 
específicas que los lectores de la época conocían bien:  

en el que, allende de muchas cosas graciosas y de buena doctrina, se 
cuenta lo que ha acaecido en las guerra desde el año de mil y quinientos y 
veinte y uno hasta los desafíos de los reyes de Francia e Inglaterra hechos 
al Emperador en el año de MDxxviii. 

La obra establece un sistema de más allá dual al soslayar la vía cristiana de re-
dención de penas, con ello, recupera la dicotomía Campos Elíseos-Hades de la tradi-
ción grecolatina y de los primeros siglos cristianos en su vertiente de la gnosis. Ex-
cepto en un par de casos, las almas se condenan o se salvan, pero no está el Purgato-
rio como localización trasmundal. Este dualismo tal vez lleve una intención añadida: 

[Valdés] escoge a dos personajes con pasado mitológico y literario 
para crear la dualidad antitética que necesita para su diálogo.121 

En un erasmista, todo podría ser. A mi juicio, ése es el elemento que en esta 
obra persiste, una dualidad perfectamente equilibrada en construcción del discurso, 
personajes, ideas y argumentos. La vía genérica no podría ser otra, el Diálogo en su 
momento cumbre de esplendor renacentista. 

2.2– El Crótalon 

La obra definida por Valbuena Prat como “una de las mejores prosas del siglo 
XVI”, es este diálogo –una vez más– lucianesco.122 Sin entrar en valoraciones, lo 
que se puede constatar es que si hay un texto en el que el trasmundo, concretamen-
te representado por la idea de la muerte, planea en cada párrafo, es esta obra, de 
autoría aún controvertida,123 ya que uno de los dos actantes de él es un alma trans-

                                                                          

121 Alfonso de Valdés, Diálogo de Mercurio y Carón, ed. de Rosa Navarro, Madrid, Cátedra, 
“Introducción”, p. 20. 

122 Cf. Ángel Balbuena Prat, Historia de la Literatura Española, ampliada por Antonio Prieto, 
Tomo II, Renacimiento, Barcelona, ed. Gustavo Gili S.A., 1981, p. 22. 

123 No parece completamente probada la firma de Villalón, aunque Asunción Rallo apuesta por 
ella. Cristóbal de Villalón, El Crótalon, ed. de Asunción Rallo, Madrid, Cátedra, 1990, p. 19-20 
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migrada, un “trasmundista de profesión”. El gallo Ícaro-Menipo ha pasado por 
tantas traslados de identidad, incluida la variante faunesca, que está en situación de 
ofrecer un jugoso panorama histórico-social a su interlocutor, el zapatero Miçilo.  

Brioso Sánchez explica las raíces ancestrales de la creencia en la trasmigración 
de las almas: 

...la fe en la reencarnación o trasmigración de las almas, como otra vía de 
los muertos entre los vivos que reaparece en otras muchas culturas [...] no 
parece haber sido [...] un tipo de pensamiento de muy antigua aceptación 
en Grecia [...] Tampoco al parecer es antiguo en los medios judíos [...] 
hasta que se llega a textos como los Salmos 16 y 49 ó Sabiduría 3.1 y ss. 
Responde sin duda a una pervivencia del animismo primitivo, según la 
cual los muertos pueden reencarnarse tanto en seres humanos como en 
animales y hasta en plantas.124 

Desde los primeros renglones, el lector está informado de estas características 
transmigradoras: 

En las transformaciones de que en diversos estados de hombres y 
brutos se escriben en el proceso del libro, imita el auctor al heroico poeta 
Ovidio en su libro de Methamorphosis, donde el poeta finge muchas 
transformaciones de bestias, piedras y árboles en que son convertidos los 
malos en pago de sus viçios y perverso vivir.125 

A nosotros, lectores del siglo XXI, esto nos permite elucubrar una hipótesis de 
juicio acerca del lector de la época, ya que parece evidente que alguien que tiene 
entre sus manos un texto como éste y continúa la lectura, es, al menos en principio, 
un liberal avant la letre, un heterodoxo de pensamiento. Así debía de ser el lector 
del Crótalon, con excepción, claro está, de los inquisidores que con tanta ira deja-
ron su muestra en los manuscritos originales.126 Para el siglo XXI, sin embargo, 
esta obra puede reflejar, ideológicamente hablando, el mensaje de un verdadero 
cristiano. El autor, valiéndose del recurso de trastocar los elementos textuales de 
origen mitológico de su orden primitivo, somete la obra a un proceso de cristiani-
zación, lo que una vez más nos remite a esa simbiosis permanente de los áureos 
entre la doble recurrencia autorial grecolatina o gentil, y bíblico-evangélica:127 

                                                                          
124 M. Brioso Sánchez, “El concepto de más allá...”, Descensos ad Inferos, op. cit. p. 23.  
125 El Crótalon, op. cit. p. 84-85. 
126 Numerosos pasajes de la obra suscitaron en el inquisidor de turno la “santa indignación” pro-

pia de la época, que se trasluce en los márgenes del manuscrito, tachando al autor, entre otras linde-
zas, de borracho y blasfemo. 

127 Cf. Margherita Morreale, “Luciano y El Crotalón. La visión del más allá”, en BHi, LVI 1954, 
pp. 388-395. 
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Se convierte así en metafórico lo que en Luciano era el escenario del 
descenso de Menipo a los Infiernos [...] La [...] lectura metafórica del 
mundo clásico pertenece [...] a una tradición que viene ya de la Edad Me-
dia. [...] Pico de la Mirandola planeaba escribir un libro sobre la naturale-
za secreta de los mitos paganos.128 

Si en el antecedente virgiliano del descenso al Hades reconocíamos el más 
completo cuadro de descripciones en sus distintas vertientes (paisaje, personajes, 
etc.), en El Crótalon, cantos XIV, XV y XVI, vamos a encontrar una serie de pasa-
jes prácticamente iguales a los del Libro VI de La Eneida, eso sí, desde la cons-
trucción negativa no ni: “aquí no hay…” versus “allí estaban”.129 Con el poema 
latino en la mano, al que hay que añadir retazos del libro IX de La Farsalia, y del 
V de Metamorfosis, pueden rastrearse los paralelismos en el inventario, que el au-
tor plasma desde la negación: 

primero quiero que sepas que no hay allá aquel Plutón, Proserpina, Aeaco 
y Cançerbero, ni Minos, ni Rhodamante, juezes infernales; ni las lagunas 
ni ríos que los poetas antiguos fingieron con su infidelidad: Flegeton, Co-
çiton, Sthigie y Letheo; no los campos Elíseos de deleite differentes de los 
de miseria, ni la barca de Acheron que passa las almas a la otra ribera. 
[...] ni tampoco es menester poner a los muertos en la boca aquella mone-
da que otros usaban poner porque luego los passasse Acheron130 

El párrafo precedente presenta en personajes y ríos toda una recurrencia infernal 
pero no es la única, también aparecen trilogías prototípicas, como las Furias:  

También dizen que este barquero Acheron hubo tres hijas [...] 
Aletho, que significa inquietud, y Thesifone, que significa vengadora de 
muerte, y Megera, que significa odio cruel; [...] dizen que son tres furias, 
o demonios infernales, atormentadores de los condenados.131 

Descripción que se amplifica añadiendo animales aterradores: 

Por aquí nos salieron a reçebir infinitos monstruos y chimeras; gor-
gones, harpías, sombras y lernas. Y estando ansí mirando todas estas mi-

                                                                          
128 El Crótalon, op. cit., p. 337 nota. Vid. también, Ana Vian, “El yo creador y su proceso de 

elaboración artística: la génesis de El Crotalón” en DICENDA. Cuadernos de Filología Hispánica, nº 
12, pp. 217-239. Madrid, Editorial Complutense, 1994. 

129 El recurso de la descripción de lugares, personas o circunstancias resaltando de manera valo-
rativo-positiva lo negativo que no hay, es frecuente entre los latinos e influye en los áureos. Emparen-
tado muy de cerca con la figura del lítotes. 

130 El Crótalon, op. cit. p. 336. 
131 Ibid. p. 336. 
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serables furias, que eran ciertamente cosa espantosa.132  

Y la imagen de las penas de los condenados: 

y desde lexos començamos a oír la grita y miseria de las almas, el ruido 
de los hierros y cadenas, los golpes y furia de los atormentadores, el soni-
do y tascar del fuego, humo y çentellas que de aquellos lugares de miseria 
salían.133 

Además de la construcción negativa, ya señalada, el autor utiliza para el juego 
semántico, con sumo cuidado pero con abundancia, verbos de contenido histriónico 
como fingir, y en este sentido, pienso que la intención del autor es darle al lexema 
el valor añadido de contrahacer, ya que en realidad, y vistos los ejemplos prece-
dentes, se puede hablar de una contrafacta virgiliana o lucanesca.134 Además, el 
propio autor, quizá anticipando significados, se vale del mismo verbo en el incipit: 

En el cual se contrahaze aguda e ingeniosamente el sueño o gallo de 
Luciano famoso orador griego.135  

No sé si la mejor prosa del siglo XVI, pero en todo caso, prosa de auténtico lujo.  

3.– Teatro de Trasmundo 

Una de las características de la Devotio moderna (vid. supra, nota 96), es su vo-
cación proselitista, lo que, entre otras cosas, propugna un mayor empeño en la difu-
sión de ideas hacia el pueblo. Esta circunstancia, si bien en la prosa o en la poesía 
llega al cada vez más amplio círculo de lectores que el siglo XV ve incrementarse, 
en el caso del teatro se multiplica por la proyección hacia un público más amplio, 
sobre todo, si pensamos en el Templo como lugar de representación, cuyo uso en 
este sentido gozaba de una tradición secular: 

Aparte de los cambios culturales de finales del siglo XV, pienso que 
la observancia franciscana debió favorecer esa tendencia de renovación en 
un ambiente en el que importaba más el sentido de la fiesta que la “fiesta” 
[…] La revisión teológica iría de la mano de la revisión “espectacular”.136 

                                                                          

132 Ibid. 
133 Ibid. 
134 4. Fingir vale algunas veces contra hacer. Vid. Sebastián de Covarrubias, Tesoro de la Len-

gua Castellana o Española, ed. Felipe C. R. Maldonado, Madrid, Nueva biblioteca de erudición y 
crítica, Castalia, 1995. 

135 El Crótalon, op. cit. p. 81. 
136 Pedro M. Cátedra, Liturgia, poesía y teatro en la Edad Media, Madrid, Gredos, 2005, p. 486. 
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3.1 Égloga de Plácida y Victoriano 

En principio, el salmantino Juan de la Encina surge de la historia de la literatura 
como un autor cancioneril, pero a él se debe nada menos que el impulso vector de 
todo el monumental aparato teatral castellano subsecuente, a partir de sus Églogas. 
Encina, medieval en sus inicios, lo que no es obstáculo para su alta formación cla-
sicista,137 se nos revela como renacentista pleno, tras su estancia en Italia, en sus 
tres últimas Églogas, y en las tres, la muerte y sus motivos ocupan un papel desta-
cado y lo que es más, jugando con quiebros hacia la Doctrina oficial. Según co-
mentario de López Morales,138 es el primer autor que llega a secularizar temática-
mente su teatro:  

Encina llega incluso a colocar el amor sobreponiéndose al sentimien-
to religioso. [...] [En la égloga de Cristino y Febea] Lo que se advierte en 
el fondo es la secularización, que empieza a abrirse paso en la época rena-
centista.139 

Para el motivo del trasmundo, una de estas tres Églogas, la de Plácida y Victo-
riano, es determinante, no sólo por que en ella se acumulan conceptos como muer-
te, suicidio y bajada a los infiernos, sino sobre todo por la escasez previa de ejem-
plos dramáticos trasmundales en la literatura castellana:  

Comparado con la novela caballeresca o la epopeya, el teatro del Si-
glo de Oro ha dado escasa acogida a los motivos de trasmundo.140 

El tema alrededor del cuál se construye esta representación, como también en el 
caso Fileno, Zambardo y Cardonio, ya era suficientemente heterodoxo como para 
disparar todas las alarmas inquisitoriales. Hablamos del suicidio, uno de los peca-
dos execrables de la época, no sólo porque supone la condenación sin remedio sino 
por la circunstancia añadida de que nada peor que el quiebro al destino más fuerte 
que el libre albedrío puede practicar: ponerse en el lugar de Dios, nada menos, a la 
hora de determinar lo que se hace con la propia vida.  

La paradoja estriba en que, en las fuentes clásicas, de las que Encina bebe am-
pliamente, el suicidio funciona como una marca de prestigio, como acto de valor 
que proporciona dimensiones de grandeza trágica. Naturalmente, subir este concep-

                                                                          
137 Encina tradujo Las Bucólicas, y son numerosas sus citas a Petrarca en su Arte Poética Caste-

llana, más de un cuarto de siglo antes del encuentro entre Boscán y Navaggero. 
138 Humberto López Morales, Tradición y creación en los orígenes del teatro castellano, Ma-

drid, ed. Alcalá, 1968, pp. 143-155. 
139 Edilberto Marbán, El teatro español medieval y del renacimiento, Madrid, Las Américas Pu-

blishing Company (producido por ANAYA), 1971, p. 65. 
140 Mª Rosa Lida, “La visión de trasmundo...”, en H. R. Patch, El otro mundo… op. cit. p. 438. 
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to a un escenario, someterlo al espectáculo público y lo que es más, dar un trata-
miento al personaje que comete tan dislate que lo hace “simpático” y susceptible de 
compasión, conlleva un riesgo añadido. Esta obra fue, pues, muy perseguida por la 
iras inquisitoriales. Entre otras causas, aunque el suicidio per se ya sería razón 
suficiente, porque se dan otra serie de factores añadidos. Uno de ellos, la utiliza-
ción de los sistemas músico-paródicos propios de la época. En este caso, la velada 
por la enamorada difunta está construida según estos recursos paródicos, tomando 
como base el Salmo Circumdederunt me.141 Y es que, del mismo modo que la co-
nexión poético-religiosa permitía que una ligera modificación textual posibilitara 
un cambio de lo profano a lo piadoso, sirviéndose de la música, el caso contrario se 
daba también bajo las premisas de la Misa Parodia. 

3.2 Barca de la Gloria 

Construida también en terrenos de “umbrales”, como venía siendo preceptivo en 
las Danzas de la Muerte, la obra del autor portugués Gil Vicente Barca de la Glo-
ria forma parte de la trilogía dramática que alrededor del viaje al más allá, contem-
pla los tres destinos cristianos que desde Dante se venían cultivando: el Infierno, El 
Purgatorio y el Cielo, respectivamente. Las dos primeras están escritas en portu-
gués y la tercera en castellano. En disemia con vehículo transportador y representa-
ción dramática, el autor llama a estas comedias Barcas: 

El paso de la Edad Media al Renacimiento, teatralmente hablando, 
está teñido (aún) de muchas lagunas y puede ser que las Danzas, junto a la 
égloga, el diálogo y otros tantos géneros de la época, sean un sendero más 
por donde discurre el teatro áureo […] Buen inicio es la Trilogía de las 
Barcas.142 

Frente a la indefinida personalidad que frecuentemente se da en el género Dan-
za de la figura de la Muerte como psicopompa, enlazándola con el Diablo, con 
Caronte, con Hermes e incluso con Hypnos,143 en esta obra, el timonel destinado al 
paso de almas está claramente definido desde los inicios como Diabo, aunque este 
personaje presenta una serie de aspectos que lo vinculan con Caronte, como el 
hecho del descuido aspectual: 

                                                                          
141 Salmo 114, planteado por el David bíblico como gratitud de un hombre salvado de la muerte, 

de contenido suficientemente solemne como para ser incluido en el Officium Defunctorum. Para el 
tratamiento de las Misas de Parodia, vid. Gustave Reese, Music in the Renaissance, Norton, New 
York, 1959, pp. 202 y ss. Y mi artículo ya mencionado, “La música en La Celestina”, op. cit. p. 382. 

142 V. Infantes, Las Danzas… op. cit., p. 332.  
143 Gil Vicente, “Barca de la Gloria”, en Teatro Castellano, ed. de Manuel Calderón, Barcelona, 

Crítica, 1996, p. 153. 
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Barquero tan desestrado 
no ha obispos de passar.144 

Aunque establece una diferencia de primer grado: frente al cicatero guía griego, 
éste no cobra: 

–¿Ha mucho qu´eres barquero? 
–Dos mil años ha, y más, 
y no passo por dinero.145 

Paradójicamente, los remeros son ángeles. Una pluma amarilla del autor, pro-
lepsis del final feliz de la obra: 

Primeiramente entram quatro Anjos cantando e trazem cinco remos 
com as cinco chagas e entram no seu batel.146 

Algunos cuadros paisajísticos remiten directamente a las descripciones inferna-
les acostumbradas. El humo, los peñascos, los tormentos vislumbrados, las aguas 
hirvientes: 

...vuessa señoría irá 
en cien mil pedaços hecho, 
y para siempre estará 
en agua que herverá 
y nunca seréis deshecho.147 

Todas estas imágenes retrotraen de nuevo más a las descripciones de los inferna 
clásicos. Y aparecen sutilmente los condenados más famosos:  

¿Veis aquellos despeñados 
que echan daquellas alturas?148 

Como acabamos de ver en Encina, aquí también se da el tratamiento paródico-
musical de un oficio litúrgico: las liçiones y los responsos:  

Todo hombre que es nacido 
de muger tien breve vida.149 

                                                                          

144 Ibid. p. 170. 
145 Ibid. p. 156. 
146 Ibid. (acotación de entrada), p. 105. 
147 Ibid. p. 174. 
148 Ibid. p. 167. 
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En definitiva, en esta danza gilvicentina los motivos de Paso del Trasmundo 
son numerosos. Hay elementos acuáticos, orillas, paisaje de corte infernal-
dantesco, naves, puentes, pilotos, condenados e incluso “parcas camufladas”, todo 
ello entreverado de matices cristianos en espléndida simbiosis literaria, como en 
esa magnífica contradictio in terminis “infierno bendito” (v. 410). Ello no obsta 
para añadir, pese a las inevitables servidumbres derivadas de un cargo real, como 
en el caso de nuestro poeta, esa fina ironía, ese juego disémico que al lector –y 
naturalmente al espectador– contemporáneo podía mover a la reflexión, al juicio 
crítico o sencillamente a la curiosidad. 

4.–El Trasmundo en la Poesía  

El Cancionero General de 1511 es el vehículo para los poetas del siglo XVI, de 
hecho, en la edición de 1514, aparece ya el nombre de Juan Boscán, vector, junto 
con Garcilaso, de la revolución italianista. A pesar de que en los últimos años la 
crítica modera los asertos categóricos en cuanto a visajes de pronunciamiento, aún 
parece necesario recordar que el petrarquismo en la poesía española no supone un 
corte sincrónico: 

La poesía [italianista] es, en importante medida, producto del ayun-
tamiento de dos vertientes poéticas que tuvieron su raíz común en la lírica 
cultivada por los trovadores. […] obviamente, poesía de cancionero espa-
ñola y poesía de arte italiana, mantuvieron gustos comunes.150  

Efectivamente, los influjos de Petrarca se dejaban ya sentir vagamente en la 
lengua castellana a mediados del siglo XV, sobre todo, en la Corte de Alfonso V de 
Aragón:  

En ese círculo se deja sentir la influencia de Petrarca, tanto entre los 
poetas catalanes como entre los castellanos. […] Después de la muerte del 
Magnánimo, las relaciones culturales entre las dos penínsulas siguen 
siendo intensas, de manera que los poetas castellanos de finales de siglo 
no pudieron ignorar la obra de Petrarca y sus seguidores.151 

Lo que es evidente es que, tras los siglos medievales de primacía trovadoresca, 
el cuatrocientos español se desboca poéticamente hablando. La nómina de poetas 

___________________________ 

149 Ibid. p. 178. “Homo, natus de muliere, brevi vivens tempore, repletus multis meseriis. Qui 
quasi flos egreditur et conteritur, et fugit velut umbra et nunquam in codem statu permanet.”. Libro de 
Job, 14.1.  

150 Antonio Prieto, La poesía española del siglo XVI (vol. I), Crítica y estudios literarios, Ma-
drid, Cátedra, 1991, p. 11. 

151 Álvaro Alonso, La poesía italianista, Madrid, Laberinto, 2002, p. 50.  
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cancioneriles del siglo XV recoge más de ochocientos nombres, a los que habría 
que añadir quizá otro tanto, representado por las composiciones sin firma o sin 
atribución constatada. Y es que en la España cuatrocentista: 

Todos hacen gala de ser poetas, desde el rey hasta el último ministril; 
con el verso se procura un simple deleite, una vía fácil para moralizar, o 
incluso un medio grato para enseñar historia.152 

Esta circunstancia conlleva una disparidad de calidades literarias muy amplia, lo 
que se plasma en el hecho de que, junto a los grandes nombres de la poesía del 
siglo XV, hallemos en los Cancioneros obras de muy escaso o nulo interés artísti-
co. Pero no es éste lugar reivindicativo de nombres perdidos en cartapacios y mis-
celáneas, sino para el estudio de aquellos otros a quienes el filtro del tiempo man-
tiene indestructibles en prestigio. 

4.1 Los grandes líricos del siglo XV 

En los Cancioneros cuatrocentistas, el tratamiento de la muerte y sus motivos 
aledaños aparecen en numerosos ejemplos rastreados de la tradición grecolatina (cf. 
supra), y en este sentido, si la crítica se muestra unánime al designar los tres gran-
des nombres de la última etapa medieval, es también en ellos donde el Paso del 
Trasmundo alcanza su punto más alto. Santillana, Mena y –en menor medida– 
Manrique, aplican motivos infernales clasicos en muchas de sus composiciones. 

En un breve esbozo de motivos de trasmundo, ejemplificados en el área de per-
sonajes, vemos cómo Iñigo de Mendoza refleja a menudo en sus grandes dezires a 
las Parcas, como en la Defunsión de don Enrique de Villena: 

de dolor pungido, lloré tristemente 
e maldixe Ántropos con furia indignado, 
e la su crüeza, que non cata vado 
nin cura de sabio más que de imprudente, 
e faz al menguado igual del potente, 
cortando la tela que Cloto ha filado.153 

En el sentido de reconversión ya señalado, también podemos encontrarlas bajo 
la denominación de fadas en La Comedieta de Ponça, fácilmente reconocibles en 
este caso, a causa de que su menester tradicional queda señalado específicamente:  

que en este conçilio fueron ayuntadas, 
de quien ya la tela cortaron las fadas.154 

                                                                          
152 Carlos Alvar y Ángel Gómez Moreno, La poesía lírica medieval, Madrid, Taurus, 1988, p. 85.  
153 M. de Santillana, “Defunsión…” op. cit, vv. 171 y ss, p. 54. 
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Y desde la construcción negativa, Santillana,en su Infierno acumula, por su-
puesto, nombres infernales: 

Nin uimos el can Çeruero, 
a Mino nin a Phetón, 
nin las tres fadas d´Anfiero 155 

Las hijas de la Noche son tema recurrente para Juan de Mena, como no podía 
ser menos en un autor de altísima formación clásica, considerado maestro indiscu-
tible por sus contemporáneos. Desde la prosa: 

En medio de aquestas figuras era el dorado Mares, dios de las bata-
llas […] e las otras tristes deesas que filan e texen e cortan la vida de los 
mortales, despartidos los sus sangrientos cabellos, las quales eran Cloto e 
Lachesis, y entre aquellas dos estava Antropos, tercera deesa. 156 

O desde la poesía: 

Atento segund me mandava mirando, 
vi los tres fados, e Cloto el primero, 
Lachesis segundo, Átropos el terçero 
en vezes alternas la rueda girando. 157 

El poeta recurre a otras figuras de las trilogías infernales. Así explica la etimo-
logía las Furias, fundamentándose en De Genealogia Deorum de Boccaccio: 

Alecto es compuesta palabra de dos griegas palabras, las quales son 
ac, que dizen por fin y lectos que dizen por folgança [...] assí que Thesip-
hone es compostura de mal sonido, esto es de mala cogitación. Megara a 
megan que es mal e gera que es traer, porque luego mal trae...158 

Siendo el más joven de los tres, con diferencia, Jorge Manrique, autor del pro-
bablemente, mejor plancto de toda la lírica española, el tratamiento de la Muerte 
sigue pautas arrastradas de las imágenes medievales y se hace sentir, por omisión, 
la poca influencia de los motivos tradicionales clásicos del Paso del Trasmundo en 

___________________________ 

154 M. de Santillana, Comedieta de Ponça, ed. Maxim P. A. Kerkhof, Madrid, Espasa Calpe 
(Clásicos Castellanos), 1987, vv. 806-807, p. 219. 

155 M. de Santillana, Infierno de los Enamorados, vv. 417 y ss. en Poesías… op. cit. p. 278. 
156 Juan de Mena, La Ilíada de Homero (Edición crítica de las Sumas de la Ylíada de Omero y 

del original latino reconstruido, acompañada de un glosario latino-romance), ed. de T. González 
Rolán, Mª F. del Barrio Vega y A. López Fonseca, Madrid, Ediciones Clásicas, 1996, p. 205. 

157 J. de Mena, Laberinto… copla LXXI, op. cit. p. 89. 
158 J. de Mena, Coronación del Marqués de Santillana, en Obras completas, ed. Miguel Ángel 

Pérez Priego, Barcelona, Planeta, 1989, p. 144. 
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su poesía en general y en las Coplas a la muerte de su padre en particular. Sólo 
aparecen reminiscencias en lugares concretos, evocaciones muy dispersas o imáge-
nes no demasiado nítidamente definidas, aunque algunas visiones, sin corresponder 
decididamente a fuentes clásicas, sí mantienen características simbólicas, como el 
archiconocido comienzo de la copla III, propuesta desde el aserto categórico, que 
condensa en tres versos no sólo toda la tradición griega desde Odisea, sino también 
esos universales de la imagen fluvial: 

Nuestras vidas son los ríos 
que van a dar a la mar 
que es el morir.159 

Caminando sobre hipótesis endebles, se podría quizá rastrear esa figura de la 
muerte como flechadora –tan frecuente en la iconografía de la época–, como mi-
sión “activa” para atravesar los cuerpos, con antecedentes clásico-etruscos en la 
figura del barquero armado con una maza con la que “remataba” a los moribun-
dos:160  

Quando tú vienes irada, 
todo lo pasas de claro 
con tu flecha.161 

4.2 La primera generación petrarquista 

Frente a la casta anterior, en el primer tercio del siglo XVI, y a partir de la “fe-
cha oficial” del nacimiento del petrarquismo español,162 que encauza nuestra histo-
ria literaria resueltamente hacia su época de oro, los poetas de la primera genera-
ción, aunque tengan otros menesteres, son ya verdaderamente profesionales de las 
letras, encaminados hacia la poesía como un reto de perfección, más allá de su 
utilización pragmática. Y no es que no haya malos poetas –siempre los habrá– sino 
que los cultivadores de la lírica entran resueltamente en el placer de l´art pour 
l´art.  

Los “tres grandes” del cuatrocientos español no se hallan, cronológicamente tan 
lejanos a los petrarquistas,163 pero sí son contemporáneos a un nombre que se alza 

                                                                          
159 Jorge Manrique, Coplas a la muerte de su padre (III), en Poesías Completas, ed. Miguel Án-

gel Pérez Priego, Madrid, Colección Austral, Espasa Calpe, 1990, p. 154.  
160 Cf. Díaz de Velasco, El origen del mito de Caronte… op. cit. p. 138. 
161 J. Manrique, op. cit. coplas XXIII- XXIV, p. 167-168. 
162 Me refiero, naturalmente, al 11 de marzo de 1526, fecha del encuentro entre Juan Boscán y 

Andrea Navaggero, con motivo de las bodas del Emperador.  
163 Mena, Santillana y Manrique mueren en 1456, 1458 y 1479, respectivamente. Excepto Bos-

cán (1493), la mayoría de los poetas petrarquistas nacen alrededor del 1500.  
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como vector indispensable para la nueva lírica, una referencia poética desde la 
lengua catalana, Ausias March, el que fue llamado “poeta de la muerte” porque 
hará del tema uno de los ejes centrales de su poesía. Entre 1439 y 1442 escribe sus 
Cants de Mort, posiblemente a causa del fallecimiento de su primera esposa: 

En nuestro poeta hay una nota personal, posiblemente autobiográfi-
ca, que da un carácter propio con el que modifica y enriquece esta tradi-
ción de poesías fúnebres a la amada muerta.164 

En March vamos a encontrar ese concepto de la muerte como viaje, un recorrido 
que puede terminar en el Infierno, ejemplificado en la llegada por caminos de 
muerte hasta las riberas peligrosas, motivo éste que será muy habitual en nuestros 
poetas:  

Per lo camí de mort he cercat vida, 
on he trobat moltes falses monjoires; 
quasi guiat per les falses ensenyes, 
só avengut a perillosa riba, 
sí co·l malvat que en paradís vol cabre 
e vers infern ab cuitat pas camina.165  

En este otro ejemplo, vemos cómo desde la perífrasis, en una espléndida ima-
gen, evoca a las Parcas: 

Aquelles mans que jamés perdonaren 
han ja romput lo fil tenint la vida 
de vos, qui sou de aquest món eixida 
segons los fats en secret ordenate. 166 

La nómina de poetas de la primera generación petrarquista es amplia y a veces, 
controvertida, pero evidentemente, los cinco nombres punteros de la primera gene-
ración, a los que ya he aludido, son unánimemente reconocidos como prototipos. 
Realizando el apretado recorrido que permiten las dimensiones de este trabajo, voy 
a presentar, en paralelo, algunos de los motivos de trasmundo, plasmados en Bos-
cán, Garcilaso, Hurtado de Mendoza, Cetina y Acuña. La mayor parte de los temas 
aparece en los cinco, desde la doble perspectiva que señalé al comienzo de estas 
páginas como punto de partida para el tratamiento del Paso del Trasmundo.167  

                                                                          
164 Rafael Ferreres en la “Introducción” a Ausias March, Obra completa, ed. de Robert Archer, 

Barcelona, Barcanova, 1997. 
165 Ibid. p. 415. 
166 Ibid. p. 373. 
167 Vid. supra, pp. 318-319. 
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Comenzando por la visión de la muerte, y –por extensión– el paso, los siguien-
tes ejemplos son ilustrativos:  

Muerte /Paso  
 

Boscán 
dando d´un triste paso en otro amargo, 
tanto que, si hay paso, es de la muerte... 168 
 

Garcilaso  
por vos nací, por vos tengo la vida, 
por vos he de morir y por vos muero.169 

 
no en pena, no en congoja, en cruda muerte 
y en un infierno el alma atormentarse. 170 
 

Hurtado de Mendoza 
  Marfira, ¿qué ganancia, qué interese 

pretendes tú, cruel, de que yo pase 
tal paso por tu amor que, aunque pase 
la vida, era mejor que así viniese?171 
 
No se excusa, mas siempre se barrunta 
aquel paso cruel en que dejaste 
triste y oscura a toda España junta.172 
 

Cetina 
Mas él, puesto en el paso más estrecho, 
mucho más que el morir, pena le daba 
no poder ya gozar del bien que oía.173 
 

Acuña 
   Endereza el camino a mejor vida, 

 el siniestro que te lleva a muerte, 
que el derecho es más llano y va a la vida.174 

                                                                          
168 Juan Boscán, “Soneto XXXIII”, en Obra completa, ed. de Carlos Clavería, Madrid, Cátedra, 

1999, p. 124. 
169 Garcilaso de la Vega, “Soneto V”, op. cit. p. 41. 
170 Ibid, Égloga II, vv. 324 y s. p. 145. 
171 Diego Hurtado de Mendoza, “Soneto CCXII”, en Poesía completa, ed. de José Ignacio Díez 

Fernández, Barcelona, Planeta, p. 386. 
172 Ibid. “Elegía a la muerte de doña Marina de Aragón”, vv. 37-39, p. 16. 
173 Gutierre de Cetina, “Soneto 21”, en Sonetos y madrigales completos, ed. de Begoña López 

Bueno, Madrid, Cátedra, 1990, p. 98.  
174 Hernando de Acuña, “Soneto XCIII”, en Varias poesías, ed. de Luis F. Díaz Larios, Madrid, 

Cátedra, 1982, p. 327 
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Yo miro ya seguro desde el llano,  
el risco en que me vi y el paso estrecho, 
quedando ya seguro de mis daños.175 

Paisaje  

Como ocurría en muchos de los poetas cancioneriles, el paisaje infernal hereda 
las descripciones típicamente grcolatinas, como la estrechez del camino:  

Boscán 
¿Quién dexa en trago tan fuerte 
remedio a tan poca costa 
viendo senda tan angosta, 
los días para la muerte 
ir corriendo por la posta? 176 
 

Un camino lleno de aspereza y causa de pavor; un lugar de frialdad, animales 
feroces y miedo, que ya aparecía en los grandes dezires de Santillana.  

Garcilaso 
  Por ásperos caminos he llegado 

a parte que de miedo no me muevo 177 
 
los fieros tigres y peñascos fríos; 
si, en fin, con menos casos que los míos 
bajaron a los reinos del espanto 178 

Vemos ahora cómo el poeta focaliza la incidencia en el paso como sinónimo de 
muerte, con el elemento agua añadido y su calidad de negrura destacado. El desti-
no del hombre aparece claramente definido. Y no faltan las Parcas: 

Hurtado de Mendoza 
que si sola una vez el agua negra  
del río de la muerte nos lavare 
y si de una vez se cierra aquella puerta 
del reino de Plutón, ningún camino 
hay que después nos vuelva a la luz clara 
donde partimos, porque el sueño eterno 
los ojos nos atapa y nos encierra 
en escuras tinieblas espantables 179 

                                                                          

175 Ibid. “Soneto XXI”, p. 239. 
176 Boscán, “Para bien confesar”, op. cit. p. 502. 
177 Garcilaso, “Soneto VI”, op cit. p. 42 
178 Ibid. “Soneto XV”, p. 51. 
179 H. de Mendoza, “Ex libro quinque poetarum”, op. cit. p. 337. 
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Desdeñaste tu hermana y compañera 
en el extremo paso de la muerte. 
Llamárasme a pasar los tristes hados.180 

Los ríos funcionan sistemáticamente, como referencia notoria al paso al más 
allá. Si bien se rastrean los cinco de la tradición en los cinco poetas, es el Leteo el 
más utilizado, ya que permite una extensión semántica que facilita la simbiosis 
olvido-muerte/olvido-amor desgraciado. En uno de los sonetos más celebrados de 
Garcilaso, este matiz se expresa de manera magistral:  

Agua/ríos 
Garcilaso 

libre mi alma de su estrecha roca, 
por el Estigio lago conducida, 
celebrando t´irá, y aquel sonido 
hará parar las aguas del olvido.181 
 

El mismo concepto en Hurtado, tamizado por una visión filosófica: 

Hurtado de Mendoza 
  Pero no que tornar a ti se acuerde, 

porque al que pasa el agua del olvido 
en vano lo desea quien lo pierde. 182 

Ahora, un paso fluvial en el que se acumulan elementos trasmundales –seis en 
total–; y a continuación, en dos versos, dos magníficas perífrasis para el Leteo: 

Cetina 
  El río que veloce iba y ligero, 

con el tributo el cuerpo al mar envía; 
la cabeza que el hielo sostenía 
por memoria quedó del caso fiero. 

  La madre que buscando el niño andaba 
por la ribera, viendo el rostro luego 
asió dél y sacó lo que quedaba. 

  “¡Ay crüel hado –dijo– extraño y ciego! 
Pues de lo que parí no me tocaba 
más parte que éstas, ésta consume el fuego.”183 

  salvo si de piedad hace la muerte 

                                                                          
180 Ibid. “Elegía a la muerte de Dido”, vv. 68-70, p. 220-221. 
181 Garcilaso, op. cit. p. 193. Ver también la edición de A. Prieto, Poesía Castellana Completa, 

Madrid, Clásicos de Biblioteca Nueva, 1999, p. 199n. 
182 H. de Mendoza, “Elegía a doña Marina…”, op. cit. vv. 223-225, p. 21. 
183 Cetina, “Soneto 155”, op. cit., p. 235, nota. 
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que pague con la vida la memoria 
el lago obscuro del eterno olvido.184 
 

La imagen del Estigio, reconvertido en espejo, para Narciso, y los tres espacios 
heredados de Dante:  

Acuña 
y con morir su pena aún no cesaba, 
que allá en el agua Estigia se miraba.185 
 
la tierra, el cielo y la infernal laguna, 
todo para sus tiros está abierto 186 

Páginas atrás, comenté cómo el mar era utilizado con menor frecuencia que el 
río, sin embargo, su empleo es siempre rico en significados metatextuales. En los 
dos ejemplos siguientes encontramos valores de personificación: 

Mar 
Boscán 

Esa mar que levantas ¿tú no entiendes 
que sólo contra mí´stá levantada? 187 

O lejanía de la felicidad y cercanía de la muerte: 

Garcilaso  
La mar en medio y tierras he dejado 
de cuanto bien, cuitado, yo tenía [...] 
y el que más cierto espero es aquel día 
que acabará la vida y el cuidado.188 

Más cerca del mar que del río, las ondas remiten a viejos significados, no sólo 
conceptuales, sino instalados en el simbolismo de una imagen remota.189 Con fre-
cuencia, el amable y eufónico lexema encierra un itinerario de riesgos hasta el ex-
tremo del de la pérdida de la vida. El caso más representativo en los áureos es su 
                                                                          

184 Ibid. “Soneto 73”, p. 151. 
185 Acuña, “Fábula de Narciso”, en Varias poesías… op. cit. p. 113. 
186 Ibid. “Venus quaerens filium”, p. 348. 
187 Boscán, “Leandro”, vv. 2441 y s. op cit. p. 315. 
188 Garcilaso, “Soneto III”, en Poesías… op. cit. p. 39. 
189 La cinta plegada, los dientes del engranaje, las columnas estriadas, la pareja de marquetería 

llamada oblicuo. Todos son expresiones diversas del primitivo símbolo zig zag, pero las más antiguas 
se remontan a monumentos célticos y al Período Geométrico griego, sin olvidar que el agua, en sis-
tema jeroglífico egipcio, se representa precisamente por un zig zag doble superpuesto. Cf. Vries, A. 
de, Dictionary of Simbols and Imagery, Amsterdam-London, North-Holland publishing company, 
1984. 
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utilización en la leyenda de Hero y Leandro, tema al que prácticamente todos los 
poetas de la época dedican composiciones, como las cinco que siguen:190 

Ondas 
Boscán 

Si la viere morir desde´l estrecho,  
donde fuere luchando con las ondas,  
yo moriré también en aquel punto. 191 
 

Garcilaso 
como pudo, ´sforzó su voz cansada 
y a las ondas habló d´esta manera,  
mas nunca fue su voz dellas oída: 
“Ondas, pues no se escusa que yo muera,  
dejadme allá llegar, y a la tornada 
vuestro furor executá mi vida.”192 
 

Hurtado de Mendoza 
en noche escura el tempestuoso estrecho 
atravesar con lluvia y tiempo ciego,  
cortar las bravas olas con el pecho? 
[...] 
y al fin morirá muerte lastimera 
sobre el cuerpo tendido en la ribera.193 

 
Cetina 
  Mas viendo ya que el fin de su osadía 

a la rabiosa muerte lo tiraba,  
mirando aquella torre donde estaba 
Hero, a las fieras ondas se volvía194 
 

Acuña 
Mas dime, ¿podrá ser que me aborrezcas 
en tanto extremo, que, por alejarte 
de mí, en las ondas a morir te ofrezcas?195 

Si las ondas pueden ser comunes a mar y río, las riberas, principalmente en uso 
plural, pertenecen decididamente a éste. Incidiendo en la historia de Leandro, a mi 

                                                                          

190 Para la incidencia literaria de la leyenda, cuyo origen se remonta a Museo (siglo V), vid. 
Francisca Moya del Baño, El tema de Hero y Leandro en la literatura española, Universidad de 
Murcia, 1967. 

191 Boscán, “Leandro”, vv. 926 y ss. p. 272. 
192 Garcilaso, “Soneto XXIX”, en Poesías… op. cit. p. 65. 
193 Hurtado de Mendoza, “Fábula de Adonis”, op. cit. p. 121. 
194 Cetina, “Soneto 115”, op. cit. p. 192. 
195 Acuña, “Carta de Dido a Eneas” op. cit. p. 218. 
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juicio puede catalogarse a este tratamiento como poema de riberas –
correspondientes a las ciudades de Sesto y Abido–, puesto que la fuerza argumental 
gira alrededor de ese viaje entre costas que, finalmente, le costará la vida al joven 
enamorado: 

Riberas 
Boscán 

Sesto y Abido fueron dos lugares, 
a los cuales, enfrente uno del otro, 
ést´en Asia y aquél siendo en Europa,  
un estrecho de mar los dividía. 196 

Pero la historia de los amantes no es la única. El motivo riberas u orillas es de 
los más frecuentes: 

Garcilaso  
 Y cuántas otras, cuando s´acababa 

aquel furor en la ribera umbrosa, 
muerta, cansada, el cuerpo reclinaba197 

 
Hurtado de Mendoza 

La muerte dura, que en su edad más tierna 
llevó al pastor Damón, tesoro ilustre 
de esta ribera.198 
 

Cetina 
contemplando Vandalio la marina 
de la ribera bética, decía: 
“Pues vano desear, loca porfía, 
a la rabiosa muerte me destina, 
mientras la triste hora se avecina,  
oye mi llanto tú, Dórida mía.199  
 

Acuña 
  en esto, la triste Hero, esclareciendo, 

vio muerto a su Leandro en la ribera, 
del viento y de las ondas arrojado… 200 

Decía al enumerar motivos infernales (vid. supra), que el objeto trasmundal por 
antonomasia es la nave. Esa nave que veíamos reconvertida en galera y pagada a 
                                                                          

196 Boscán, “Leandro”, v. 20 y ss. pp. 245-324 
197 Garcilaso, “Elegía I”, vv. 55 y ss. p. 65. 
198 Hurtado de Mendoza, “Ex libro quinque…”, p. 335. 
199 Cetina, “Soneto 8”, p. 85. 
200 Acuña, “Soneto XCII”, pp. 326-327. 
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plazos por Carón (Valdés); esa barca conductora de almas que puede mantener un 
suspense acerca de su destino final, hasta la última acotación (Gil Vicente). La 
utilización llega a alcanzar altísimas cotas de juego metafórico en el Leandro, don-
de el propio joven enamorado se reconvierte en nave: 

Nave 
Boscán  
 Eran allí sus braços los sus remos, 

servíanle los pies de gobernalle, 
el fuerte pecho el agua va cortando, 
dexando con la´spuma un largo rastro. 201 

 

Sin aludirla directamente, la nave conductora implícita: 

Garcilaso 
¡Por cuán mejor librado tengo un muerto, 
que acaba´l curso de la vida humana 
y es conducido a más seguro puerto.202 

Aquí, como parte de la trayectoria vital: 

Hurtado de Mendoza 
Comiénzase la vida trabajosa 
en el mar, en el viento, en la galera, 
triste, turbada, malenconiosa 203 

Con rasgos épicos, en doble cometido: 

Cetina 
  Así el que ve la nave irse abrasando,  

estando dentro en ella, en la batalla,  
modo para salvarse anda buscando; 

  mas doquiera que va su muerte halla: 
el enemigo, el contrastar nadando; 
y en la nave ella viene sin buscalla.204 

Previniendo desastres y muertes, Palinuro fuit: 

Acuña 
 Naves se vieron ya salir del puerto, 

y en el golfo seguro, a la salida,  

                                                                          
201 Boscán, “Leandro”, vv. 2119 y ss. p. 305. 
202 Garcilaso, “Êgloga II”, vv. 101 y ss. p. 138. 
203 Hurtado de Mendoza, “A María de Peña”, vv. 16 y ss. p. 21 
204 Cetina, “Soneto 163”, p. 243.  
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hallaron luego en daño descubierto205 

Decía más arriba, hablando del conductor de almas, que en España el nombre 
de Caronte o Carón era el indispensable como guía de esa nave que ha de atravesar 
el Paso. Y hemos visto su protagonismo en Valdés, así como en las fuentes de su 
Diálogo. Nuestros petrarquistas continúan esa tradición, como en este primer 
ejemplo, en el que Leandro –otra vez–, al que veíamos reconvertido en barco, tam-
bién amplía esa reconversión a la figura del timonel: 

Caronte 
Boscán 

Yo mismo seré el barco y el remero, 
y siendo el llevador seré´l llevado. 206 
 

Algo más adelante, esta vez desde el narrador extradiegético, el viejo Barquero 
aparece nombrado directamente: 

Y en esto, con la furia del deseo,  
corrió a pasar la miserable barca; 
mas el viejo Carón, qu´es el barquero,  
no le dexó y así quedó en l´arena. 207  

Ya en fuentes clásicas, Caronte funcionaba como paralelo o sustituto del Demo-
nio (así también en Gil Vicente, vid supra).  

Por perífrasis, Hurtado sugiere la figura: 

Hurtado de Mendoza 
Mas bajemos del cielo a las secretas 
moradas del infierno, y hallaremos 
con colas sus pinturas más perfectas. 
si algún demonio dibujar queremos 208 

El perro guardián de los Infiernos, además de ser utilizado por los poetas de 
manera directa, muchas veces, desde otras apariencias, realiza la función de animal 
feroz en figura de pantera, tigre, jabalí u otro indeterminado, para atemorizar a las 
almas que se acercan.  

El can Cerbero 
Boscán 
 Con su cantar, la cárcel tenebrosa 

                                                                          
205 Acuña, “Carta de Dido a Eneas”, p. 218. 
206 Boscán, “Leandro”, vv. 888 y s. p. 270.  
207 Ibid. vv. 1518 y ss. p. 289. 
208 Hurtado de Mendoza, “Epístola en alabanza de la cola”, vv. 88 y ss. p. 355. 
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mudó su sentimiento y ejercicio: 
iva el tropel de las delgadas sombras […] 
Y stuvo enternecido el can Cerbero, 
abriendo sus tres bocas transportado.209 

 
El lector versado en mitología habrá reconocido inmediatamente la historia de 

Orfeo, cuyo canto consiguió enmudecer al perro infernal, como sucede en el Soneto 
siguiente:  

Garcilaso 
Si quejas y lamentos pueden tanto 
que enfrenaron el curso de los ríos 
y en los diversos montes y sombríos 
los árboles movieron con su canto; 
si convirtieron a escuchar su llanto 
los fieros tigres y peñascos fríos; 
si, en fin, con menos casos que los míos 
bajaron a los reinos del espanto210 
 

El can infernal desde la jocundia del Embajador: 

Hurtado de Mendoza 
  Cola tiene el Cerbero y no hay Arpía 

que no tenga su cola aguda y luenga; 
mas, sin cola, un demonio ¿qué sería?.211 

Enlazando con Boscán y Garcilaso, y de nuevo por perífrasis, la presencia de 
Cerbero es aquí patente: 

Acuña 
  Porque si al son de su famosa cetra 

las piedras y los árboles movía 
y tras sí los llevaba el tracio Orfeo, 
no dudo yo que, oyéndome, se muevan 
y los traya tras mí ni más ni menos 
la fuerza de mi mal, no de mi canto.212 
 

Y llegamos a una trilogía que, como comenté al presentar motivos de trasmun-
do, goza de una feliz descendencia literaria, las hijas de Nix: 

 

                                                                          
209 Boscán, “Leandro”, vv. 1453 y ss; 1476 y. s. p. 287. 
210 Garcilaso, “Soneto XV”, p. 51. 
211 Hurtado de Mendoza, “Epístola en alabanza de la cola”, vv. 97 y ss. p. 355. 
212 Acuña,”Égloga y contienda entre dos pastores…”, vv. 83 y ss. p. 143. 
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Parcas 
Boscán 

Súpitamente, en esto, las tres Parcas 
sus cuchillos tomaron en las manos, 
apercibidas, aguardando el punto 
para cortar los tratos y las vidas 
destos tristes amantes mal logrados. 213 

Recordando las vacilaciones respecto al sexo que estudia V. Infantes, la Parcas 
no sólo pueden singularizarse (3 > 1) sino variar genéricamente. Y no sólo se corta 
el hilo sino el árbol: 

Garcilaso 
  ¡Oh, hado secutivo en mis dolores,  

cómo sentí tus leyes rigurosas! 
Cortaste´l árbol con manos dañosas 
y esparciste por tierra fruta y flores.214 

Pero lo más frecuente es aludirlas de manera directa, bien por nombre genérico 
o por misión: 

Hurtado de Mendoza 
mas, si una vez las fieras Parcas cortan 
el hilo a nuestra vida, es imposible 
añudarle después en ningún tiempo.215 

 
Y tú, hada importuna, tan temprano 
cortaste el hilo en día no maduro216 

De nuevo en singular, aunque el corte vital es específico de Átropos: 
 
Cetina  
  “Parca, si de mi bien te enamoraste, 

cortarás de mi vida el hilo incierto, 
gozarás del pastor, yo del engaño. 

  Mas, ¡ay!, qué digo yo que no acertaste: 
que por matarle a él, a mí me has muerto;   
el golpe has hecho en él, yo siento el daño.”217 

Aquí, en paralelo con el Leteo: 

                                                                          

213 Boscán, Leandro, vv. 2600 y ss. 
214 G. de la Vega, soneto XXV, en Poesías castellanas... op. cit. p. 61. 
215 H. de Mendoza, “Ex libro quinque poetarum”, vv. 16-18, p. 337. 
216 Ibid. vv. 55-57, pp. 16-17. 
217 Cetina, “Soneto 248”, p. 331. 
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Acuña 
¿Cuál hado inexorable me ha traído 
a manos de un tigre, en quien se encierra 
beldad del cielo y crueldad de tierra, 
mi alma en el abismo del olvido? 218 

 

Furias / Erinias / Harpías / Gorgonas 

Las otras trilogías femeninas también estaban presentes, no sólo en los Cancio-
neros cuatrocentistas sino en la prosa. Los poetas, además de las funciones propias 
de estos seres infernales, parecen estar fascinados por la eufonía de sus nombres: 

Boscán 
Por tres vezes se vio temblar l´infierno 
y otras tantas s´oyó rugir la furia 
d´Alecto y Tisiphone y de Megera219 

Como término comparativo de la “bella dama sin piedad”: 

Garcilaso 
¿De cuál furia infernal acá saliste, 
oh cruel monstruo, o peste de mortales, 
que tan tristes crudos mis días heciste?220 

Como garantes de la promesa de amor eterno: 

Hurtado de Mendoza 
habitarán las Furias del profundo 
en el tercero cerco de la esfera 
antes que yo conozca amor segundo.221 

Contra la esperanza, en su sentido prístino de mal para el hombre: 

Cetina 
madrastra del cuitado sufrimiento, 
de nuestros años robadora harpía,  
obscura luz que por tinieblas guía 222 

En total similitud con Garcilaso, esta vez para referirse a los celos: 

                                                                          

218 Acuña, “Soneto 2”, p. 358. 
219 Boscán, “Leandro”, vv. 1500 y ss. p. 288. 
220 Garcilaso, “Soneto XXXIX”, p. 75. 
221 H. de Mendoza, “Epístola de Belisa a Menandro”, vv. 49 y ss. p. 345. 
222 Cetina, “Soneto 194”, p. 275. 
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Acuña 
  ¿De cuál valle infernal fuiste salido? 

¿Cuál furia te formó?, porque natura 
nada formó que no sirviese al hombre.223 

Este recorrido por motivos de trasmundo lo cierro con otro grupo de personajes 
infernales de frecuente protagonismo. Salmoneo (hermano de Sísifo), no es de los 
más utilizados pero Ticio es uno de los recurrentes:  

Los Condenados 
Boscán 

¿por qué consientes que me den más penas 
que sufre Salmoneu y sufre Ticio? 224 

El suplicio de Tántalo es suficientemente conocido, y también uno de los más 
usados por las connotaciones que permite desde el punto de vista erótico: 

Garcilaso 
que es un crudo linaje de tormento 
para matar aquel que está sediento 
mostralle el agua por que está muriendo, 
de la cual el cuitado, juntamente 
la claridad contempla, el ruido siente, 
mas cuando llega ya para bebella, 
gran espacio se halla lejos della.225 

Sucede lo mismo con el tormento de Ixión, muy difundido en la literatura. En el 
segundo caso, simbiosis de Prometeo y visión cristiano dantesca:  

Hurtado de Mendoza 
La rueda de Ixión, que no sosiega 
y su pena infernal, que no reposa 226 
Derritiéndose están los cortesanos 
mostrando el pecho abierto ante las damas, 
los hígados ardiendo y los livianos, 
y tú, malvada, en medio de sus llamas 
los haces renegar y retorcerse 227 

                                                                          

223 Acuña, “Soneto LXXXVI”, p. 318. 
224 Boscán, Leandro, vv. 2650 y s. p. 320. 
225 Garcilaso, “Canción IV”, vv. 94 y ss. p. 90. 
226 H. de Mendoza, “Soneto CXVIII”, p. 239. 
227 Ibid. “A la pulga”, vv. 49 y ss. p. 4. 
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Otro condenado famoso, Sísifo, en paralelo con los imposibilia. Y otra vez Tán-
talo: 

Cetina 
  Por una alta montaña, trabajando 

por llegar a la cima deseada, 
una piedra muy grande y muy pesada  
sube Sísifo a cuestas suspirando.228  
 

  Notorio es en el mundo aquel tormento 
que en el infierno Tántalo padece, 
do el agua y el manjar le desfallece, 
teniendo entre los dos perpetuo asiento.229 

Y para concluir, de nuevo Sísifo, evocado por Áyax como antepasado ilustre: 

Acuña  
Eaco fue su padre, abuelo mío,  
que es severo juez de aquella parte 
donde Sísifo con la grave piedra 
por sus maldades vive atormentado.230 

En este sucinto recorrido alrededor de motivos de trasmundo en los autores es-
pañoles del Siglo de Oro, se evidencian las semejanzas entre las fuentes que po-
dríamos establecer como primarias y su incidencia literaria a lo largo de los siglos. 
Las razones son varias pero a mi juicio, el núcleo de similitudes parte sobre todo de 
esa idea de viaje que, al instalarse en el área de la actividad, puesto que el viaje 
supone traslado, luego movimiento, implica la negación del inmovilismo, rasgo 
primordial de la muerte, frente a la aserción de la actividad, rasgo primordial de la 
vida.  

En segundo lugar, la seducción a la que aludía al principio de mi trabajo. La 
muerte es una fuente inagotable de seducción literaria. Y eso los áureos lo saben, 
lo recogen y lo plasman. Más allá de retóricas, de formas, de modas... Los autores 
renacentistas, como tantos otros antes, están seducidos por la idea, por eso lo pue-
den reflejar de la misma manera espléndida que reflejan el amor. Muerte y amor, 
las dos grandes pulsiones; Eros y Thánatos, un binomio fuertemente ensamblado en 
los poetas. ¿Cómo, con qué recursos? Con los recursos heredados desde la Anti-
güedad; con los artificios aprendidos de las artes medievales (praedicandi, dictan-
di, poetriae), cuya influencia deriva del discurso clásico y se manifiesta precisa-

                                                                          
228 Cetina, “Soneto 90”, p. 167. 
229 Ibid. “Soneto 133”, p. 212. nota. 
230 Acuña, “Contienda de Ayax Telamonio”, vv. 97 y ss. p. 155. 
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mente desde la escritura; con la recolecta del impulso italiano, supremo paso hacia 
la modernidad romance. Con todos estos factores dándoles el lenguaje del Siglo de 
Oro. Y nos encontramos con unos textos llenos de altura literaria, en donde el jue-
go amor-muerte está presente como marca de prestigio. Queda fuera de toda duda 
que los escritores del cuatrocientos español conocen perfectamente el arco de histo-
rias procedentes de la mitología clásica, y esa familiaridad con los mitos se mani-
fiesta en las dos grandes pulsiones señaladas que parecen permanecer inamovibles 
a lo largo del devenir humano y –como consecuencia– literario: el amor y la muer-
te. Nuestros áureos, sutilísimos cantores del amor, no evitan la vía de trasmundo, 
con o sin premisas amorosas, y en el caso del canto a la muerte, su cada vez mayor 
dominio de los recursos estilísticos los llevará a desembocar, entre otras manifesta-
ciones, en las grandes Epístolas Funerales del siglo XVII.  

En tercer lugar, el siglo XV, frente al paso comedido de anteriores centurias, 
experimenta una velocidad cada vez más notoria en la asunción de estilos, a lo que, 
en el caso castellano, se añade una circunstancia de primer orden que se refleja en 
la imparable evolución lingüística, que culminará a finales de siglo en la Gramáti-
ca de Antonio de Nebrija, modelo para los escritores del siglo en ciernes, cuyas 
huellas se rastrean ya desde Rojas y Encina hasta los Valdés,231 siendo además este 
progreso lingüístico condición indispensable para el giro métrico llevado a cabo 
por los poetas de la primera generación petrarquista, con la incorporación del ende-
casílabo, desde el ritmo poético, pero también con la asunción de nuevas formas 
líricas. De manera que el trasmundo literario castellano, sin perder de vista sus 
antecedentes, se reviste de actualidad literaria.  

Una cuarta razón para el buen uso de los mitos viene dada por el hecho de que 
los autores españoles incorporan además la visión cristiana, y si bien no son los 
únicos en el panorama europeo, sí hay que tener en cuenta el caso específico de los 
Reinos hispanos, ya que los escritores se encuentran inmersos en una Historia na-
cional peculiar, frente al resto de Europa: prolongada convivencia de tres culturas, 
tendencia sucesiva a una unificación de los Reinos cristianos, auge sistemático del 
poder eclesiástico, representado por la cada vez más poderosa Inquisición. Todo 
ello incide de manera directa en la concepción literaria e ideológica de poetas y 
lectores, pero además, y a la vista de las obras, se deduce que la condición de cre-
yentes católicos no parece ser motivo de excesiva prevención para los escritores del 
siglo XV, situación explicable, dado que la mayor virulencia en la persecución de 
los textos se dará a partir de los inicios del siglo XVI, como veíamos ejemplificado 
en obras como las pertenecientes a la segunda producción dramática de Juan del 

                                                                          
231 Juan de Valdés es uno de los autores que de manera más expresiva recoge esta deuda con el 

gramático sevillano en su Diálogo de la Lengua: “[...] pues sabéis que para la que llamáis ortografía y 
para los vocablos os podéis servir del autoridad del Vocabulario de Antonio de Librixa”. Vid. Juan de 
Valdés, Diálogo de la lengua, ed. de Cristina Barbolani, Cátedra, Madrid, 1995, p. 124. 
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Encina. Hay que tener en cuenta, además, que en esta época se tenía conciencia del 
carácter de ficción literaria de los mitos, por lo que su empleo no entra en contra-
dicción con el hecho de pertenecer a la fe cristiana es motivo de orgullo para los 
poetas.232 A esto hay que añadir la moda del Sermón “ilustrado” con historias pro-
cedentes de la rama mítica de las que la mayoría de los fieles tenía noticia por tra-
dición oral, y en las que se seguían criterios evemeristas procedentes de siglos ante-
riores. Esa fuerte relación entre fuentes bíblicas y grecolatinas no volverá a darse 
jamás con tanta profundidad en la literatura española.  

Veíamos, por ejemplo, de qué manera el fenómeno de la magia está instalado 
dentro del realismo bajomedieval cotidiano en La Celestina, o cómo una distendida 
conversación entre dioses procedentes de la vieja mitología se resuelve en el dato 
documental. La ironía y la crítica hacia un tipo de sociedad puede moldearse a tra-
vés de un alma trasmigrada; la fe católica diluye sus fronteras –sin desaparecer– en 
un canto pagano, y el final de la trayectoria vital, en versos dramáticos, desemboca 
en acotación. Por último, hay que tener en cuenta, además, que la mayoría de estos 
recursos se oscurecen en 1559, ya que a partir de la publicación del Index, las letras 
castellanas no sufren un retroceso como letras, pero sí experimentan un cambio de 
rumbo como espíritu. El castellano ha alcanzado su mayoría de edad y se vertirá en 
esplendores conceptistas y culteranos, que naturalmente, beben de las mismas fuen-
tes que los renacentistas, por lo que la herencia clásica permanecerá vigente. Sin 
embargo, toda la parafernalia del mito grecolatino se volcará mayoritariamente 
hacia el mundo de la Fábula, quedando los contenidos que podríamos denominar 
como realistas al servicio de la Doctrina oficial, ya sea desde el acatamiento, o, en 
caso contrario, desde la doble lectura o la ironía, pero en cualquier caso, doblega-
dos a la Norma. La mezcla de mitos, como se veía en el otoño de la Edad Media y 
la primera mitad del siglo XVI, andará con cuidado para no despertar demasiado 
las iras inquisitoriales. No siempre será posible, pero lo que sí queda patente es que 
el trasmundo, como vector de una abundante producción literaria, es un tema tre-
mendamente rico en matices que no serán desaprovechados por los representantes 
de la más prestigiosa época de la literatura española. 

 
 
 
 
 
 
 
 

                                                                          
232 Vid. Otis H. Green, “Fingen los poetas: Notes on the Spanish Attitude toward Pagan 

Mithology”, en Estudios dedicados a Menéndez Pidal, I, Madrid, 1950, pp. 275-288.  
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