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l. Introducción. 

El tema. de esta tesis surgió de la combinación de un interés 

en la historia de la danza y en la Edad Media. La elección de la Danza 

de la Muerte como el tema específico fue el resultado do un proceso de 

integración de los diversos aspectos que conforman la danza medieval. 

La falta de información directa sobre la danza hace que el estudio de 

la historia de la danza sea problemático. Aunque se sabe que esta acti­

vidad fue un elemento fundrunental dentro de la vida ritual y social de 

las comunidades rurales por una parto, y de la vida social cortesana, 

por la otra, la información que so tiene con respecto a los detalles 

formales es escasa. e indirecta. 

En vista de que no fue sino hasta fines de la Baja. ~ Media 

que se empezaron a desarrollar algunos sistemas de registro y notación 

de los pasos de las danzas, casi la totalidad do la 1nfo=ción consis­

te en citas poco precisas co"'o "cantaron y bailaron", "después de comer, 

bailaron", etc, Más allá de confirmar la presencia do la danza, dichas 

citas no ofrecen mayores datos, Por otra parto, los primeros registros 

sólo conservan las danzas de las cortos franco-borgoñonas e italianas, 

lo que significa que la información sobra la danza rural es, en la mayo­

r!a. de los casos, producto de a.naJ.ogio.s con costumbres actuales, 

La danza. medieval con fines teatrales no puede estudiarse de­

bido a que no existió como forma a.rt1stica. independiente, Durante ·la F.dad 

::edia, ·los únicos artistas profesionales fueron los juglares y, por el 

carácter multifacético de 8UO activ1ds.des, no puede decirfl9 que hayan 

sido bailarines profesionales, El problema radica en el heeho de qua no 

habla una. distinción clara entre la danza y el teatro, Aa1, pueden obser" 

va.rae numerosos ca.sos de prohibiciones eclesiásticas y de relatos acerca 

de danzas macabras repreeentadaa en los que fue muy d1f'1o11 eepo.re.r la.o 
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referencias a la danza de las teatrales, yR que aparecen juntas, 

As!, además de que el estudio de la Danza de la Muerte requie­

re incluir el resto de los aspectos de la danza en la &lad Media, este 

tema ofrece otras dos vantajas1 el acceso a las fuentes primarias y se­

cundarias es relativamente más fácil que en los otros casos y la.s danzas 

macabras en s! presentan suficientes problemas como para convertirlas 

en un tema de investigación interesante. 

Una vez seleccionado el tema, la investigación se centró en 

dos :preguntas que se relacionan con el uso del ténnino "danza" 1 ¿por qué 

pintó la Iglesia danzas macabras en los 111uros de sus iglesias, conventos 

y cementerios si condenó a la danza como ma.~ifestación artística, social 

y ritual?; ¿por qué se llama Danza de la Muerte a una obra que es más 

conocida. como un poc= o un graba.do que como una danza? El objeto de la 

tesis es contestar a amms 1n:eguntas a partir de dos hipótesis; 

- si la Iglesia utilizó una danza con fines moralizantes, tuvo 

que someterla a un proceso de cristianización que, de cualquier modo, 

no eliminó por completo su carácter negativo, ya que se la asoció direc­

ta.mente con la muerte; 

- da.da la existencia de las :rondas fúnebres y la de la creencia 

pagana de que loa muertos bailan, el uso de la palabra "danza" pudo de­

berse a que, en algÚn momento y bajo alguna forma coreográfica, la Danza 

de la Muerte se bailó, 

A lo largo de la investigación surgieron otras preguntas, tales 

comos ¿cuál fue la relación entre la. Danza de la Muerte y la peste?¡ ¿es 

posible cona1de:ra.r a las danzas macabtas como la expresión del espiritu 

democxát1co naciente a fines de la Edad Media?1 ¿cuál fue el origen de 

la palabta "macabro"?¡ si la Danza de la Muerte se bailó, ¿cuál fue la 

forma coreográfica que adoptó? 
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Las fuentes primarias básicas utilizadas fueron la Danya general, 

la única Danza de la Muerte escrita en español durante la. Baja. Edad Media, 

y el Bilder des Todes, una recopilación iconográfica de danzas macabras 

del siglo XIV al XIX. Como fuentes prilrulria.s complementarias (porque per­

tenecen al siglo XVI) utilicé la Danza de la Muerte de Hans Holbein el 

Joven y la de Berna, adel'lás de tres farsas españolas: Farsa de la muerte 

de Diego Sánchez de Badajoz (1531), Farsa llamada Danza de la Muerte de 

Juan de Pedraz.a. (1551) y ]..as cortes de la muerte de Micael de Carvajal 

y Luis Hurtado de Toledo (1557) ¡ no pude localizar una cuarta obra sobre 

el tema, Coloquio de la muerte con todas las edades y estados de Sebastián 

de Horozco (fines de la primera mitad del siglo XVI). Con rfJSpecto a la 

bibliograf!a. secundaria, a.demás de obras generales sobre la historl.a. y 

la cultu:ra. ba.jomedieval, fue necesario consultar estudios espacÍficos 

sobre l.d. historia de la literatura, el teat:co, la música y la danza. 

La presente tesis se divide en tres secciones. La primera reúne 

la informacHín que se encontró acerca de la práctica de la danza en la 

D:lad Media, Para comprender la actitud ambivalente de la Iglesia. ante 

la danza es necesario l.!úcia.:r el estudio con un breve bosquejo de lo 

que fue la daw..a en nox., en especill.l durante el surgimiento del cristia­

nismo, para después examinar lo que diversas autoridades cristianas me­

dievales pensaron a favor y en contra de la danza y el teatro, La :revi­

sión de la relación entre el cristi..i.nisrno y el paganiBlllo es muy impor­

tante para el tema., ya. que la idea. cent:ral de la. Danza de la Muerte -que 

loa muertos bailan- ea de origen paga.no¡ también ha.y que establecer la 

diferencia entre los ritos realizados alrededor de la muerte y la resu­

rrección de la na.tu.raleza y aquellos que se relacionan con lo fúnebre, 

Dedi.car un capitulo a las coreoman!a.s se justifica. porque fueron el único 

ejemplo en que la gente realmente se merla al bailar, Cierro esta. aecc1Ón 
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con ima explicación sobre la.s formas coreográfica¡¡ más conocida¡¡ de la. 

Baja Edad. Media1 la carola, la ba.jadanza, los espectáculos mixtos. 

La segunda sección corresponde al análisis de los diferentes 

aspectos de la sociedad bajomedieval que influyeron sobre el desarrollo 

de la. Danza. de la Muerte o que aparecieron reflejados en ella, En primer 

lugar se encuentra. la peste, que transformó totalmente la vida bajome-

dievaJ.; después de mencionar sus consecuencias genera.len, me detengo en 

aquellas que tuvieron una relación directa con la Danza de la Muerte, 

Al comparar el orden que aparecen lo:; pm:-;::;onaje'5 de las danzas macabro.o 

con la estructura. real de la sociedad bajomedieval, se obse1-va que la 

Danza de la Muerte respeta. la jera.rqufa. social existente y la supremac!a. 

del poder eclesiástico sobre el secular, La. Danza de la Muerte propor­

ciona información adicional sobre las actividades económic~s de los per­

sonajes, la posición de la mujer, las diferencias profesionales según 

las áreas geográficas, En el Último capítulo discuto la. posibilidad de 

justicia, igualdad y cambio social en ln. Danza de la Muerte y el papel 

que en ella dusempeña la sátira, 

En la tercera sección enfoco a la Danza de la. Muerte desde un 

punto de vista ético-religioso para entender el proceso de la formación 

y de la. evolución del concepto macabro de la muerte. Nuevamente, sale 

a relucir la actitud ambivalente de la Iglesia ante la danza1 por un la-

e.o, e1¡1 parte de la armonia universal, y por el otro, es la Danza de la 

Muerte, Al revisar la relación entre ésta y el cristianismo se observa 

que las danzas macabras aparecen como una preparación par.i. morir y que 

dentro de la tradición ético-llteraria se las sitúa entre aquellas obras 

que constituyen un memento morl, Finalmentfl, me concentro en la. Danza de 

la Muerte en s1, los problElmas y las teorias que existen en torno a su 

origen y al de la palab:ra "macabro", a la Danza de la. Muerte como ma-
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nifestaci5n art!stica y a la evolución de una danza de muertos pagana a 

la Danza de la Muerte cristiana, 

Realizar esta tesis no solo me pe:i:mitió L"1cluir diferentes as-

pactos culturales y sociales do la Baja Edad Media, sino que también, a 

nivel personal, pude integrar dos á:roas que son de sumo intei."ÉÍs para m!1 

la danza y la historia. As!, un proceso que se h:i.b!a iniciado de manera 

prác~ica' reilamlo danzas l:ajomedievales -carolas, baja.danzas franco-bar-

goñonas e italianas, balli italiano::;- adquirió, gracia::; a la investiga-

ción desarrollada para la tesis, un ¡¡¡atiz teórico que, a su vez, enri-

quecerá la práctica, Por otr':l parte, mediante la :\ntegmción de la danza 

y la. historia en la tesis, pi·opongo que se incluya a la danza dentro del 

estudio de la historia. general de la cultura y el arte. 

,.:.;, 

'.".:. 

~hi~·~:; 

1.;, .. 
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2, La danza en la Danza de la Muerte. 

2.1. La actitud ambivalente de la Iglesia ante la danza. 

2.1.1, La danza en Roma y el surgimiento del cristianismo. 

Para comprender la act1.tud ambivalente quo la Iglesia adoptó ante 

al danza es necesario eX2.Jllinar la situación de la danza en Roma., ya 

que parte del rechazo que la Iglesia mostró contra los juegos y espec­

táculos escénicos en general se debió a la práctica romana de dicha 

actividad, 

La evolución de la danza en Roma puede dividirse en tres etapas1 

de acuerdo con el papel que la danza jugó en la religión y la sociedad 

romana, y con el grado de aceptación que tuvo en diversos momentos, La 

primera etapa. abarca desde los principios de Roma (siglo VIII A. E, C,) 

hasta el siglo III A.E.e. En ella la danza fue una parte importante del 

culto religioso doméstico y oficial. Así, quien iba a ofrecor un sacri­

ficio o a depositar una ofrenda. hacía una procesión o una pequeña danza. 

circular alrededor del altar como rito de purificación y de defensa., 2 

Dentro del culto oficial estaban las danzas que se ejecutaban en 

honor de un dios particular, como por ejemplo las damz;as circula.res para 

Juno, las danzas do la Ambarvalia y la.a de la Satunialia.3 Por otra parte 

se encontraban las danzas que eran ejecutadas por los coleg1.os sacerdotales 

como los luperci 1 las vestales, los arvales y los ~· Estos últimos 

realizaban d.1veroa.s dan!l'.as y procesiones armadas en honor de Marte¡ sin 

embargo, dichas danzas no eran danzas guerreras o combates falsos, ya que 

revelan un origen agr!cola1 la finalidad de su ritual era iniciar de nue-

vo el ciclo anual, Los !!ell! 001.laban en marzo (el antiguo Año Nuevo romano) 

y en octubre¡ saltaban para despertar a la naturaleza y hac!a.n sonar las 

lanzas y los escudos para que el ruido alejara los espíritus malignos, 

En general, conducLm las festividades del equinoccio de prima.vera y su-
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pervisa.ban la expulsión del lnvienio. 4 

En la segunda etapa, que abarcaba del siglo III A.E.e. a.1 siglo I 

A.E.e., la danza empezó a gozar de una mayor aceptación en la. vida pú-

blica y privada de los romanos: funcionaba como interludio dramiitico y los 

patricios la consideraban parte de la educación de sus hijos. No obstante, 

hacia el fin de la República las crlticas contra la danza fueron en au-

mento. Cicerón llegó a decir que: "Un hombre sobrio nunca b<>.lla, al me­

nos qua sea un loco. "5 

Sa.lustio hizo un comentario scbre una mujer patricia en el que cri-

ticaln a la danza por otros motivos. Se quejalxl de que Sempronia, siendo 

una mujer respeta.ble, reilara y tocara instrumentos musicales con má.s 

gJ:aeia de lo debido. 6 En esta época la posición socL1l de los bailarines, 

a.cto:ros, mimos y músicos no era. nada envidiable: por lo general eran es-

clavos dentro de las casas patricias o fo:rma.ba.n parte de compañías de 

esclavos italianos o griegos -quienes eran muy apreciados por sus capa­

cidades drarnáti.cas, Co:recian de todo derecho civil y :raramente eran libera.­

dDs; casi sin excepción las mujeres eran prostitutas. 7 

A partir del establecimiento del Imperio en el siglo I A.E.e., los 

espectáculos teatrales que formaban parte de los juegos religiosos y secu­

lares cobra.ron mucha. t'.ayor importancia ya. que, además de sus funciones 

originales, se pretendió que alejaran la atención general de los proble­

mas Políticos y sociales más serios. Esta tercera etapa corresponde al 

predominio definitivo de la mímica sobre la danza. Esto sucedió a pesar 

de la influencia de los cultos orientales que avivaron el fervor reli­

gioso individual y cuyos ritos incluyeron una mayor cantidad de danzas; 

sabemos que los iniciados b&1laban en los ritos dedicados a Sabacio, Ci-

beles y Attis, 8 Isis, Osiris, Serapia y Mltra,9 ~ 

Si bien el teat:ro clásico griego buscó un equilibrio entre canto, 
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verso, danza y expresión, en Roma se dio preferencia a la mímica y al 

10 
drama a expensas de la danza, Los romanos apoyaron con entusiasmo a 

los mimos, actores-bailarines exclusivamente imitativos que acentuaban 

más la actuación en sí que la trama. Luciano captó el poder expresivo 

del mimo que no necesita do intérpretes: "A pesar de ser mudo y de que 

no habla, se le escucha. ,,ll De esta manera empezó la Geparación entre 

el teatro y la danza, y la danza pasó a un segundo plano, 

Frente a la posición de entusiasmo que el mundo romano tuvo por los 

espectáculos teatrales, el cristianismo adoptó una. actitud poco favora-

ble. Desde un principio mostró mayor rechazo que aceplación por el tea-

tro y la danza ya que asociaba el mal con todo lo corporal y material. 

Esta actitud se debió a varios factores. &l primer lugar, los siglos de 

las persecuciones contra loo cri::rt.ianos coincidieron con el hecho de que 

los juegos se volvieron más frecuentes y que cada celebración romana du-

raba más dÍa.s1 los mártires cristianos eran muertos en las arenas, cir-

cos, anfiteatros y estadios, y los mimos parodiaban con gran éxito la 

liturgia cristiana.
12 

Los cristianos se quejaron do que durante la 1nva­

si6n de Roma. por loi; lombardos .,,1 pueblo prefirió llenar las arenas y 

mientras tanto las iglesias permanecieron vacías; que los· sabios cr1stia-

nos eran expulsa.dos de Roma mientras que a tres mil ta.1lar1nas les era 

pem1t1do quedarse en la ciudad, lJ 

As!, :para. los cristianos, los juegos romanos fueron el ejemplo vivo 

e inmediato de todo aquello a lo que la nueva fe se opon1a1 ve!an los 

espectáculos como diversiones vanas, crueles y :faltas de humanidad, donde 

abundaba. la corrupción y la prostitución. Agustín de Hipona denunció con 

gran vigor los juegos escénicos -esas "ficciones" y "enfermedades canta-

glosas"- y llegó a la conclusión de que el Impario roma.no se desmoronaba 

por razones morales: si el m\llldo clásico hab1a sido invadido por los bár-
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baros era necesario cuestionar sus valores, examinar su vida cotidiana 

y condenar :i.o que :'.'uera falso •14 

Por estas razones la Iglesia cristiana se negó a utilizar conscien-

temente cualquier elemento que provinera del espectáculo romano y por lo 

mismo no hatría danza teatral como forma artfstica independiente durante 

cerca de mil años, hasta el Renacimiento, 

2,1,2, Los edictos contr~ la danza, 

Juan Crisóstomo, quien deploraba la. tcnde:icia de los jóvenes a "par-

ticipar en C(!Iltos y danzas de Satanás como si fueran cocineros o sirvien­

tes o músicos profesionales"l5, se expresó asI con respecto a la danza: 

Donde hay una danza, ahI está el Diablo, Porque Dios no nos 
dio nuestros pies para usarlos de manera vergonzosa sino pa:ra 
que caminemos con decencia., no para que bailemoB como came­
llos sino para que bailemos la ronda. con los ángeles. Es ver­
gonzoso para el cuerpo el comportarse tle es.a manera y más aún 
para el espíritu, Así bailan los demonios y así bailan los ser­
vidores de los demonios, 16 

A principios del siglo X, Rcgino, abad de Prum, propuso la siguiente 

pregunta confesional.1 "¿Has cantado canciones del Diablo?, ¿has bailado?", 17 

El concilio de Wllr'¿burgo en 1298 definió a la danza co~n un pecado y esta 

definición fue rat1:icada por los conc111os de Bayeau.~ y Trequier efec-

18 tuados en lJOO, 
f 

:a siq_uie1a Ambrosio de Milán, uno de los grandes defensores de 'ia 

danza n.tligiosa. cristiana, aceptó incondicionalmente la danza: "Los mis­

terios de la Resurrección no tienen nada que ver con la danza desvergonza.­

da.", 19 

Bsta ac~itud de rechazo fue producto de una larga tradición de opos1-

ción por parte de los padres de la Iglesia y diversos autores cristianos. 

La historia eclesiástica. está llena. de denuncias, condena¡¡, edictos y 

prohibiciones ~ontra las representaciones teatraleo, la danza y la música, 
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contra los observadores y contra los participantes. 

En un principio las prohibiciones fueron puramente retóricas; en 

el siglo II Tertuliano anatemizó sin distinción todo espectáculo drrur.á­

tico20 y en el siglo IV Epifanio pl.d.iÓ a los crlatianos que celebraran 

21 sus fiestas bailando no en el sentido físico sino en el espiritual. 

Sin embargo, con el advenimiento de los emperadores cristianos en ese 

mismo siglo, las amenazas obtuvieron el respaldo oficial y se volvieron 

realidad. Desde entonces la Iglesia condenó a la danza constantemente 

hasta fines del siglo XVIII. 

En el año de JOO el concilio de El.vira negó el bautismo a cualquier 

persona que estuviera relacionada con el circo o la pantomima., además 

de que prohibió la participación de las mujeres en dichas actividades, 22 

El concilio de Cartago do J98 wnenn.zó con excomulgar a todo aquél que 

asistiera a una representación teatral durante los días santos,
23 y unos 

años después, en 408, el concilio de Africa ofreció el bautismo a aquellos 

di f 
~ 24 

actores que estuvieran apuestos a renunciar a su pro eaion, 

Estos primeros edictos se refieren a la cuenca del Mediterráneo y 

a la parte oriental del Imperio romano, donde la danza tea.tnl como for-

ma artlstica independiente estaba dejando de existir. Es decir, casi no 

habla artistas profesionales quo fueran bailarines exclusivamente1 a ni­

vel profesional sólo había actores-bailarines-músicos o mimos-acróbatas 

-poeta.a de ambos sexos que trabajaban en las ferias, sobre el escenario1 

o bi~n, eran llamados a amenizar banquetes privados.
25 

En el norte de Europa, en cambio, la Iglesia se enfrentó a un pro-

blema diferente& ahi la danza. era una parte integral de los ritos y ces-

tUlllbres paganos y estos estaban tan fuertemente arraigados que le fue 

muy diffo11 -si no imposible- erradicarlos por completo. Por esto las 

d1spos1ciones eclesiásticas en contra de la danza tuvieron que ser repe-

t1das con tanta frecuencia, De6de el edicto de Toledo de 539 que prohib!a 
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espec1ficamente bailar en las misa.s, las fiestas y las procesiones re­

ligiosas, hasta los Últimos decretos reales de Madrid de 1777 y 1780, 

hay alrededor de noventa condenas contra la danza. 26 

Las actividades condenadas por la Iglesia se reducen a éeis catego­

r1as básicasr se condenó la Fiesta de los Locos en 27 ocasiones, la dan-

za en general en 25, la danza en los cementerios en 20, la danza en las 

fiestas :religiosas y la danza dentro de las iglesias en 12 ocasiones ca­

da una, y la presencia de las mujeres en 10. Dejando de lado las condenas 

hacia la danza en general, la mayoría son precisamente contra dos cos-

tumbres paganas que persistían a pesar de las mismas prohiblci.ones: la 

Fiesta de los Locos y las danzas en lo::; cementerios. 

Si todas las condenas contra. la danza se hubieran cwnpl1do, fácil­

mente se habría excomulgado a una parte importante de la cristiandad, in­

cluyendo a numerosos miembros del clero. 27 No obstante, esto no sucedió1 

la simple cantidad de condenas son la prueba. de lo poco efectivas que 

fueron y de la fuerza que tenia.n los cuJ.tos paganos, En general, la dan­

za gozó de una popularidad tal que la Iglesia no sólo no pudo impedir que 

se 1nt:rod.ujeran elementos teatrales y de danza en el rito cristiano, sino 

que en un momento dado buscó el apoyo didác~ico que estas actividades po-

d!an brindarle. 

2,1,J, La danza y el teatro en las iglesias. 

A pesar de las condenas de la Iglesia contra la danza, existen nu­

merosos ejemplos de danza religiosa. cristiana. Esta danza era ejecutada 

por los sacerdotes exclusivamente o contaba con la participación de la ·­

comunidad de fieles, 28 Las noticias más antiguas que ae tienen sobre el 

tema. refieren que los primeros obispos rorr.anos encabezaron una danza co­

ral alrededor del altar durante las f1eatas litúrgicas y que loa cris-
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t1anos de Antioqul'.a ba.lia.ba.n en las iglesia::; y en las tumba.s de los már­

tires. 29 

Es proba.ble que las danzas de los misterios paganos hayan influido 

en el desarrollo de la danza religiosa crista.na. JO El significado reli-

gloso de la danza tanto como la tennl.nología utilizada por algunos auto-

res de las primeras comunidad.es crista.nas se acercaban al lenguaje y a 

los ritos de los misterios, Así, desde el siglo V los sacei'dotes coptos 

cantan hasta caer en éxtasis y su canto se acompaña con danzas, palmadas 

y tambores. Jl 

Por su p.:i.rte, los gnósticos conjugaron la práctlcc. mist.édca con 

los conceptos cristianos, El evangelio gnóstico, Actos de san Juan, dice 

lo siguiente 1 

La Gracia. baila. Yo tocaré la flauta. 
El número ocho bailará con nosotros. 
El número doce bailará en las alturas, 
El cosmos entero participa en la danza. 
Quien no participa en la danza no conocerá lo que vandrá.32 

Sólo aquél que baila comprende, sólo aquél que participa en el misterio 

podrá conocer el significad.o del mismo. El rito do iniciación buscaba la 

liberación de la muerte por la rcsur;:-ección y el secreto consirrt!a en la 

manera de adquirir el conocimiento directo -la mosis-, c¡,ue en este caso 

era por medio de la danza: 3J más adelante, el mismo evane,elio describe 

la Ultima Cena donde Jesús instituyó el nacramento de la comunión, no 

con pan y vino sino bailando, Jesús pidió a sus disc!pulos que se toma.-

ran de las manos y que hicieran un círculo alrededor suyor cantaron un 

himno a Dios en forma. de ::responsorio y todos baila.ron. J4 

En la Europa medieval la costumbre de bailar en las iglesias fue 

'l:astante común. La liturgia de Par!s dec!a que "el cura bailará el pri-

mer salmo"¡ en algunas catedrales se designaba como ballatorla o ~­

!±! el área que se encontraba. afuera del pórtico occldentai.J5 Incluso 
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se dio el caso de que un judío, rabi Hacén ben Salomo, en lJlJ fu9ra. lla­

mado pa.:ra. enseñar a los cristianos do la iglesia de oa.n Bartolomé en 

Tauste, Zaragoza, una danza coral alrededor del altar, J6 

Existen dos casos de danza. religiosa cristiana que son más conoci-

dos1 las procesiones y danzas relacionadas con el culto a las :reliquias 

y a las tumbas de los mártires, y los Seises de la catedral de Sevilla. 

Durante la Edad Media abundaron las proceG!ones y danzas de grandes mul-

titudes, con reliquias, estandartes y cruces, para pedir a un mártir, 

según Gregario Nacianceno, "que expulse a los diablos, que cure las en-

fezinedades y que proporcione el conocimiento de las cosas quo vondr3n"; 

por supuesto que "todo esto (se podrá) lograr sólo si se tiene fe". J? 

Los Seises eran seis niñoa (o diez o catorce, dependiendo de la 

época) que cantaban y baUabn.n con carrtañuelas delante del altar tres 

veces al año: antes de Corpus Christi, antes de la Anunciación, y los 

tres Últimos dfas del carnaval. En 1439 se emitió una bula papal que a.u-

toriza.ba el baile de los Seises, aunque probablemente su acti'lidad. date 

de va;rios siglos antes. 38 Ho se conoce con certeza el origen de esta 

tradición pero tal vez provenga del rito ¡¡iozárabe, ya que en él re bai-

laba durante la misa. Aunque este rito fue abolido por el concilio de 

Burgos en 1080, 39 a principios del siglo XVI tod.a.vfa había Seises bai-

' S • - . ' T d l¡Q al 41 lando no solo en evilla, s..,to tambien en ole o, V encia y Yepes, 

Otra explicación podrfa ser que su danza estaba relacionada con las dan-

42 zas de espada.a paganas pero Alford advierte que no oo debe confundir 

estas doe; danzas porque los Seises eran niños, bailaban delante del al­

tar y no ejecutaban las figuras tradicionales de la danza de aspa.das, 43 

Varias autoridades cristianas defendieron la danza :ral~gio&a • ..Entre 

ellas puede mencionarse a Clemente de Alejandr!a, Gregario Nacianceno, 

Basilio el Grande, Ambrosio de Milán, Gregario Magno, A continuación se 
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encuentran dos citas de Basilio y Ambrosio respectivamente, que reflejan 

dicha actitud: 

¿Pueda haber algo más bendito que imitar la ronda de los ánge­
les en la tierra y rezar al amanecer y glorificar al Creador 
saliente por medio de cantos e himnos? 44 

No me avergüenzo do una muestra de reverencia que enriquezca 
el culto y haga más profunda la adoración a Cristo, Por esto 
la danza no deberá ser considerada como lujo o vanide.d sino 
como algo que eleva a todo ser viviente ••• Esta danza es un 
aliado de la fe y un honor para la gracia, 45 

No obstante, aunque estos autores se pronunciaron a favor de la dan-

za religiosa, también ellos condenaron la danza por diversión, la danza 

"frívola" y "deshonesta". De mane:i:·a. espe~ial dirlgiemn sus ataques con-

tra la danza de las mujeres, y más aún,contra la danza de muje:i:-es con 

hombl:es, Gregorio Naclsnceno distinguió entre la danza de Salomé y la 

de David: 

Quiero participar en las solemnidades, que siempre he librado 
la batalla por el b!<.n, .;;wnplido con mis d.eberes y :¡Jresar-:.:i;!:; 
mi fe, todo segÚn la epístola de san Pablo, Cantemos himnos en 
lll&lZ' de tocar el tambor, salmos en l1J8ar de música y canciones 
frívolas y, como prueba del reconocimiento del alma, demos pal­
mad.as on lugar de aplaudir en los teatros. (Que haya) modestia 
en lugar de risa., contemplación en lugar de intoxicación, serie­
dad en lugar de delirio. Y, si deseas ballar como señal de de­
voción en esta ceremonia. alegre, baila, pero no la dnnza. des­
vergonzada de la hija de Herodes que acompañó la ejecución del 
Bautista, sino la danza de David por la verdadera celebración 
del AJ:ca, que considero es un acercamiento a Dios, ~ 

Algo semejante ocurrió en la relación del teatro con la Iglesia, 

Una ley de las Partida~ del rey Alfonso X prohibía a los clérigos llevar 

a cabo juegos de escarnio en las iglesias: "La Eglesia de Dios es fecha 

para orar e non para fazer esca.mios en ella.,. Pero representaciones 

ay que pueden los clérigos fazer'', cor.io el nac.l.llliento de Jesús y la Re­

surrección. 47 El decreto del concilio de Aranda emitido en 1473 es muy 

pa.recido1 

prohibe juegos escénicos, máscaras, monstruos, espectáculos 
y otras diversas ficciones, igualmente deshonestas ... así co-
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mo cantares torpes y pláticas 1J.foitas, tanto en las iglesias 
metropolitanas como en las cated.roJ.cs y en las demás de nues­
tra. provincia, mientras se celebra el culto divino ... No so 
entienda por eBto que prohibimos también las representaciones 
religiosas y honestas, que inspiran devoción al pueblo, tanto 
en los dfas prefija.dos como en otros cualesquierd., 48 

Ante la popularidad de los espectáculos teatrales y la 111lpos1bilidad 

de suprimirlos definitivamente, la Iglesia no tuvo más remedio que tratar 

de disminuir su influencia: adoptó sus técnicas, aceptándolas siempre 

y cuando las obras religiosas resultantco no fueran entretenidas por 

s1 mismas y que el mensaje litúrgico y moral predominara. 49 

La historia del teatro religioso cristiano empieza en el siglo IV, 

bajo la influencia de los arrianos que no se oponían a emplear ele"*lntos 

dramáticos y danzas dentro de la liturgia,.50 Al principio sólo habla re-

presentaciones sencillas de escenas de la Pasión, pero pronto la Iglesia. 

impulsó esta práctica al di!.rse cuenta de que atrafa a los fieles y la 

extendió a Navidad, Epifanía y (1+.n:: f!e!:tas. 5l Para loo o!;;lo::: !X-X la 

Iglesia formó una aJ.ianza con los mimos, actores y juglares: precisamen­

te con aquellas personas a quienes ha.b!a negado el bautismo anterionnente 

y contra. quienes Alcuino hab~a advertido al obispo de Lindisfarne en 791, 

diciéndole que "era mejor alimentar a loo pobres que a los actores", por-

que estos Últimos traían consigo malos espíritus, De esta manera, las 

representaciones religiosas se convirtieron en funciones teatrales di-

dácticaiu los actores serian servidores de la Iglesia. y ésta ver!a sus 

obras representadas profesionalmente,53 

La ambivalencia de la Iglesia hacia la danza. y el teatro es evidente, 

En ocasiones se negaba a utilizar en sus ritos cualquier elemento pro-

cedente del mundo pagano religioso o r;ecular y en otras, apoyaba y pro­

mov!a la danza religiosa y las representaciones sagradas, ya. fue:ra que 

se ejecutaran por el propio clero o por profesionales, Emitió edictos 

quo prohibieron al clero bailar y actuar pero en otros enumeraba las. 
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danzas y obras religiosas en las que pedía participar, Hubo momentos en 

que la Iglesia prohibió la danza en las iglesias y otros en los que la 

autorizó. Finalmente, prohibió que se bailara en los cementerios y en 

los entierros pero decoró los muros de sus iglesias, conventos y cemen­

terios con figuras que estaban ejecutando la Danza de la Muerte. 

La razón de esta ambivalencia se encuentra en el hecho de que la 

Iglesia se oponía a una práctica trrulicional tan firmemente arraiga.da 

que los arg1.unentos de -r.ipo moral no bastaron p.:i.ra ellmj.narla por comple­

to, Por otra parte, la danza y el teatro eran manifestaciones artísticas 

muy atractivas y populares. La Iglesia reconoció en ellas la. posibilidad 

de enriquecer su propio ritual pero siempre trató de borrar si;s asocia­

ciones paganas, 
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2,2. La danza entre los pueblos paganos, 

2,2,l. Cristianismo X ~1Slllo, 

La Iglesia medieval, además de condenar algunas manifestaciones re­

ligiosas y culturales de la civilización romana, también se opuso a los 

ritos mágico-religiosos y a las creencias populares que eran una parte 

activa de la cultura de Europa Occidental. El cristianismo no pudo eli­

minar las prácticas paga.nas por completo debido a que la fuei-za de és­

tas proven!.a de la continuidad de la tradición y del hocho de que los 

ritos estaban estrechamente ligados a. las necesidades y a las preocupa­

ciones vitales del hombre,1 

La Iglesia logró que los sacrlficios huma.nos ya no se llevaran a 

cabo y que, en términos gene:r:ales, los cultos antiguos dojaran de prac­

ticarse. Sin embargo, la vid.a cotidiana y, por lo tanto, las costwnbres 

permanecieron sin aJ.teración y, con el paso del tiempo, te:rmi.naron fu­

sionándose con el culto nuevo, El grado en que sobrevivió el paganiBlllo 

varió según la región: dependía de las características origlnalcs del 

culto local., de CÓJDO había sido la conversión de la población, y de cuán­

ta. influencia llegÓ a. ejercer el clero en cada caso, 2 

Si la. erradicación total del paf;a.nismo estaba más allá del alcance 

de la. Iglesia, ésta quiso que, como mínimo, desaparecieran lao prácti-

cas centrales y los signos externos de este culto. Para lograrlo siguió 

dos caminos, El pr1mero fue prohibir la invocación de los dioses antiguos. 

Si bien la práctica no desapareció, por lo menos se vio reducida. a. ser 

un secreto que sólo salla. a relucir en la. confesión, en un juicio por 

brujer!a o idolatr!a, o cuando la. fe ®mi.nante no reapond!a. adecua.da.mente 

ante situaciones extrao:t:dina.r1as como las guenus, la.a hambrea o las pes­

tes, J 

El segundo caJnino fue absorber las creencias y la.a prácticas paga-
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nas. El culto de los dioses antiguos se sustituyó por el de loa santos 

y alS'mas de sus funciones de protección fueron transferid.ns a personajes 

cristianos como María o los a:ccángoloa. 4 El crintlanismo nunca negó o 

cuestionó la existencia de esos dioses; sólo se limitó a catalogurlos 

como demonios y servidores del Diablo5 y a hacerlos responsables por 

6 los .males del mundo material, 

Las fiestas paganas siguieron este segundo crunino, El problema con 

ellaa fue más grave, ya que no eran sólo.mente celebraciones, sino que 

eran la manifestación ritual ·de l.a co61J1ovlsión paga.'1a. I,a.s fiestas po-

nían al hombre en contacto con el tiempo sagrado, cíclico y regenerati-

vo; eran el s!inoolo del retorno a loa. comienzos miticos y, por modio de 

la. repetición ritual de la cosmogonía, daban nueva energía a los pode-

res .sobrenaturales y así aseguraban su continuidad, 

La Iglesia condenó la Fiesta de los Locos sob~ las demás fiestas 

pa.g¡'Ula8 porque en ella la cosmovisión pagana. resultaba. más aparente. El 

problema principal fue la participación papula.r en los festejos, A dife­

rencia del cristianismo, donde la participación do los fieles era. menor 

que la del clero, conductor de la l!turg:l.a que conaagr~ba el orden so-

clal existente, en la Fiesta do loo Loco o la experiencia del rito de la 

muerte y la resurrección era real. No habl'.a actores ni eapectadorea por­

que la fiesta tenla W1 carácter univeroo.11 todo aquél que participaba 

en laa danzas, las procesiones, los cantos, las burlas y las parodias, 

se renovaba,? 

El origen de esta fiesta, que so celebraba en diclembre y enero, 

probablemente fue el mismo que el de las Saturnalias rolllalll1s, En aquel 

l!IOllellto se señalaba el fin de un ciclo agdcola y el principio de uno 

nuevo -la muerte y resurrección de la naturaleza. Este fen6meno se re-

flejaba en la. sociedad1 mient:ras se plantal:.an las semillas, el oxtlen so­

cial existente se rompl'.a1 deaapa.recl'.a la distinción entre hombre libre 
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y esclavo, y el amo servla al esclavo porque ante la muerte todos eran 

1gua.l.cs.8 

En su versión medieval, la Fiesta de los Locos era la inversión pa-

:ród.ica de la ceremonia eclesiástica, Los clérigos y los estudiantes, en-

tre otras cosas, bebían, se disfrazaban de mujeres, se ponían máscaras, 

dec1an groser1as, bailaban danzas obsccnas9 y entonaban canciones blas­

femas con melodías litúrgicas, 10 La fiesta culminaba con la elección de 

un niño o un loco para que fuera obispo por un dÍa, 11 

Se trató de cristianizar la fiesta fusionándola a las celebraciones 

Í - ll de san Esteban, san Juan, el d a de los Inocentes, •:Ü Ano Nuevo. Se 

hizo un intento po:z: ju::;tificar l<J. co:;tumbrc de parodiar lo sagrado di-

ciendo que las liturgias de jugadores, los evangelios de los borrachos, 

los testamentos de cerdos y asnos1J tenían un fin "didáctico y edifican-

- ~ te" 1 senalar los peca.dos y conducir al arropentimiento. 

Sin embargo, el trasfondo pagano de la Fiesta de los Locos nunca 

se borró, Esta fiesta era un conjunto de símbolos de muerte, cambio y 

:renovación en el cual las jerarqu1as, lon privilegios y las reglas exis­

tentes quedaban abolidos y en todos los participantes surg1a la experan-

. 15 
za de un futuro mejor. 

2.2,2, El napel de la danza en los ritos paganos, 

A través de los siglos, el cristianismo y la urbanización de las 

sociedades rurales gradualmente fueron eliminando el significado reli-

gloso y ritual de la danza. Cuando los misioneros cristianos comenzaron 

a convertir paganos en regiones aisladas de Europa, la Iglesia se en­

frentó a. una cultura en la cual la danza no sólo era una actividad co-

tidiana sino que so la consideraba necesaria para el bien de la comuni-

dad entera. En un intento por purificar la. práctica religiosa, la Igle-



-2)-

sia condenó todo aquello que estuviera relacionado con el paganismo.16 

En palabras de Pirminio: 

Hingún cristiano deberá participar en danzas, canciones, sal­
tos, juegos y chistes del Diablo, ya sea en la iglesia o en la 
casa o en los cruces de caminos o en cualquier otro lugar, Tu 
boca no deberá pronunciar canciones cómicas ni cancione::; des­
vergonzad.as, palabras lascivas o indecentes. Huye de toda dan­
za y brinco, de toda canción vergonzosa e indecente como si 
fueran las flechas del Diablo y no busques tomar parte en ellas 
ni en la iglesia ni en tu casa ni en el mercado ni en ningÚn 
otro lugar. Porque todo esto son reliquias de costumbres pa­
ganas. 17 

A pesar de todos los esfuerzos por prohibir la danza, ei;to nunca 

fue pvsible debido a que la da.i1?.a desempeÍÍaba. un papel primortlial den-

tro de los ritos y costumbres pagano.s. En estas sociedades rurales la 

magia y la religión todavía mantenían un contacto muy profundo con aque­

llas áreas que permitían al hombre sobrevivir: la vida. familiar, la eco­

nomía pastoral y el ciclo agrícola.18 El ci·istianismo no causó ningÚn 

cambio serio en la infraestructura social y económica del campesinado 

europeo, el cual continuó con su forma tradicional de vida. Igualmente, 

la dariza. siguió con sus propósitos originales: ser un medio mágico-reli-

gioso y como tal ayudar a la adaptación del hombro al universo. 

Hay que recordar que la danza -y el arte en general- no surgió co-

mo una actividad independiente y aislada de la corriente principal de 

la vida -el paganismo no conoció el concepto de "arte por el arte mis-

mo", La danza, como parte de un ritual, compart1a con éste su fin Últi­

mo asegurar la supervivencia y continuidad de la comun1da.d.19 

Dada esta estrecha unión entre la vida cotidiana y el .ritual .mágico 

-religioso, se puede decir que la danza. pagana tenía la función fwtdamen~ 

tal de ser un medio ritual, Sin embargo, por razones de estudio -en aspe-

cial para comprender la fuerza y el impacto de la danza- es necesario 

separar los aspectos socio-biológicos y mágico-religiosos de la danza, 

A primera vista la danza podría considerarse como un mero entrete-



-24-

nimlento que servia, por un lado, para descargar las tensiones genera-

das en el grupo y, por el otro, para establecer un sentimiento de unidad 

20 
grupal, No obstante, su relevancia. social ira 11k~s allá de esta apre-

elación superficial. En general, la danza de tipo religioso tiene un ca-

rácter participatorio: atin cuando sólo un sector de la comunidad. estuvie-

ra bailando, toda ella se beneficia.. El carácter participatorio de las 

danzas es producto de la. motivación mágico-rel1gl.osa que las sustenta 

pero tambl.én de la identificación por empatfa cinestética. entre los que 

21 están bailando y los que permanecen quietos, 

Al bailar se generaba una energía que estaba. en armonía con el uni-

22 - -r í verso, Esta sensacion proven.1.a de llls ca.meter sticas particulares de 

la. danza. En prltler ltigar, la danza. requería del lnvolucramicnto directo 

de todas las facultades humanas (atención, intención, decisión y acción 

o movimiento). En segundo lugar, gracias o. la conjunción de dichas facul-

ta.des con loB efectos biológicos del movillliento, se creaba una sensación 

de bienestar que, en casos extremos, podfa conducir al éxtasis, Por Últi-

mo, las formas de la danza eran la expresión externa de las actitudes 

intemas del hombre; 2J en este caso, las formas ero.n el producto de una 

tradición colectiva de movimiento con significado mágico-religioso. 

Como ya se ha dicho, los ritos paga.nos se relacionaban con las ne-

cesidades l:ásicas del hombre. De aquí que la preocupación principal de 

los ritos fuera la fertilidad -tanto del hombre como de la. naturaleza-, 

la 1I1Uerte y la resurrección de ésta y la sucesión de las estaciones y 

de las fa.aes luna.res y solares, Los ritos -y la danza como parte de ellos­

eran el medio para relacionar al hombre con los poderes sobrenaturales 

y obtener de ellos algÚn efecto deseado1 por medio de la danza se cele­

braban, propiciaban o contrarrestaban esos poderes, Asf, casi no había 

24 
rito que no tuviera una. danza como elemento decisivo. 
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Cada uno de los momentos claves de la economía -loo cquL~occios de 

primavera y otoño y los solsticios de verano e invierno- se celebraban 

con ritos y danzas especiales, De estas cuatro ocasiones la primavera 

era la más prolífica en bailes, Entonces reinaba un espíritu de alegría 

y las danzas estaban llenas do símbolos de crecimiento y fertilidad, En 

los juegos de mayo se bailaba alrededor de un pequeño árbol floreciente 

que había sido decorado con (Sllirnaldas y listones y se llevaba. el ando 

en procesión por todo el pueblo; los jóvenes bailaban en los prados y 

persegufan a las mujeres, vestidos de verde y cubiertos con ramas, dis-

frazados de a.nirnales o s.ímplemente con la cara ermegrecicla. para. conser-

var el anonimato, 

La llegada. de la prima.vera ce aseguraba con la e:i..'Pulsion del invier­

no, para lo cual se hada una muñeca de paja que representaba al invierno 

y era quemada, enté=<la o ahogada. Ademá.s, se llevaban a cabo danzas 

en forma. de combates falsos entre dos grupos de hombres que represerit.a­

ban unos, al invierno y otros, a la primavera, 25 y danzas de espadas don­

de cada hombre tomaba la punta de l.a ospada de su compañero y, después 

de ejecutar diversas Iie;uras caracterlsticas, hacian un "nudo" para "sa­

crificar" a uno de los participantes, quien era resucitado. por un "doc­

tor". 26 

La cosecha también se celebraba con danzas y tanto el solsticio de 

·verano como el de inviar.no tenfan danzas Ígnicas, con el propósito de 

fortalecer al sol y obligarlo a continuar su recorrido anual, En verano 

se bailaba alrededor de las fogatas y los jovenes saltaban por encima 

de ellas, creyendo que la siembra crecerfa tan alto como ellos pudieran 

saltar, En invierno las niñas y las doncella e bailaban con velas encen­

didas, esperando el retorno de la primavera. 
2
7 

Además de estas danzas que fonnaban parte de los ritos mágico-re-
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11g1osos y se relacionaba la na.turaloza con la comunidad en su totali­

dad, también habla danzas en loR rHos famil1.ares y domésticos. En es-

tas ocasiones lo que se celebraba eran los momentos clave del desarrollo 

del hombre1 su nacimiento, su paso a la adolescencia, su matrimonio y, 

finalmente, su muerte, 

2.2.). La danza en los ritos paganos relacionados con la muerte. 

Morir es el Último acontecimiento importante en la vida del hombre. 

Sin embargo, para los paganos esto no significaba su fin definitivo. Sin 

entrar en mayores detalles, se puede afirmar que los paganos creían que 

los muertos regresaban en fo1:m¿;, .:ispiritml a visitn.r a los vivos. Estas 

visitas se realizaban de manera masiva en ciertas épocas del año -entre 

el equinoccio de otoño y el dia de los Muertos, entro Havidad y Epifa-

n1a- y de manera individual en el aniversario de su muerte. 

De acuerdo con las tradiciones, los muertos constituían un grave 

peligro para los vivos. 28 El peligro era doble: por un lado, el hecho 

de habar fallecido converHa a los muertos en seres impuros, y por el 

otro, los muertos tenían una actitud de hostilidad hacia los vivos. La 

razón de esta hostilidad era que, debido a que el espíritu so negaba a 

abandonar su cuerpo inerte, los muertos estaban celosos de los vivos y 

29 buscaban atraerlos por todos los medios. Los muertos querían la san-

gre de los vivos y esto dio origen a las leyendas cobre vnmpiros, hom­

bres lobo, fantasmas sedientos de sangre, JO También querían obligar a 

los vi vos a bailar con ellos en los cementerios a medianoche y se cre1a 

que quien ee dejara arrastrar por la danza de los muertos habría de mo­

rir en el lapso de un año. :Jl 

Creer que loo muertos bailaban era una tradición antigua. El primer 

ejemplo que se tiene ea un relieve de una. tumba. encontrada en Cuma, don-
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de un hombre muerto está representado como un esqueleto que balla,32 En 

las creencias populares de principios de la Edad Media no era la muerte 

quien se llevaba a los vl..vos, sino que eran los propios muertos los que 

iban arrastrando a los vi vos lU10 por uno y los integraban a su danza 

mortal, 

¿Por qué bal..laban los muertos? ¿Por t1ué escogl..eron los muertos a 

la danza entre las demás artes para que fuera su rnanifestacl..Ón típica? 

SegÚn Backman, los muerLos lk-i.ilaron porque quer1an recuperar la alegrfa 

de los vivos. 33 Pero la d9.11za no les devolvía sólo la nlegrla. La presen-

cia o ausencia de movimiento es lo que distingue a la vida. de la muerte¡ 

al bailar, lo.s muertos recuperaban el rnovillliento y an1, vulPndose de 

la más clara manifestación de vida, atraían a los vivos hacia la muerte, 

El propósito de los muertos no era resucitar, sino matar a los vivos, 

Los muerto::; eran considerados eapíritus malignos y demonios de quie-

nes habla que protegerse, Debido a su estado de impureza y a las malas 

influencias que ejerc!an, era necesario enterrarlos en lugai--es apartados, 

lejos de los vivos, al mismo tiempo que se realizaba. una serie de ritos 

y ceremonias mágicas para contrarrestar sus poderes. )4 En estos casos 

la danza cUlllpl1a una función ápotropeica, ya que se le atribuía el po­

der de expulsar a los demonios. J5 

Así, las danzas en los cementerios y en los velatorioa e:ran parte 

de un rito de exorcismo. Jb Además de laa danta.a -que pod1a.n ser circu­

larea, con saltos, en ritmo binario o ternario-, ha.b1a canciones del Dia­

blo (conjuros contra los demonios y fórmulas mágicas), se uoaban máscaras, 

se tocaban tambores y los asistentes oe re!an. A veces también se juga-

ba a la. pelota, se arrojaban piedras y habÚl. concursos de arquer!.a, me-

dlante los cuales se pretendía expulsar tanto a las enfermedades como a. 

la muerte y regreaá.rselas a los demonios, 37 La Iglesia 11e quejaba de que, 
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con frecuencia, las ceremonias nocturnru; tormina:ran en embr~ez y or-

gías. 

La costumbre de ballar -en la mayor1a de los casos danzas circula-

res-, jugar, hacer chistes y reír en las cercanfas de la muerte era muy 

común en toda EurQpa Occidental. Existen ejemplos que provienen de Sue-

cia, Noruega, Dina.ma....-rca, Alemania, Inglaterra., Bélgica, Francia, España, 

Bohemia y Hungrfa. )8 Citaré solo dos de ellos. Hasta media.dos del siglo 

XIX los participantes de un duelo en Bjuraker solían tomarse de las ma-

nos por parejas para formar un chculo alrededor del ataúd y lentamente 

39 bailaban una danza circular, girando hacia la. izquiei'tl.a, En los vela-

torios húngaros un hombre se a.costaba con un pañuelo sobre la cara, ha-

ciéndose el muerto¡ los asistentes, medio cantando y medio llorando, lo 

levantaban y lo movínn para que pareciera que bailaba con olios. 4-0 

Estos ejemplos definen el caiácter apotropeico de la danza. El pri-

mero es una danza circular alrededor de un objeto sagrado. Al morir, la 

persona dejaba. de perttenecer al mm1do profa.no y pasaba a ser parte del 

sagrado. En vista de que solo lo sagrado podÍa entrar en contacto con lo 

sagrado, este contacto :resultarfa fatal para quien no estuviera prote-

gido {as1 se explica la creencia de que la persona que bailara con un 

muerto habría de morir). Sin embargo, las danzas en circulo eran armas 

muy poderosas contra los espíritus malignos porque el círculo en sí pu-

rificaba. al muerto impuro y protegía a los vivos del contacto con la. muer-

te. 

En el segundo ejemplo también es una danza la que contrarresta. el 

peligro que el muerto representaba para los vivos, pero esta vez los vi­

vos hacían que el muert.o bailara con ellos. Si la danza mataba, también 

podia proteger1 en lugar de que el muerto atrajera a loa vivos a su dan-

za, los vivos se le adelantaban y trataban de apaciguar su esp!ritu com-
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partiendo con él su movimiento, su vlda.. 

Además de la danza, otro elemento importante en los ritos fúnebres 

eran las risas y los chistes. Esta. costumbre ya estaba presente en las 

ceremonias fímebres romanas, en las que se lloraba por el muerto, se le 

IH 
eJCaltaba y se le hacia bu:rla. Hay varias explicaciones para. este com-

porta.miento, empe¡:ando con la cristiana.1 segÚn Juan Crisóstomo, la risa 

era una emanación del Diablo.
42 

Relrsc en una ocasión fúnebre implicaba 

la superación del miedo que despertaba la muerte. 43 La risa romp1a con 

el poder de la muerte al quitarle lo solemne y lo tremendo, Por otra par-

te, ya que los muertos no reían, la risa -cor.lo .Ll. dan:Ga.- ura un.a afirma­

ción de la vida y como tal servía para a.~uyenta.r a los espíritus. 44 

&xiste .una serie de juegos de origen eslavo y húngaro en los cuales 

una persona simulaba ostaT muerta mientras qu-J los demás bailaban en 

torno suyo; después, ya fuera una persona del sexo opuesto o todos los 

participantes, se besaba al "muerto", quien "resucitaba" en medio de gran 

regocijo, Las fuentes45 no especifican en qué ocasión se realizaba este 

tipo de juegos -sólo se incluyen como ejemplos de danzas relacionadas 

con la muerte, Ahora bien, e:i cierto que hay un muerto en estas danzas, 

pero resucita con un beso, Eato parece indicar que se trata más de un 

juego de muerte y resurrección primaveral que de un rito fúnebra. La dan-

za de los muertos no era \llla :reau:rrección y menos una ocasión festiva. 

Al contrario, era una. ocasión llena de miedos y paligros1 lo que el muer­

to quer1a no era volver a. la vida sino matar a los vivos, 
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2.3. Las coreoman!as. 

2.3.1, Los relatos. 

Entre los siglos XI y XV tuvo lugar un fenómeno único en la historia 

universal, el de las coreoman1as. Las man1as de danza fueron los únicos 

ejemplos donde la relación entre el hecho de bailar y el de morir quedó 

establec1da en la realidad. Sin razón aparente, a grandes multitudes de 

hombres y mujeres de todas las edades les dio por bailar en los cemente-

rios y en el exterior de las iglesias. Debido é'- que interrumpían la. mi-

sa y se negaban a dejar de bailar, los sacerdotes, enoja.dos, los conde-

naban a que bailaran sin parar durante un ano. Iban de un luear a otro, 

bailando durante horas o días, hasta que caían agotados o morían. Don-

de fuera que llegaran, la histeria contagiaba a los espectadores, quie-

nes, temblando y con el cuerpo distorsionado, se unfa.n a. la danza a pe­

sar suyo. 1 En muchos casos preaontaban manifestaciones curiosas como una 

aversión exageradamente violenta al color rojo y a los zapatos puntia-

2 gudos. 

Existen dos ejemplos de coreomanfaa anter1ores al siglo XI que se 

relacionan con la vida de dos santos alemanes, Eligio (siglo VII) y Wi­

llibrod (principios del siglo VIII). En al:lbos casos, la man!~ desapareció 

cuando los santos, viendo el sufrimiento de los danzantes, sint1eron 

compasión por ellos y los perdonaron,3 

A diferencia de estos casos, a partir del siglo XI, la mayor1a de 

las personas que participaban en una coreomanfa motlan mientras baila.-

ban o ten!an problemas patológicos por el resto de sus vidas, Las man1as 

de Parla en 1013 y de Kolbigk, Sajonia, en 1021, tuvieron un desarrollo 

similar1 después de que los danzantes fueron perdonados y absueltos, en 

Pa.r1s murieron tres mujeres y los demás durmieron durante tres d1as y 

tres noches. 
4 

En IColbigk. un hombre aaa.rró a una rnujer por el brazo y és-

1 
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te se le desprendió; el resto de los danzantes regresa.ron a sus casas 

con temblores y fasciculaciones musculares en las extremidades, 5 Algo 

semejante les sucedía a los niños: en 12}7 hubo una procesión de niños 

danzantes que fueron de Erfurt a Arnstadt ¡ muchos murieron en eJ. canúno 

y los sobrevivientes tuvieron temblores y convulsiones toda su vida.. 6 

También hubo quienes fallecieron por otras causas, 0omo ocurrió en Maas­

tricht 7 y en Marburg8 en 1278, o en Utrecht en 149}, donde los danzantes 

se pusieron a bailar sobre los puentes, que se rompieron con su peso y 

la gente se ahogó. 

Para 1J74 las coreomanfas fueron tan comunes que se llegó a. hablar 

de una secta chorisantum en Flandes y a lo largo de los rfos Rhin y Ho­

sela. 9 Además de pedir limosna, la secta bailaba. durante todo el d!a, 

se dejaban caer al suelo y ped1an que les pisaran y que les dieran pata­

das en el vientre. 

La vida en la Baja Edad Media era muy dificil. Por un lado estaban 

las pestes recurrentes, las guerras constantes, las hambres, laa cose­

chas que se perd!an por el clima adverso, la pobi"llza generalizada, y por 

el otro, hab1a corrupción y degeneración moral, junto con una prolifera-

ción de creencias supersticiosas. Dada.s estas condiciones no es de ex-

trañar que los problemas en general oe explicaran como castigos divinos, 

Los casos particulares de la plaga y de otras enfermedades se tra­

taron de resolver por v1as ascéticas o por medio de danzas y procesiones 

en honor de algún santo, pidiéndole que alejara el dolor y la muerte. 10 

Como ejemplo de la vía ascética puede mencionarse a loe flagelantes, una 

secta religiosa, que llegó a eer considerada hereje en Aleme.nia y otras 

regiones y que, a pesar de que fue reprimida por las armas, continuó rea­

pareciendo hasta el siglo XV. En ocasiones esta secta ha sido confundida 

con lae mantas de danza, por lo que es importante señalar las diferencias 
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entre ambos fenómenos, 11 

En primer lugar, en cuanto a la distribución geográfica, los flage­

lantes se originaron en Italia y, aunque se extendieron ha.ata los Pafoes 

Bajos en el siglo XV, su principal campo de acción siguió siendo Italia, 

En cambio, la distribución de las llk-mÍas fue otra. Casi todas se concen-

traron en los Paises Bajos, Francia y Alemania; sólo se conoce una manía 

12 en las islas Británicas (en Gales a principios del siglo XIII) y ningu-

na en los países do la cuenca del Mediterráneo, 

En segundo lugar, los objetivos de cada uno de los fenómenos fueron 

distintos. Los flagelantes, aunque posterlor.nenL., hayan sido condenados 

como herejes, constituyeron un movimiento religioso cristiano. Llevaban 

una vida extremada.mente ascética y, con su sufrimiento, sus procesiones 

y sus flagelaciones pretendían redimirse a sí mismos y a toda la humani-

dad. Por lo general, sus ritos no conten1an danzas, y en el caso de que 

las tuvieran, fueron un elemento secundario. 13 

Las coreomanías fueron fenómenos más complejos. Tenían un primer as-

pecto ~itua11 se bailaba para alejar a los malos espíritus que provocaban 

las enfermedades. Deede este punto de vista, los danzantes pueden divi-

dirse en dos categorías: la gente sana que buscaba evitar enfermarse y 

morir, y loa enfermos que bailaban para curarse, Que los enfermos ba.i-

laran se explica de la siguiente manera. Por una parte, en aquella épo-

ca se llamaba "danza" a cualquier movimiento que fuera entrecortado, irre-

gular, espasmódico o convulsivo. Por la otra, siguiendo la línea del 

pensamiento mágico, si la enfermedad -que ha.bfa sido provocada. por lU1 

espíritu lllllligno- era una "danza", a su vez la danza contrarrestaba las 

malas influencias y pod1a curar, Un ejemplo de lo anterior ser1a la ta­

rantela italiana1 segÚn la creencia popular, después de una picadura de 

tarántula, era necesario ballar de manera agitada, porque si la persona 
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14 se quede.bu quieta, el veneno no salía junto con el sudor y mor!a. 

Así, las manías reunían tanto a gente sana. como a diversos tipos 

de enfermos1 alienados en general, especialmente caso~ de histeria (que 

en mÚltiples ocasiones se volvió colectiva, pues se decía que las manías 

eran "contagiosas"), 15 además de gente con problemas de índole neuroló-

gica. También hubo casos fraudulentos, de quienes se hicieron pasar por 

enfermos y aprovecharon el momento para obtener algÚn beneficio moneta­

rio o sensual. 16 

Además de todo lo anterior, las condiciones particulares de las co-

reo~.anías -la distribución geográfica, las fech~s en que ontu-rieron, los 

síntomas- parecen indicar que gran parte de los danzantes sufrían de una 

enfermedad esp13cial: el ergotismo. 

2.J.2, Las explicaciones, 

La Iglesia, segÚn fuera el caso, admitía en su seno o condenaba a los 

enfermos. Si el enfemo 110 cometía ninguna. falta contra la moral públi-

ca o contra. la dignidad de la religión, entonces se le consideraba. un 

santo que había sido bendecido con la visita <lol c::;pfritu divino. Pero, 

R1 Ga!a preso de alguna de las formas de coreoma.nía, entonces era censu-

rado y designado como enemigo de la Iglesia, ya. que estaba bajo la in­

fluencia del demonio o de brujerías, 17 

Por consiguientes, de acuerdo con los conocimientos médicos bajome-

dieYales y la opinión teológica prevaleciente, las coreomanías eran ca­

sos de posesión por esp1ritus malignos y las curaciones constituían ri­

tos de exorcismo. lB Los danzantes eran conducidos al altar alrededor del 

cual bailaban una danza circular con fines purifi.cado:rea.19 Para expul-

sa.r a los ~.alos esprritus se decían misas especiales, además de leer las 

prillleras palabras del Evangelio de san Juan y los relatos de las cura-
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clones milagrosas de Jesús. 20 Algunos de los enfermos :rnaccionaba.n cuan­

do se les ponla el aceite y el agua bendita., se les enseñaba. cruces o 

se les administraba la oblea. 21 

Un aspecto muy importante de la curación de los enfermos en general 

era la invocación de los santos, Esta p1-áctica fue tan común que hubo 

santos que con el tlempo dieron su nombro a.l padecimiento con el que es-

taban asociados; por ejemplo, ciertas enfermedades cutáneas se conoc!an 

con el nombre de fuego de san Antonio, a ciertos síntoma::; nerviosos se 

les llamaba mal de san Vito, 

Hulzinga llama la atención sobre el hecho de que s~ pensara que si 

el santo pod1a curar la enfermedad, entonces también pod!a causarla, en 

lugar de pensar que las enfermedades oran el ejercicio de la justicia. 

divina y que el santo sólo era el intermediario entre Dios y el hombre, 22 

Dicha. actitud es un reflejo más del pensamiento pagano, que justificaba 

y promovía el culto a los santos porque veía en él un intento por apa­

ciguarlos y por apla.car su enojo. 23 

La lista de loo santos invocados en relación a las coreoman!as es 

larga, 24 por lo que sólo mencionaremos a los principalos. Los santos 

más populares fueron san Juan Bautista, san Vito y san Antonio; los dos 

últimos, además de curar -causar- sus p=pioo padecimientos pod!an inter­

venir en casos de epilepsia, locura, hidrofobia, plaga y posesión demo­

niaca. Algunos santos, como san Valentin o san Bartolomé Apóstol, eran 

invocados porque ha.bl'.an efect.uado Ullll. cura milagrosa, Otros, porque es-

tuvieron enfermos o poseidos (como santa Cristina de Stumbelem) o por-

que sufrieron algo semejante a un s1ntoma. de coreoman1a, como lo fue el 

caso de ean Juan Bautista (que, además de su asociación con Salomé, pi­

dió a Dios ver un rayo y cayó ciego al suelo} o el de los Reyes Magos 

(que Ge W!smayaron al ver al niño Jesús y por eso son los patrones de 
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los epilépticos). 

Hubo muchas otras prácticas do:.rt.inádas a curar a los coreomaniáti­

cos. 25 Los danzantes bailaban en los cementerios y en las iglesias¡ en 

los primeros buscaban apaciguar a los muertos y en las segundas espera-

ba.n que, al imitar la ronda de los ángeles en el paraíso, se salvarfan, 

Se bailaba. sobre puentes o cerca de ríos porque el agua corriente lava, 

purifica y expulsa a los demonios; cruzar un puente simbolizaba. la rela.-

ción entre la vida y la muerte, la salud y la enfermedad, En ocasiones 

los danzantes se desnudaban rara así recuperar el estado de inocencia, 

además de que ::e creía c¡ue los demonios huían al ver en el hombre la 

imagen de Dios, En las danzas se saltaba violentamente con la. esperanza 

de recuperar el movimiento normal; tal vez éste era el propósito de las 

orgías que se destaba.n con frecuencia, pero trunbiÓn es probable que en 

ellas participara más la gente sana que la enferma. 

Frente a la explicación que los pensadores medievales en general 

dieron a las coreomanfas -consideraban que eran causadas por la influen-

cia de espíritus malignos-, Pa.racelso fue el primero en tratarlas de ma-

ne:ca. cientifica., Por un lado dijo que or;;i. inútil que~r curar a los den-

zantes con la ayuda de amuletos, y por el otro, clasifico las coreoma-

n.1as en tres tipos1 la chorea imagina.tiv~, que era autosugestiva y au­

tohipnótica; la chorea lasciva, que corroopondfa a la excitación sexual 

y suger1a que se curarf.1. con agua fría; y por último, la chorea naturalis, 

di h1 
, 26 

que se manifestaba por me o de una risa sterica, 

A partir de este momento y hasta nuestros días, éste será el tono 

que predom1nará en las explicaciones del fenómeno coreomaniático1 que 

se trató de un fenómeno psicológico -como lo indica el uso del término 

"man!a" 1 una manife!ltación de histeria colectiva. de una época histórica 

y un ru:ea geográflca determinad.as, 
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Surge el problema de cómo explicar la asombrosa coincidencia entre 

las descripciones sintóma.ticas de los diferentes relatos de las man1as. 

Caso todas las descripciones mencionan los siguientes síntomaa1 espas-

mos y caléllllbres, fuertes cólicos, ataques epilépticos o convulsiones, 

27 y una sensación de que el enfermo se estaba quemando, Gracias a otros 

relatos más detallados se obtienen datos adicionales: casos de cojera o 

parálisis, desmayos y confusión mental, lesiones cutáneas y fuego de san 

Antonio, 28 

Resulta diffoil creer que, en dos casos tan separados en el tiempo 

y en el espacio como lo fueror, la manía de Kolbie,k en 1021 y los pocos 

grupos de danzantes que llegaron a Santiago de Compostela a principios 

el.el siglo XIX, los danzantes hayan padecido los mismos síntomas y que, 

en ambos casos, el origen ha.ya sido psicológico. Aun cuando haya ataques 

de histeria que puedan parecer de epilepsia, desmayos histéricos y tics 

nerviosos que duren toda la vid.a, ¿cómo se explica psicológicamente que 

se caiga un miembro del cuerpo (casi siempre manos o pies y ocasional­

mente un brazo)? 

Backman investigó las condiciones climáticas previas a una coreoma-

nía y llegó a la conclusión de que las manías -que en general ocurrían 

entre primavera. y verano- hablan sido precedidas por inviernos muy llu­

viosos o por inunda.clones de ríos, 29 En cualquiera. de los casos, lasco-

sachas no se llegaban a perder, pero muy probablemente eran atacadas por 

un hongo, Claviceps purpurea, el ergot de la cebada, Quien comía cereal 

o pan contaminado sufr1a de ergotismo y p:r:eciswnente esta fue la causa 

principal de las manías de dsnza1 un envenenamiento crónico por la in­

gestión de granos ergotizados. 30 

Los s1ntornas del ergotismo son los siguientes, El enfermo sufre de 

temblores, espasmos y calambres en las extremidades, los cuales pueden 
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culminar en lUl ataque de tipo tetánico con una duración de horas o días; 

por momentos puede quedar paralizado o faltarle la respiración.Jl El do­

lor de los cólicos abdominales es tan fuerte que 'lo llevan a gritar y, 

en el caso de los danzantes, a pedir a los observadores quo le amarren 

una tela muy apretada alrededor del abdomen o que le den patadas en el 

vientre -siempre que la persona no estuviera usando polainas, los za­

patos puntiagudos bajomedievales.32 El ergot contrae las arteriolas, lo 

cual produce una gangt"Cna soca que puede ocasionar el desprendimiento de 

alguna. parte del cuerpo, Si el enfermo no muere, puede quedm: ciego, sor­

do o cojo.33 

Con lo anterior no sólo se resuelve el misterio de las coreomanías 

en general, sino que se identifica al fuego de san Antonio con el ergo­

tismo, J4 cuyos sl'.ntomas principales eran que el enfe11110 ten!a la sensa-

ción de que se estaba quemando -de alú la pe.labra "fuego"- y se le des-

prend!.an miembros del cuerpo. También se explica la aversión de los dan-

zantes por el color rojo. Por un lado, el rojo servía de protección con-

tra el mal y simbolizaba el amor y la sangre de Jesús, pero por el otro 

lado, era el s!mbolo del fuego de san Antonio. Quienes padec!an dicha 

enfermedad eran re~luldos en hospitales especiales (parecidos a los le-

prosarlos) que, para distinguirlos, eran pintados de rojo. Por esto, 

cuando los danzantes veían algo rojo, lo asociaban con dichos lugares 

y temlan que fueran a internarlos, ya que esto significaba amputaciones, 

invalidez y, finalmente, la. muerte, 35 
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2,4, El aspecto formal de la danza bajomedieval, 

Para completar el cuadro de la dan~a en la Baja &iad Media sólo fal-

ta examinar la danzo. social, esto es, aquellas danzas que se realh;aba.n 

después de las comidas y los banquetes, los torneos y los juegos o para 

celebrar fiestas cristianas, na.cimientos y boda¡¡, En ellas participaban 

todos los presentes con el propósito de divertirse y entretenerse. Es 

importante señalar que los ejemplos de danzas que Ík1.n sobrevivido eran 

bailados por los miembros de las cortes de Europa Occidental¡ desgracia-

damente se ca.roce de información similar sobre las danzas del campesi-

nado y la naciente burguesía. Domenico da Piacenza y Antonio Cornazano, 

dos maestros de danza italianos del siglo XV, lo dijeron claramente: 

sus bajadanzas y balli debían ser ejecutados por "damas dign!simas" en 

los salones señoriales y no por "plebeyos", 1 

Lamentablemente pa.ra lü historia, existen verd&l.~ra.s lagunas de in-

formación sobre el desarrollo de la danza en esta etapa, en particular 

con re¡¡pecto a la parte fonnal, ea decir, faltan datos acerca de los pa­

sos especliicos de cada baile y de la manera en que deb!an ejecutarse, 

La información no sólo es escaro sino que, hasta el siglo "1:-J, indirecta., 

lo cual significa que hasta ese momento no hubo el intere¡¡ o la necesidad 

de registrar las danzas que se acostumbraba bailar en las cortes euro-

peas. Para el siglo XV la danza cortesana se estaba volviendo más com­

plicada y requer!a de alguna ayuda mnemotécnica y de un maestro de danza, 

Los únicos datos anteriores al siglo XIII que se tienen sobre la 

danza son msncionos aisladas que sirven sólo para conflr!r.ar la existen-

cla de dicha actividad, Para los siglos XIII y XIV la situación mejora 

gracias a la conservación de manuscritos musicales -algunos de los pri­

meros ejemplos de música instrumental son precisamente melodlas de dan-

2 
~a-, textos literarios y documentos de diversos tipos que contienen ma-
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yores referencias a. la. danza., y escena.a de danza. representadas en pintu-

ras contemporáneas, 

Además de la escasez de información y de ou carácter indirecto, uno 

de los problemas básicos os poder identificar loo términos empleados, Por 

ejemplo1 ¿cuál era la diferencia de ejecución ent:.."B ~y~?¡ 

¿era lo mismo (en el sentido de la forma coreográfica y no de los pasos 

especlficos) bailar una carola, una ronde, w1 reigen y un branle?¡ si 

en el siglo XV el saltarello no era el nombre de una danza sino el de 

un paso, l'!Ué fue en los siglo:; anterioreo?; si en el siglo XVI el~ 

era. tanto tL"1 paso como un:i. ~zo. circuln.r, ¿cuál de los dos fuP. en los 

siglos XIV-XV?) 

Por consiguiente, resulta. muy diffoil -si no imposible en ciertos 

casos- intentar reconstruir UTu1. estampie, una ductia., un sal tarello, un 

~ o una Da.nse Roya.le, debido a que so cuenta únicamente con los nom­

bres de la.s danzas, las melodías, alguna definición teórica y algÚn de-

talle iconográfico, 

Aunque existen varios ejemplos de danzas sobre las cualea hay más 

información, nos detendremos en aquéllas que se i-elacionan con la Danza 

de la Muerte. En primer lugar se encuentra la carola, la danza medieval 

más antigua, conocida desde el siglo XIII por su aparición en frescos 

españoles y noruegos. Con este nombre fue mencionad.a. por p:i:·imera vez en 

126o, en ocasión de la boda del pr!ncipe de Suecia,4 El origen de la ca-

rola es incierto, ya que la forma coreográfica en s! -el círculo abier­

to o cer:ra.do-se conocía desde épocas paganas remotas, pe:ro probablemen­

te debió su difusión y su popularidad a los juglares.5 

A pesar de la gran difusión que tuvo, la carola conservó su forma 

fija.1 acompañada. por una canción lírica., era una danza que pod!a bailar-

se ya fuera. en un círculo cerrado o en una cadena abierta¡ on unoe ca-
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sos se bailaba lentamente, como si se estuviera caminando, y en otros, 

con más rapidez, alegr!a y saltos. 6 Todo el grupo cantaba y bailaba en 

el estribillo y permanecla quieto durante la copla, que era cuando can­

taba la persona que dirig!a la cadena, Esta costwnbre de dejar de bailar 

y volver a retomar la danza sobrevive h.6.sta nuestros días en cantos y 

danzas folclóricos de diversas regiones europeas aisladas; 7un ejemplo 

serla la danza de balada de las islas Facroes: 

Cuando va a comenzar la danza, se levantan unas personas, se 
toman de las manos y empiezan a cantar, al mismo tiempo que 
se mueven hacia la izquierda. En seguida, otros se unen a la 
cadena de bailarines que se ha formado detrás del primero, 
que es quien lleva la cadena y también quien dirige el canto. 
Cuando la cadena está suficientemente larga, el pl.'imero toll!Zl. 
la mano del Último para cerrarla. Al poco tiempo lu gente es 
tanta que casi no hay lugar para bailar y el circulo tiene que 
romperse. Alguien, por lo general el primero, suelta la mano 
de la persona que está a su izquierda e inmediata.monte inicia 
una cadena que primero se dirige al centro del salón y des­
pués regresa, En ocasione:; ce baila sin desplazarse de su lu­
gar mientras el verso se canta y se avanza con el estribillo. 
Aqu! es cuando oo luce la. persona que dirige la cadena. Loe 
bailarines, al moverse menos, pueden prestar mayor atonción 
al contenido de la canción; sus ganas de bailar quedan satis­
fechas con los estribillos, que son largos y frocuentes, 8 

Si se quiere ver cómo se vo!a una carola, es necesario remitirse a. 

obras pictóricas. Los ejemplos uiá:,; claros con las nueve mujeres que forman 

una cadena. abierta. mientras una canta y toca el pand"'ro, r&precentad.as 

en el fresco de Ambrogio Lorenzetti, Alogorla del buen gobierno, que se 

encuentra en el Palacio Público de Siena (1337-1339), y los dos grupos 

de bailarines del fresco de Andrea da Firenze situado en la capilla es­

pañola. de la. iglesia de santa r~a.rfa Novella, Florencia. ( 1365), ~­

de la. salva.ci6n1 la cadena de tres J!lUjeres que bailan acompañadas por 

una cuarta que toca el pandero y canta, y la danza. circular .de tres mu­

jeres y un· hombre, acompañados por un gaitero. 9 

La situación ca.~bla radicalmente del siglo XV en adelante1 a partir 

de esta fecha y hasta principios del XVI el repertorio existente de ba-
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._,,___ ba.ll 10 -
J.........,.,uoas y __ i es de casi doscientas danzas. El cambio se debio a 

la aparición de manuscritos dedicados exclusivamente a la danza do las 

cortes franco-borgoñcnas como italianas. 

Estos manuscritos so consideran los primeros sistemas de notación 

de la danza. El manuscrito de Corvera (segunda mitad del siglo XV) es 

el prilller sistema simbólico, ya que cada paso está representado por un 

signo, a diferencia del uso do las iniciales de los pasos en los manus-

critos franco-borgoñones (el manuscrito do Bruselas do la segunda mitad 

del siglo "f;J, I, 'Art et 1nstruct1on de bien dancer editado por llichel 

Toulouze en Parfo nn 11185, y las bjadanzas que se encontraron en la pas-

ta del Catholicon de la catedral de Salisbury de fines del siglo XV), 

Poi otra parte, los manuscritos italinnos contienen descripciones ver­

bales.11 

Los autores de los documentos fueron maestros de danza que en el 

norte de Europa permanecieron anónimos mientras que en Italia no sólo 

se conocen sus nombres (además de los ya mencionados Domenico da Piacen-

za y Antonio Cornazano, el te1:cer maestro importante del siglo XV fue 

Gugliel.mo Ebreo de Pesara) y detalles de nus vidas, sino que se sabe 

que gozaron de una posición respetable y hasta de confianza dentro de 

las cortes.
12 

La baja.danza era la danza de tipo procesional más popular de esa 

época. Se la encuentra por primera vez en la Dan<;a general, cuando el 

rey es llama.do por la muerte y, haciendo un juego de palabras, contesta 

que no quiere ir a "tan baja dan9a"; pero la muerte insiste, diciéndole 

que entre "a la danr;:~ cortés en un salto", lJ Esta mención es anterior 

a cualquiera de los documentos de danza porque, aunque haya discusión 

sobre la fecha exacta, la Dan<;a general se sitúa entre fines del siglo 

14 XIV¡ principios del XV. 



En efecto, la bajada.ru;a era. la danl!:a "cortés" por excelencia, Es 

un ejemplo perfecto para Uustrar la descripción do Hu1.z1nga sobro el 

carácter formal de la época1 todo acontecimiento y acto social estaba 

tan rodeado de formalidades que adquiría. la dignidad de un ritual, 15 Por 

ser una danza social, la bajud.o.nza participaba de dicho carácter1 en 

Cleriadus et Meliadice, una. obra francesa del siglo XV, Cleriadus busca 

entre los asistentes a su boda al hombre de más alto rango para que bai­

le con su nueva esposa. Encuentra a Messirc Domus, lo lleva. de la. mano 

con Meliadice y le dice: "Messire Domus0 baile la oojadaru:a. con m1 dama", 

!1essirc Domus se arrodilla delante de !1cl1ad:lce y se disculpa, diciendo 

que sabe poco de danza; ella. le rueca que la acepte como su pa.:reja, él 

16 accede a su deooo e inician el baile. Por supuesto que Messire Domus 

resulto ser un excelente bailarín, 

Las bajadanzas consistlan en diferentes cmnblnaciones de una serie 

de pasos f1jos1 reverencia (R), ~ (b -un paso al lado), paso si:mple 

(s), paso doble (d), repriee {r -un paso roela atrás). La bajada.nza ~-

tille la nouvelle, que aparece en el manuscrito de Bruselas y en el libro 

de TouJ.ouze, se baila de la siguiente manera1 

Rbssdddddrrrb 
ssdssrrrb 
ssdddddrrrb 
ssdssrrrb 
ssdddrrrbR 

Pero estos pasos no eran solamente pasos, sino que eran la expre­

sión f!sica de la perfecto nobilitie,17 Aun antes de empezar a bailar, 

las parejas oo coloca.han en la. procesión según el estricto orden jerár­

quico, El prilller y el último movimiento de la bajadanza era una. reveren-

cia. en honor de Dios, la presencia. real y la pareja, Los pasos sencillos 

indicaban dedicación¡ los dobles -que consist!an en tres pasos- simboli-

zaban las tren ramas de la prudencla1 elección, experiencia, modestia.; 
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la reprise simbolizaba la circunspección¡ y el ~. el rodio entre los 

extremos, la moderación. 18 

Además de las bajadanzas, aparece otro tipo de drulzas en loa mam1s-

cr1tos italianos: los ~. que erai1 pequeñas coreografias originales 

(a veces eran una versión nueva de otro ~ exitoso) crea.das para oca-

sienes especiales, Haciendo uso do una imaginación ilimitada se combi­

naba la danza, la música, el teatro, la. pa.ntomtma y el canto pa.ra entre-

tener a la corte y celebrar la.s entradas de pr!ncipos victoriosos o la 

llegada. de embajadores, loa matrimonios o las festividades del carnavai.19 

Los espectáculos resultantes -masques, E1ummings, entremeses o in-

terludios si se llevaban a. cabo en las cortes, y trionfl cua.ndo eran 

grand.ea procesiones y desfiles públicos- fueron al miSJ110 tiempo la for­

ma más elevada de diversión colectiva. y la expresión cultural suprema 

de la época, 20 
Sus autores empeza.i:on a prcocupa..rse gradual.lllente por la 

unidad dxruná.tica. de las representaciones, pero será a partir de finales 

del siglo XVI cuando espectáculos súnila:rea habrian de alcanzar la in­

tegración temática de sus dife:rontes clementos.21 

En ocasionen, una sección de dichos espectáculos pcd1a ser ejecu-· 

tada alla moresca. Bajo la influencia de la Roconquista eBJ,l0.Íiola en pr1-

mer lugar, y de las Cruzadas en segundo, el tema de la lucha entre los 

moros y los cristianos se asillliló a. las danzas de espa.da.s existentes en 

Europa Occidental. Además de los combates falsos, el término de "moris­

co" se extendió a lo oriental y exótico en general y el personaje del 

moro hizo su aparición en los espectáculos ba.jomedievnles, adornado con 

campanas, cascabeles, listones y espejos, usando turbante y con la ca.ra. 

ennegrecidB.,22 Brainaxd piensa que existió una relación entre la danza. 

morisca y la Danza de la Muerte pero, en vista de que esta relación es 

más bien de carácter conceptuaJ. 1 se discutirá más adelante.
2J 
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Las tres formas coreog:dificas que acaban de ser descritas -la ca­

dena abierta o con:ada tipo carola, la danza procesional de parejas ti­

po bajadanza y los espectáculos más elaborados- están estrechamente li­

ga.das al p:r.oblema formal de la Danza de la Muerte. Sin importar si se 

considera que las danzas macabras estuvieron representadas escénicamente 

o sólo fueron un concepto manifestad.o iconográfica y literariamente, de 

todos modos -empezando por el t!tulo- siempre se las asocia con una de 

dichas formas coreográficas. Sin embargo, antes de examinar el proble­

ma. de las diferentes manif'estaciones a.rt!sticas de la Danza de la Muerte, 

es necesario analizar el fenómeno ecológico y dcnogr.ífico que transf or­

mó a la muerte en un motivo cotidiano a fines de la Baja Edad Media y 

que permitió incluir en las danzas macabras elementos que reflejan cier­

tos aspectos de la oocie<iad bajomedieval., es decir, la. peste, 
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J, La Danza de la Muerte como reflejo de la sociedad bajomedieval, 

J,1, La peste. 

J,1.1. Los orígenes de la peste, 

En sólo cinco años -de 1347 a 13.52- la Peste Negra mató alrededor 

de veinticinco millones de personas, lo cual equivaJ.1a a un cuarto de 

1 la población europea de ese momento. Por su magnitud y por los estra-

gos que causó, en particular en el área rural, la epidemia está conside-

rada como uno de los factores que contribuyeron a la desintegración del 

feudalismo. A pesar de lo terrible y devastadora que fue la Peste Ne-

gra, el aspecto más serio de la plaga y el que jugó un papel histórico 

a largo plazo, fue la frecuencia con que recur::leron las epidemias. 

Debido al carácter cíclico de la peste, a cada generación le tocó 

2 padecer por lo men~s una epidemia, Tan pi~nto como parecía que la po-

blación empezaba a recupcra't'se do un brote de peste, surgía otros e_n 

1)60 la gente comenzaba a olvidar la Peste Negra pero en la primavera 

siguiente apareció la pestis secunda o puerorum (llamada así por la can­

tidad de niños que murieron) y en 1J69 comenzó la tercera epidemia. Du­

rante el resto del siglo XIV y todo el XV, en.da determinado número de 

años la plaga volvía a desatarse, iniciándose una disnünución de la po­

blación que dura.rfa hasta el siglo XVI. J 

La periodicidad de la plaga depende de la manera en que la enfer-

medad se traBJllite, As1, la aparición de la primera epidemia estuvo l1ga-

da. a la existencia de las rutas comerciales que untan a Asia, Africa y 

Europa -bastaba con que a bordo de un barco hubiera una persona, una pul­

ga o una rata infectada para iniciar una epidemia a cientos de kilómetros 

del lUBar de origen. 

Dejando de un lado la falta de higiene, las pestes subsecuentea de­

pendieron en gran medida de factores ajenos a la c1vi.11zacióni el clima, 
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la ecolog1a, la densidad de la población roedora. La bacteria que causa. 

la peste, Pasteurella o Yersinia pest!s, vi.ve en el tubo digestivo de las 

pulgas. La pulga parasita ratas y roedores salvajes principalmente, y 

sólo ataca al hombre cuando los roedo1-es han sido aniquilados por la pes-

te, La bacteria puede sobrevivir en las guaridas de los roedores hasta 

que crece una nueva población, que es susceptible a la peste y la pl~a 

se reinicia. 4 

La peste ya habla hecho su aparición en Europa varios siglos antes, 

La. primera pandemla de peste abarcó del siglo VI al VIII y fue una de 

las causas del atraso económico de la Alta Edad Media, ya que alteró pro­

fundamente los patrones de producción y disLribución de los ~imentos,5 

Posteriomente, entre fines del siglo VIII y mediados del XIV, hubo un 

periodo de calma en el cual casi no se registraron epidemias y cor.res-

pendió a la época de expansión demográfica y económica de la Europa me-

dieVt\J.1 la población aumentó de veinticinco millones de habitantes en 

950 a aetenta y cinco millones en 12,50.6 El elemento dinámico que estu­

vo detrás de las innovaciones tecnológicas en la agricultura, del aUlllen­

to en el comercio regional e intemacional y de la revolución urbana, 

fue el crecimiento continuo do la población.7 

Si bien, por un lado, el desarrollo del comercio internacional be­

nefició a la economía europea, por el otro, rompió el equilibrio ex1s-

tente entre las diferentes enfermedades infecciosas, gracias al cual 

el crecimiento demográfico había sido posible.8 La Peste Negra llego 

a Europa. entre 1330 y l)li6 siguiendo los caminos complicados de las ru­

tas comerc1alet1 ma.r1timaa y terrestres: de 1346 a 1347 la peste apareció 

en Asia Central, Egipto y las ciudades marítimas de Sicilia, Italia y 

el sur de Francia; para el año siguiente se hab1a extendido hasta Nor-

maruil'.a, los Países Bajos e Inglaterra¡ en 1J49 :tlegó a Alemania, Polo-
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n1a y Escandinavia¡ entre 1350 y 13.52 alcanzó las regiones m!s lejanas1 

las islas Hébridas, Orkney, Shetland y !<'aeroe, Islandia y Groealandia, 

Rusia y el mar Negro, 9 

De los dos tipos de peste, la bubÓnica y la pneumónica, la primera 

es menos tóxica, ya que sólo muere un 50-6<:% de las v!ctimas, mientras 

que la segunda es mucho más virulenta -el 95-100% de las v:!.ctimas falle­

cen en dos o tres dfas .10 La tasa de mortalidad de un?. región determina­

da aumentaba 3J. la plaga habfa penetrado por varios puntos a la vez (por 

mar y por tierra), si se presentaban los dos tipos de peste y si el cli­

ma era muy frfo y húmedo (las probabilidades de que se desarrollaran com­

plicaciones pulmonares eran mayores). 11 

El problema del clil1la es muy i111portante porque entre ll.50 y 1350 la 

temperatura de Europa en general doscendiÓ: los inviernos se volvieron 

más fríos y húmedos, el IU.:U' Báltico ce cone;cló en dos ocasiones y los 

niveles del Mediterráneo y del Caspio se elevaron. 12 Bajo estas condicio-

nes, las cosechas se pudr1an (o eran contaminadas por hongoa, como el 

causante del ergot1Glllo) y hab1a escasez y 1'.ambro, Peste, hambre y fr1o 

se combinaron para. hacer que la población de Europa disminuyera en un 

60-7~ ent:-:e 1)49 y 1450, 13 Lo más notorio do este fenómeno no fue la 

cantidad de muertos, sino la frecuencia con que recurr1an las epidemias. 

La presencia prolonga.da de la pesto fue la que originó cambios profundos 

tanto en la economía y la estructura social como en la cultura bajome-

ilevales. 

J,1,2, Las consecuencias de la peste, 

·Ninguna. de las epidemias posteriores se acercó a la elevada tasa 

de mortalidad que caracterizó a la. Peste Negra.1 en el año de 1)48 el pro-

14 
medio de muertos por dla en el Cairo fue de trescientas personas, en 



15 16 Marsella de cuatrocientos y en Paria de ochociontoa. En ctertos lu-

¡¡ares la cantidad de muertos fue tal que era i1nposible enterrar indivi-

dualmente a cada cadáver por lo que eran arrojados en tumba¡¡ colectivas, 

o bien, se les dejaba pudrir al aira libre, en medto de las calles de 

las ciudades y los pueblos o entre los campos, 17 No obirtante, cada vez 

que la peste volv!a a aparecer, su llegad<> era igual de repentina e in-

esperada. y sus efectos siguieron siendo igualmente fatales, siendo siem-

pre temida, 

La peste provocó un despertar en el fervor religioso en todos los 

estratos sociales de la población europea cristiana, Debido a que lo 

más importante para un cristiano es lograr la. salvación y en esos mo-

mentos laa probabilidades de morir de manera súbita hablan aumentado 

tBJlto, la preocupación por estar adecuadamente preparado para morir se-

gún el rito cristiano adquirió un significado inmediato y real, 

Tradicionalmente, el clero habia sido el intermediario imprescin-

dibl.e entre Dios y el hombre para adquirir la salvución, Sin embargo, 

desde hacía varios siglos, la Iglesia habia iniciado un proceso de se-

cul.arización y corrupci6n moral, interesándose más por su provecho eco-

nómico y su poder politice que por el bienestar espiritual de los fili­

g:rases, 18 La peste parec!a ofrecer una oportunidad para corregir la si-

tuación pero esto no sucedió. 

Por un lado, la Iglesia. era la supervisora de la educación médica 

y los médicos íueron impotentes para remediar el sufrimiento causado por 

la. peste, Por otro lado, el clero no dio el apoyo y el consuelo que la 

gante necesital:a durante la crisis -incluso hubo casos de sacerdotes 

que hu!an cuando se presentaba un caso de poste en su pa.rroquia-19 en 

lugar de consolar a los dolientes y rezar por los vivos y los muertos, 
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Por consiguiente, la solución fue buscar caminos alternativos que 

condujeran a la salvación sin que el clero tuviera que ser el intermedia-

rio. Así, la. práctica. religiosa ad.optó un tono individua.lista que 1lus-

tra:ré con algunos ejemplos. 

Esta tendencia autoafirmativa explica la populal:'ide.d que gozó el 

movimiento de los flagelantos, a pesa.r de que, por 1JlUL parte, era aseé-

tico en extremo y, por la otra, estaba perseguido oficialmente en algu-

20 ros países. La caridad y las buenas accionen adquirieron un lugar promi.-

nente en la práctica. religiosa. de la época: abunda.ron las donaciones ca-

ritativas en general y, en particular, aquellas que estab:l.n destinadas 

para la construcción de iglesias y hospitales, 8ontínua.mente se realiza-

ban peregrinaciones como penitencia a Roma, Santiago de Compostela, Je-

rusalén y a los santuarios locales. Hubo un auge en la vento. de 1ndul-

gencias1 ::;i no era posible reali;o",ar una buena obra, :Por lo menos se po-

dí.a comprar un perdón :P<J,rCial o total por los pecados cometidos. Otra 

respuesta fue la de los mfoticos alemanes: en vista. de que lo que se es­

taba. cuestionando no era el cristianismo en s1 sino el clero cristiano, 

clloa creían en la posibilidad de establecer una comunicación directa 

21 
entre Dios y cualquier individuo, 

La presencia de la peate era conatante, Si no se habfa desatado ya 

una nueva epidemia, la amena.za. de que otra apareciera era tan real. que el 

miedo a morir originó cambios en la forma de pensar y·de percibir el mun­

do. En primer ltl@I', el concepto del tiempo adquirió un nuevo sentido1 

si bien desde tiempos bíblicos el hombre hab1a lamentado la fugacidad 

da la vida, nunca antes ha.b'.Í.a. estado tan justificado en hacerlo ni lo ha.-

bía hecho con una sensación tal da urgencia, 

En esta ocasión los poetas no fueron los únicos que se quejaron 

de la fra.g111dad. de la vida h\lllla.lla sino que fue una manifestación gene~ 
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ralizada. de la sociedad ba.jomedieval, ya. que toda ella sufrió las con-

secuencias de una. epidemia, La peste era una realidad ineludible y no 

respetaba. ni a los individuos ni a las jerarqufas sociales. Nadie estaba 

a salvo y, en Últlma instancia, se crefa que el morir dependía no tanto 

de las acciones del hombre en la tierra sino de la Fortuna, la suerto. 22 

Ante la posibilidad inminente de una muerte repentina y dolorosa, 

hubo quienes se dedicaron a la. búsqueda de los placeres terrenales. O-

b:ra.s como el Decameró~ y los Cuentos de Canterbury reflejan la respuesta 

epicúrea a los horrores de la peste, Sin embargo, no todo fue alegría 

y al!lor, lujos y l:nnquetes, Al mismo tiempo y como contraste violento 

21 con esta actitud, hubo manifestaciones de odio exacerba.do como el an-

ti.semitismo que so extendió por Alemania y obligó a los judíos a migrar 

hacia Europa Oriental, o de tristeza y melancolfa unidaa a una fascina­

ción por la muerte, por lo feo y lo corrupto, 

Esta actitud tuvo un tono de pesimismo y resignación muy particu-

lar, Si bien la muerte es inevitable, en aquel momento la conciencia del 

fin de la gloria terrenal fue mayor, Los primeros relatos de la Peste 

Negra contenla.n descripciones detalladll.s sobre la evolución de la epi-

demia que :revelan la fuerte impresión que ésta causó sobre loa sobrevi-

vientes, Después de varias décadac de epidemias recurrentes el tono caro-

bió y la peste se aceptó como parte de la vida diaria; se ·rolvió un a.con-

-"- ,_ 1 , 24 ir tec1m1ento -.... que hab:w. que reg strar en una cronica, Mor de peste 

se ha.bfu vuelto un hecho cotidiano, 

He obeerva.do que, con el tiempo, los términos de peste y muerte se 

volvieron intercambiables: decir uno significaba el otro1 podfa decirse 

que "le. presencia de la. peste era constante" o "la presencia de la muerte 

era constante", que "la peste no hac!a excepciones" o "la. muerte no ha-

cfu excepciones". La estrecha relación entre la peste y la muerte puede 
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apredarse en la manera en qua se representa.ron iconográficamente las 

escenas relativas a estos tenu:m, Debido a la abundancia de muertos por 

la peste, la iconograf{a de la pesto -o de la muerte- adoptó la forma 

de esqueletos macabros y cadáveres putrefactos llenos de gusanos. De es-

te modo se conservó en monumentos fúnebres, escenas del Juicio Final o 

de la Danza. de la Muerte. 

Además de las razones expuestas, la relación entre la peste y las 

danzas macabras quedó establecida por el hecho de que en vai:ias ocasio-

nes se pintó tma Danza de la Mue:ct.c p'.!J:2.. conmemorar una epidemia. de pes-

te, Tal e:;; el caso de la danza macabra más antigua que se conserva, lo­

calizada. en Mindcn, Westfalia, realizada. alrededor de 1)80, 
25 y de la 

Gran Danza de la Muerte del monasterio dominico de :Basilea, que fue rea-

26 liza.do en 1441. 

Esta relación también es aparento en las danzas macaOO:as escritas. 

En el segundo verso de la·Dan9a general la muerte dice lo siguiente: 

¿Qué piensas tú, homne, que el otro mo:rrá, 
e tú quedarás por ser bien compuesta 
la tu complisión e que durará? 
Non e1-es cierto si en punto verná 
sobre t{ a deshora alguna corrupción, 
de landre o ca:rbonco, o tal inplisión 
porque el tu vil cuerpo se dessatará, 27 

Más a.delante, el mercader le dice a la muerte: "0 Muerte, tu sierra a 

mi es grand plaga" y ella le contesta: 

Estad aqu{ quieto e iredes a ver 
la tienda que traigo de bubas e landres: 
de gracia las do, non quiero vender, 
Una. sola dellas vos fará caer 
de palmas en tierra dentro de mi botica. 28 

¿Qué mejor manera para. trasmitir el mensaje moral sobre lo ef!mero 

de la belleza hwnana y la inevitabilidad de la. muerte que por medio de 

esqueletos que conducen a los vivos a "tan baja d.a.n9a" y loo amenazan 

con padecer los .otntomas de la peste? 
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),2, Los estados y las profesiones en la Danza de la Muerte, 

Morir ea un hecho seguro, inesperado e inapelable1 

Yo soy la muerte cierta a todas criaturas 

¿O piensa.a por ser mancebo valiente 
o niño de d1as que a lueña estaré, 
e fasta que liegues a viejo impotente 
en la mi venida me retardaré? 
Avísate bien, que yo llegaré 
a. t! a deshora, que non he cuydrul.o 
que tú seas mancebo o viejo cansado, 
que qual te fallare tal te levaré. 1 

Pero, desde un punto de vista social, lo más importante es que la muer-

te no hace excepciones ni respeta las divisiones jerárquicas, los ofi-

cios o las profesiones, 

A la dan~a mortal venid los nascidos 
que en el mundo soos de qualquler estado, 2 

La sociedad medieval estaba organizada en agrupacionoo -los tres 

estados del reino, las Órdcnoo sacerdotales, las monásticas y las de ca-

baller!a, los gremios, las ligas de comerciantes- que le permitían .fun-

clonar como un todo !U"lllonico o interdependiente, Debido al predominio 

del enfoque religioso en el penSl!.ll'J.ento medievn.l, la organización social 

existente se explicaba y justificaba desde ene ángulo. La :realidad so-

cial aparec!a armónica y ordenada porque se pensaba que las institucio­

nes sociales eran de origen divino y eran parte de la. Creación. 3 

El orden jerárquico de la Creación dependfa de la cercanfa o leja-

nía de cada estrato con respecto a Dios. Así, en el caso de la sociedad 

humana, la posición de cada estado en la escala. social no dependfa tan­

to de su utilidad o de la función que desempeñara como del grado de san-

4 t1dad que poseyera. Los tres estados sociales estaban dispuestos jerár-

qulcamente de acuerdo con su proximidad al Creador: oratores, bellatores 

y. laboratores (que 1nclu1an a los ¿gr1colae, rustica.e y bourgois1e), 5 

La prioridad que se daba a la a.a.oralidad. no sign1f1caba que la lgle-
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sia no reconociera que cada estado también cumplfo funciones espec1f1-

cas. Dichas funciones establecían relaciones de dependencia mutua entro 

los t:res estados y fueron expuestas por Da.rthel Regenbogen, un poeta. me­

dieval, de la. si8uiente manera1 

El ca.mpesino tiene como m1a1Ón cultivar la tierra para el sa­
cerdote y el caballero, el sacerdote salvar del infierno al 
caballero y al campesino, y el buen caballero defiende al sa­
ce:rdote y al campesino de cuantos pretendan hacerles mal, 6 

As1, el tercer estado -que correspond1a a la ta.se mayoritaria de 

la pirámide social medieval- mantenía a la élite mllltar-feudal y a la. 

eclesiástica, Ahor:i. bien, la. relación entre el tercer cotado y las dos 

élites se conservó prácticamente inalterada dumnte la F,drul Media, ya 

que fue oolo hasta. el l'enaclmlento comercial y urbano bajomedleval que 

el equilibrio empezó a. romperse con el surgimiento de la burguesÚ!. como 

un elemento .más en la. lucha por el poder económico y político, y con la 

aparición de las rebeliones campesinao y urbanas. 

Frente a. esta relativa estabilidad, la Iglesia y el poder oocular 

desde un p:r:1nc1pio se disputa:ron la supromacfu del gobierno, Ambos Po-

se!an argumentos lo suficientemente fuertes como para que, en di:feren-

tes momentos históricos, el uno prevnleciera sobra el otro, y para que, 

por lo menos en la Edad Media, la cuestión n1U1ca se resolviera de mane-

:ra. definitiva. Basándose en el argwnento del origen divino de la.a ins-

tituclones humanas, los papas justificaban su propia supremac1n. dicien-

do que lo espiritual era superior a lo material¡ el emperador, a su vez, 

se consideraba. el protector de la. Iglesia, el teniente de Dios en la. tie­

rra. y, por Ío tanto, pensaba. que a él lo correspondfa el poder .máximo, 7 

Debido a. qce la mayoría de las danzas macabras pintadas o impresas 

fueron realiza.das dentro de un contexto religioso (eran !llU:ralea en con­

ventos, iglesias o cementerios, o bien, libros con propósitos morales y 

de preparación para la muerta), el orden en que la muerte convocaba a 
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los diferentes personajes no sólo reflejaba el orden jerárquico de la 

soc1edad medieval, sino que tW!\bién propo~~iona.ba la vernión ecleaiás-

tica del problell!A de la supremac!a del poder. 

Aa!, la muerte nomb:raba primero al más alto representante de la je­

rarquía eclesiástica, que por lo general era. el papa, aquel "muy alto 

- / 8 , senor que en todo el mundo non hay su par"; solo en el case de ~ 

cortes de la muerte se empieza nombrando al o~ispo.9 A continuación la 

muerte invitaba al máximo representante del poder secular, el emp<:>rador, 

y as1 sucesivamente aparecían los demás porsonJes en orden jeri.Í.rquico 

descendiente, 

El orden de apa.rición de los personajes on la Dwwa @neml es .,,1 

e1guiente1 padre sancto, emperador, cardenal, rrey, patriarca, duque, 

a.:r:zobispo, condestable, obispo, cavallero, abad, escudero, deán, merca-

de:r:o, arcediano, aboga.do, canónigo, físico, cura, labrador, monge, usu-

raro, fraire, portero, ermitaño, contador, diácono, recatxlador, subdiá-

cono, sacristán, rra.b1, alfaquí, santero, 

La lista puede di vid.irse en dos parles segÚn los diferentes esta-

dos1 la primem parte empieza. con el papa y termina con el deán, y en 

ella se alte:rna un miembro dJill alto clero con uno del estado militar¡ 

en la segunda parte, del mercader al l!Bntero, se alternan miembroa del 

bajo clero con los de diversas profesiones y oficios quo confonnaba.n al 

tercer estado. 

A diferencia de las danzas macabras posteriores, es curioso notar 

que en 1.a. Da.n9a general no aparecen mujeres entre los personajes que son 

nombrados para participar en la danza mortal, En las danzas de fina.les 

del siglo ~ el emperador está acompañado por la emperatriz, el rey por 

la :reina, el caballero por la da.ma nohle, además de que intervienen per-

sonajea como abade888 1 llOnjas, viudas, doncellas, madres e incluso una 
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"mujer mundana" en compa.ñia. de rufianes en Las cortes de la muerte, 1° 

En cambio, en le. Dan<;a e¡i:neral le. muerte llama a don doncella.a pe.-

ra que sean sus esposas antes de convocar al p.:i.pa., !lo sólo son las ún:!.-

cas mujeres de le. obra, s:!.no que, desde un punto de v:!.sta estructural, 

la forma en que apa.recen también es única. En los demás casos la muerte 

llama a los personajes uno por uno, y en este caso son dos doncellas. 

Después de que un nuevo personaje es nombrado por la muerte, éste pro-

testa, se queja y lamenta o acepta el hecho, y J.a muerto agrega unas úl-

tilllas palabras; en el caso de las doncellas, la muerte utiliza dos ver-

sos :para invitarlas y advertirlas, y ellas nunca contest<m, 

La rai;ón de eGta excepción posi'blmnente sea doble. Por un lado, el 

propósito pe.rece ser mostrar un aspecto de la muerte que no se vuelve a 

mencionar en la obra con tantos detalles: la fragilidad de la belle:i;a 

humana y los horrores de la corrupción de la carne, La muerte promete 

feaJ.dad y "desnudedad", "sepulcros escuras de dentro fedientes" y "gll-

11 sanos royentes / que coman de dentro su ca.me podrida", Por el otro 

lado, es la expresión de la situación social de las mujeres medievales, 

quienes -salvo raras excepciones- no goza.ron de una posición social in-

dependiente de los hombres ni tuvieron ruuchas oportunidadci:; para ejer-

cer una profesión propia, Si bien lee era permitido ingresar en las ór­

denes religiosas, su condición femenina les impedÍa ascender en la je­

rarqu!a eclesiástica, Con respecto al segundo y tercer estado, su posi-

ción por lo general d.ependfa del estado sagrado de matrimonio, 

La. muerte llama.ha a ca.da pereonaje de acuerdo con su posición en le. 

escala social. En algunas ilustraciones de la Danza de la Muerte puede 

observarse cómo las parejas de un vivo y un muerto se fonnaban una de-

trás de la otra, respetando el orden jerárquico, como si fueran a bailar 

una l:ajadanza., 12 y en ot:ra.a, le.a pe.rejas fueron representada.a de manera 
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aislada. Del m19o modo que en la vida real cada orden, estado y profe­

sión se distingu!a. por las part1cular1dades de su veatimenta, lJ cada vi-

vo pod!a. ~r identificado por los atributos que lo acompo.F.aban en la i­

lut:ración o por la descripción en verso, Hay varios ejemplos en la Da.nxa 

e;eneral donde se menciona. algÚn elemento, ropa o accesorio ca.racteris-

14 tico de un pernonaje1 el "bermejo manto" del papa, las armas del caba-

llero, l5 el bonete del arcediano, 16 el "sobre poliz delgado de lino" del 

canónigo, l? la. "a.JJnática fina" del diácono18 y las barros del rabL l9 

Los participante::; de una Danza de la Muerto no eran individuos es­

pecificas sino que eran los roprosentantos de un estado o una profesión20 

-carec!an de nombre propia y ln. muerte los nombraba. por su título o por 

el oficio al cual se dedicaban.. A pee.ar del tono irónico y i.or.:i.lizante 

de las obras, cada personaje rafleja los vicios y cualidades del esta-

do o profesión al cua.J. pertenece, además de revolar sus temores y acti-

tudas ante la muerte. 

En la Danra general pueden encontrarse descripciones muy clara.a so-

bre las actividades de ciertos personajes, Por ejemplo, ln. muerte le di-

ce al duque que 

Janiás non podredes cebar los aleones, 
ordenar las justas nin fazer torneos. 21 

El mercader ae pregunta, 

¿A quién dexn.ré todas mis riquezas 
e me:rcadur1aa que traigo en la mar? 22 

El uam:ero se preocupa por doblar cada año loa"pocos dineros que {le) 

dio ( ou) suegro", 23 "Pensé conquerir / dineros e plata enfermos curwi­

do", 24 dice el médico, además de "facer gargarismos, / componer jaropes 

(e) tener diecta". 25 El oficio del labrador es "trabajo y afán /aran-

26 -do las tierras para. sembrar pan", El ermitano vive 

en este desierto de contemplación 
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de noche e de dia faciendo ora.cien 
e por mlts abstinencia las yerbas comiendo, 27 

Empozando por el pll.:pa. y el emperador, la muerte desciende por la 

escala social y llega. hasta un niño (en el Totentanz del sur de Alema­

nia. y La danza. de la muerte de Holbein) , un pastor (en la Farsa de la 

~ de Juan de Ped.rsza), un santero (en la Danya general) y judíos 

y moros (en :'..a.s cortes de la muerte y la Danza de la muerte de Berna), 

Se dice que la Dan9a general mfleja. la sociedad española porque cerca 

del final incluye a dos personajes típicamente españoles, el rabi y el 

alfaquí, Sin embargo, como ya se ha dicho, judios y moros o turcos apa-

recen en otras danzas macabras. La diferencia radica en que, mientras 

la.a damias europeas incluyen tanto a judios como a moros bajo la deno­

minación de infieles, las españolas los tratan por separado, Debido a 

la convivencia tan estrecha y tan pro1ongada que no dio entre ambas 'cul­

turas y la crlstiana. en España, la Dam;a general revela lll1 mayor cono­

c1llliento de la cultura y las costumbres judias y árabes, e incluso lle­

i!fl. a utll1za.r términos en hobreo y en árabe. 28 

Al final de la Danya general la ll!Uerte advierte a los vivos1 

A todos loa que aqu1 non he nombrado 
de qualquier ley e estado o condición, 
les mando que vengan muy toste priado 
a entrar en mi dan94 sin escusación, 
Non recibiré jamás exebción 
nin otro libelo nin docl1.nator1a¡ 
los que bien fisieron habrán siempre gloria, 
los que (lo) contrario, habrán dapnac16n, 29 
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J , J, La. muerte y la. igualdad social, 

J,J,l, La. posibilidad de igualdad en el feudalismo, 

Durante la. Edad Media. se repetía con frecuencia esta. frase de Gre­

gario Magno1 "Todos los homb:re son iguales por naturaleza." Para compren­

der el alcance de dicha frase es necesario a.clarar que la igualdad a la 

cual se hacfa referencia no era una igualdad social en el sentido moder­

no del término. La idea fue enunciada en tm conteirto reli¡:;ioso y, por 

lo tanto, carecía de un significado social real; era exclusivamente una 

sentencia de tipo moral. 1 

En la E<iad Media, la relación entre la justicia, el derecho y la 

religión fue muy estrecha. La sociedad estaba. regida por un clerecho con­

suetudinario segÚn el cual lo que había .~ido tenía derecho de ser, El 

objetivo de conservar la situación social tal como existía. concordaba. 

con las expectativas sociales de la Iglesia: justificaba dicho plantea­

miento y lo daba un carácter espiritual y de autoridad máxima al argu­

mentar que las instituciones sociales en general habfan sido creadas por 

Dios para. que los hombres pudieran vivir en comunidad, De esta manera, se 

le rcconocfo al cct::i.do l:J. facultad. de dictar nuevas ley•,s, siempre y 

cuando no crearan un derecho nuevo sino que se limitaran a asegurar el 

orden instituido por Dios.
2 

Los argumentos para evitar que se llevara. a cabo un cambio en la es­

tructura jerárquica de la sociedad medieval eran dobles. Por un lado, la 

tradición decía que ;partus ventrem sequitur, es decir, que el hijo per­

tenecía a.l mismo estado que su madre, Por medio de esta práctica se a.se­

gura.In la. reproducción exacta de la sociedad y se cortaba, desde el na­

cimiento, toda posibilidad de elevación en la esca.la social1 el hombre 

medieval nac1a y mor1a dentro del mismo estado. 

Por el otro lado, si Dios hab1a creado la jerarqu1a social, ésta 
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posefa un carácter sagrado y ol hombre, pecador por natural'eza, no podía 

modificarla.. Además, el hecho de estar descontento con el EJsta.do social 

al cual se pertenecfa y querer me jorn.r de posición era un coru"1rmac1Ón 

más de la imperfección humana: esta actitud estaba considerada como la 

combinación muy seria de dos pecados, la soberbia y la desobediencia. J 

Esta dificultad -o más bien, imposibilidad- de efectuar un cambio 

social explica en parte la razón de los levantamientos entre los campe­

sinos y los artesanos a fines de la Baja Edad Media. La realidad socio­

económlca de los siglos XIV y XV había sufrido transformaciones lo su­

ficientemente profundas como para que loa argumentos de la sacralidad 

de las instituciones sociales y de la obligación de olx:dicnc1R y lealtad 

a los señores feudales dejaran de satisfacer las necesidades y las am­

biciones del tercer estado. 

fil renacimiento comercial, la revolución urbana, los adelantos tec­

nologicos y la inestabilidad política de la Baja F,dad Media modificaron 

el carácter de las relaciones feudales de vasallaje. La mayor circula­

ción del dinero hizo posible que los servicios obligatorios prestados 

por los campesinos a los señores feudales disminuyeran o fueran susti­

tuidos por <?.l pago de l.-enta::; en dl.noro o especie, As1, los campesinos 

dejaron de estar sujetos a la autoridad señ·~rial arbitrarla., además de 

que tuvieron la opción de comprar su libertad y de ser contratados por 

un salarlo, Los artesanos y comerciantes se afirmaron co!llo un poder eco­

nómico independiente de los señores feudales ya que v1v1an en las ciu­

dades, lejos de su autoridad, eran hombree libres y pod!a.n dictar sus 

propias leyes. Las actividades comercia.les de algunos burgueses les per­

mitió incluso amasar fortunas y adquirir privilegios semejantes a los 

que poseia por herencia la nobleza feudal. 

Sin embargo, aún antes de que se despertara la conciencia de el.ase 
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y el esp!ritu democrático entre los miembros del tercer esta.do, la úni-

ca posibilidad real de igualdad en la &lad Media era la muerte, La fra-

se de Gregorio Magno, como he mencionado, no propon!a. que hubiera igual-

dad y prosperidad en la tierra y que se eliminara. la injusta. distribu-

ción de la. riqueza, sino que se refer1a al hecho de que los hombres te-

n1an la mi81Jla naturaleza moi:al, Ahora. bien, el único momento en que las 

diferencias sociales, tan notorias y tan tajantes, se borraban, y en el 

que se revelaba. la verdadera igualdad de condiciones entre los hombres, 

era el de la muorte. 4 

Al morir y despojarse de sus distintivas vcntimcntas terrenales, to-

dos los hombres eran iguales. La. sentencia que Dios dictaba. a un hombre 

no depend1a de su estado social previo sino do la vida. inoral que había. 

llevado en la tierra; para Dios todos los ho1nbres eran pecadores y por 

esta razón hab1a que j~garlos. La. impa.rcialide.d divina radica.ro en el 

amor que sentla. por su creación, coino lo explica. santa Hildegaxda1 

Dios dividió a su pueblo sob1-e la tierra. en distintas clases 
como clasificó a sus finseles en el cielo en diversos grupos 
, , , Pero Dios los aJlla. a todos por igual. 5 

Asimi611lo, Dios juzga a todos por igual, La. muerte, como mensajera 

divina, advierte a los vivos que tal como fue su vida en la tierra, as! 

será la vida después de muertos: cada quien recibirá el castigo o el pre-

mio que se merece, A algunos personajes, como el obispo o el cura, se 

lo da a entender brevemente1 

, • , por vuestro pecado 
a. juicio iredes ar.te el redemptor 
e dru:OO..es quenta de vuestro obispado¡ 6 

que muchas ánimas toviates en greJJiio, 
segunt las regiates habredes el premio. 7 

En cambio, a otros se lo explica con mayor detenimiento, Al labrador le 

dice as{a 
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Si vuestro trabajo fue siempre sin ar.te 
non faciendo fruto de la tier.ta agena, 
en gloria eternal habredes grand parte, 
e por el contrario sufriredes pena, 8 

La muerte dedica un verso entero para exponer las posibilidades de 

su vida futura al monje, que es uno de los dos únicos personajes que 

aceptan morir gustosos: 

Si la regla sancta del monge bendito 
guardastes del todo sin otro deseo, 
sin dubda tened que soes escrito 
en el libro de vlda segunt que yo creo, 
Pero si fecistes lo que facer veo 
a otros que andan fuero de la. regla, 
vida vos darán que sea más negra, 9 

La visión de la muerte como ni vela.dora universal ofrecfa cierto con-

suelo frente a las desigualdades e injusticias de la vida medieval co-

tidiana, Cua.ndo la muerte advierte ::U rico deán que ella le hará "venir 

a pobreza" porque 

a pobres e a viudas cerra.ates la mano 
e mal dependistes el vuestro thesoro, 10 

o cuando le recuerda al portero que: 

Cerxades la puerta de más quando yela 
al homne mezquino que bien a librar 
lo que del levastes ha.brés de pagar, 11 

se está expresando -aunque sea de manera. verbal y dentro de un contexto 

religioso- un anhelo de justicia cuyo orlgen se encuentra en el resen-

12 
timiento de las clases inferiores hacia las superiores. 

La inconstancia de la fortuna., l) la permutación constante de lo al­

to y lo bajo14 y la igualdad póstwna no ~ran producto exlusico de la 

1maginaci6n y la religiosidad 111edieval, Si bien eran una interpretación 

de la. realidad social, este conjunto de ideas sobre la justicia y la muer­

te se apoyaba en hechos donde ae ve!a. el cumplimiento de la primer como 

cuando el criminal que Be ejecutaba públicamente resultaba ser un gran 

señor1 l5 cuando en un osario se mezclaban los huesos provenientes de to-
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16 dos los estratos soc1ales1 cuando la peste atacaba indiscriminada.mente 

a todos loa hombres¡ o cuando los cadáveres sufr!an el mismo proceso de 

descomposición, sin illlportar si fueron de un rico o un pobre, 

Aunque la muerte dijera que "es m1 doctrina / matar a todos por jus­

ta. i-azón" 1 l7 en ocasiones su comportamiento era incomprensible y pare-

c!a caprichoso y arbitrario. Por lo general apareda como la amiga. y li­

beradora de los oprimidos, los de¡¡graciados y los débiles, 18 entre los 

cuales se encontraban aquellos pocos que le daban la bienvenida cuando 

ella los nombraba, Paradójicamente, había casos en que no sacaba. de su 

miseria a un hombre viejo, ciego y pobre que lloraba por irse con ella19 

bi ' g1 11 b inocente,20 y, en cam o, e.e a evarse a una persona uena e 

O muerte llena de engaños 
Que a los más seguros matas, 
Y a quien te llama dilatas 
Con mil trabajos extraños; 
Son tus la!!ios tan tacaños 
Que a los alegres enlazas, 
Y a los tristes amenal!ias 
Y dejas vivir mil a.ños. 21 

3,3,2. Cdtica y sátira moralizante en la Danza de la Muerte. 

A pesar de que las instituciones sociales medievales fueron consi-

deradas sagradas e intocables, existieron individuos cuyo comportamien-

to moral fue contrario al que se esperaba de ellos, dadas las funciones 

ían - 22 .,,_.,, que deb desempenar en la sociedad, Frente a la. respetabiliww. y la 

permanencia que el origen divino confería a los estado sociales, el hom­

bre a.pa.racía como un ser débÜ, ignorante y mortal. 

La Iglesia reconoc1a. la naturaleza imperfecta del hombre y buscaba. 

salvarlo por diferentes medios, indicándole cuáles eran los errores en 

los que pod!a caer y advirtiéndole las consecuencias que sufriría si pe-

caba.. Uno de estos medios fue la Danza de la Muerte, donde se ejempli-
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ficaba, con im!l.genes y versos, loa errores y pecad.os que cometfon los 

hombres de todos los estratos socio.les y se mostraba el triunfo f1na.l 

de la verda.d. cristiana., ya. que nadie se escapaba de bailar con la muer­

te y la justicia divina. trataba a ca.da individuo según le correspondía. 

El propósito fundamental de la Danza de la Muerte ora oorvir de e­

jemplo 1110:ral. En olla. no ao cuestionaba. la. jerarquía social ni su orl-

gen divino. Por una parte, como elCpuso anteriormente, ol orden de apa­

rición de los personajes respetaba. el orden jerárquico do la sociedad 

y, por la otm, cuando la muerte convocaba. a un persona.je, hacia la. dis-

tinción entre la santidad de su ponición, lo que deberían ser sus fun-

clones como miembro de un estado o profesión determinad.os, y la mane:ra 

en que la.a cumplió. El ejemplo más claro es el del monje, 23 donde por 

un lado, la muerte habla de la "regla sancta del monje bendito", y por 

el otro, de aquellos individuos que "andan fuera de la regla". 

La Danza de la Muerte ilustra los peca.dos humanos y describe colllO 

será la vida futura. de quienes no siguieron loa precoptoa del cristia.-

n1smo, De los treinta y cuatro personajes que son invitados a participar 

en la Danza general, sólo dos, ol monje y el ermitaño, no son acusados 

de incu.rri:r en un pecado específico¡ no obstante, también ellos se vio-

ron obligados a escuchar las advertencias que la muerte hace a todos los 

vivos, Citaré algunos ejemplos de los pecados cometidos por el resto de 

los personajes. 

Dadas las caracter!sticas socio-económicas ·de fina.les do la Edad 

Media, quien tenía ambiciones de acumula:o riquezas y lujos pod!a satis­

facerlas con mayor fac111da.d que en épocas anteriores1 vista desde otro 

ángulo, esta actitud fue también una fama de a.leja.rae y olvidarse de 

la B.Jnenaza constante de la peste, 24 Por esta razón, Huizinga. ha.ce notar 

que el principal peca.do bajomedieval fue la concup1acenc1.e., junto con 
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la. avaricia y la. codicia, 25 A esta catogorla. pertenecen los peca.dos dé 

más de la mitad de los personajes de la. Danya. general, desde el papa, 

u1 - f - #_ 26 1 q en poseyo "bene icios o honrras e grand senor:i.a", y e emperador, 

quien acumuló tierras, gente, oro y plata. "con grand tiranfa", 27 hasta. 

el contador, quien se lamenta de que al morir, 

perderé toda mi valia, 
haberes e joyaa e m1 grand poder, 28 

Algunos buscaron deleites, placeres y vicios, como el duque, el abad y 

el fraile; otro amaron a. las mujeres, como el condestable, el escudero, 

el sacristán y el alfaquí, El deán, ese "rico avariento", rccueroa que 1 

grand renta tenía e buen dcanazgo, 
e mucho trigo en la mi panera. 29 

El obispo también ha.ce memoriar 

Yo era. a.basta.do de plata e oro, 
de nobles palacios e mucha folgura, JO 

Hay quienes no sólo fueron codiciosos, sino que engaÍÍa.:ron para obtener 

mayores provechos, como por ejemplo el abogado, a.·quien la muerte le re­
'<l 

clama que ''de ambas las partos levastes salario".~ Por supuesto que el 

mercader, el usurero y el :recaudador pex-tenecen a esta categor1a1 de los 

tres, a quien la muerte trata. peor es al segundo1 

Traidor usura.ria de mala. conciencia, 
agora veredas lo que facer suelo1 
en fuego infema.l sin más detención 
parné vuestra. alma cubierta. de duelo, 
Allá. esta.redes, do está vuestro abuelo, 
que quiso usar según vos usastes, 
por poca ganancia mal siglo ganastes, 32 

La muerte deshace los planes de los soberbios -el emperador, el rey, 

el deán, el fraile y el cardenal. A este Último le dice lo siguientes 

Penaastes el mundo por vos trastonia:r 
por llegar a papa e ser soberano, 
mas non lo seredes aqueste verano. JJ 

La maziera en que la muerte pone en su lugar a este tipo de pecadores es 

comparándolos con ella. misma o con Dios, Además de llamar al emperador 
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y al rey "tiranos" 1 finalmente ella se proclama superior1 "Venit para 

mi, que yo. so monarca",34 La muerte describe al fraile con las siguien­

tes palabras1 

Maestro famoso, sotil e capaz, 
que en todas las artes fuestes sabidor, 35 

pero le advierte que, al morir, 

yo vos levaré ante un sabidor 
que sabe las artes sin nlngunt defeto. )6 

A aquellos que se preocupan va.na.mente por su figura -las doncellas, 

el condestable, el escudero- la muerte les señala que cuando mueran 

seredes toniado(s) de otra figura, 
allí perde1-edes vuestra fermosura, J7' 

Algunos pecan de golosos. Al duque, al cura y al santero les gusta 

")'a9er al sol"38 y beber vino, El arzobispo y el abad disfrutan de man­

jares sabrosos con "grand golosfa"J9 pero el que se da la mejor vida. es 

el santero1 

tengo buena vida aunque ando a pedix, 
e como a las veses pollos e perdlses, 
Sé tomar al campo bien las codomises 
e tengo en mi campo asaz de repollos, 4-0 

Uno de los aspectos más característicos de la Danza de la Muerte es 

el tono irónico y sarcástico que la muerte emplea para. dirigirse a los 

vivos, Aparentemente, se dirige a ellos con gran respeto1 "Señor padre 

41 42 sancto", "Reverendo padre", pero de inmediato surge la sátira, El 

duque expresa su miedo a morir y la muerte lo convoca d1ciéndole1 "Duque 

poderoso, ardit e valiente" 143 la muerte llama al obispo de manera for­

mal1 "Obispo sagrado que fuestes pastor / de ánimas muchas" y después 

le revela se verdadero propósito, que es curtir "la vuestra pelleja". 44 

Trata de amigos a varios personajes -el arcediano, el canónigo, el con­

tado?.' y el alfaquI-, pero las descripciones de otros contienen una ma­

yor agresión1 "Don sacristanejo de mala picaña", 45 "Don falso abogado 
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46 preval1cador". La muerte se burla desde el momento en que nombra al 

abad.1 

Dan~, abad gordo, con vuestra corona. 

Don abad bendito, folgado, vicioso, 
que poco curaste a de vestir ce licio¡ 
abrazadme agora, seredeB mi esposo, 
pues que deseastes placeres e vicio, 
ca yo se bien presta a vuestro servicio, 
aved-me por vuestra, quitad de vos saña, 
que mucho me place con vuestra compaña. 47 

En ocasiones, la muerte trata a sus vfotimas con familiaridad y 

hasta les da consejos prácticos: al papa le dice que se deje morir "sin 

ser más bollicios", 48 al cardenal le advierte que, al hacerle ballar, 

también le hará "t•n poco sudar", 49 y al canónigo le recomienda que se 

quite au vestimenta de una vez para que vaya más "liviano". 50 Pero la 

muerto no es la Ímic!l. que posee un 8entido del humor. Después de enume-

rar los manjares que solfa comer, el santero le dice a la muerte: "Vete, 

que non quiero tu gato con pollos" ,51 

Debido a que en las dam~as macabras se a.firma lo. igualdad de todos 

los hombres a.~t3 la muerte sin importar su condición oocia.J. y que la cr.1-

tica a los abusos del poder era tan aguda, este tipo de obras son con-

sideradas como la expresión del espiritu democrático que comenzaba a 

surgir hacia el fiIJJll de la Edad Media.52 

Observad bien a través de esta máscara deacarnada: se vislum­
bra un rostro plebeyo. El débil se venga del fuerte y lo con­
duce al cementerio; el oprimido entierra vivo al opresor. ¿Qué 
es la danza macabra si no la Jacquerle de la eternidad? 53 

Es indudable que la. Danza de la Muerte expresa un anhelo de justi-

cia enfocado desde un punto de vista religioso, No proponía abiertamente 

un cambio social sino que quería conseguir el fortalecimiento del es-

p{rltu cris1;1ano1 de cualquier modo, los resultados se ver1an en la pró­

xima. vida, Si bien loa versos y las ilustraciones reflejan las antipa­

t!as y los problemas populares más comunes54 (que la jerarqufa feudal 
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se aprovechaba. de sus inferiores, qua el clero se dedicaba. a disfrutar 

del poder y del lujo en lugar de preocuparse por las necesidades eapiri-

tuales del pueblo, que quienes se dedica.ba.n a los diferentes oficios y 

profesiones engañaban y robaban), su objetivo final era seña.lar el pre-

cio que se pagaba. por pecar, 

Estoy de acuerdo con Stegemeier cuando dice que la sátira. social y 

religiosa de la. Danza de la Muerte debe ser interpreta.da como una reac­

ci6n saludable del pueblo contra la opresión eclesiástica.,55 siempre y 

cuando no se olvide que dicha¡;¡ obras fueron creadas en un ámbito religio-

so¡ insisto una V-'3Z más sobre el hecho de que la. critica que en ella. a-

parece iba dirigida. contra los individuos pecadores y no contra las ins­

tituciones. Sin embargo, es necesaria una explicación más amplia. oobre 

el papel de la sát1xa. macabra y con esto fin hru:é una analogfo con el 

análisis que Bajt.in hace sobre la risa, el carnaval y la Fiesta da los 

Locos. 

Comparando la Danza de la Muerto con el ca.rnaval y la Fiesta de los 

Locos, el caco de le. primera es más complicado ya que los dos Últimos fue-

ron manifestaciones totalmente popula.res e incluso fueron prohibidos 

por la Iglesia., En cambio, la Danza de la Muerte surgió en un contexto 

oficial y a.peyó los valores y las instituciones oficiales; hasta las re-

presenta.clones iconográficas muestran danzas "ofici.a.les" 1 los vivos y 

los muertos bailan danzas procesionales de pareja.a -baja.danzas, proba-

blemente- o forman cadenas y ronda.a, 

No obeta.ste, en ambos fenómenos ea expresa la esperanza ideal de 

justicia e igua.ldad, .56 La Danza de la Muerte no abolió ~aunque fuera 

temporalmente- las relaciones jerárquicas, los privilegios o las reglas 

existentes como lo hicieron las fiestas populares,57 pero compartió con 

éatas su carácter universa.11 todos los seres hwnanos participaban tanto 
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en la renovación del mWldo que tenía luga.t• durante las fiesta.s58 como 

en el renac1.miento espirltua:l. (ya fuera en el cielo o en el infierno) ex­

puesto en la Danza. de la Muerte, 

Bajt1n dice que "el júbilo de las fiestas no serla tan ruidoso si 

no fueran tan grandes las penas que en él quisieran ahogar", 59 Haciendo 

una pa.ráf rasis de la cita se podría decir que la sátira y la iron1a de 

Danza de la Muerte no serfan tan hirientes si no fueran tan grandes los 

abusos y las desigualdades que en ella se quisieran ahogar, La risa 1m-

plica la superación del miedo que provoca el horror al más allá, a lo 

sagrado y a la muerte¡ al poder, a la aristocracia y a las fuerzas opre-

60 soras, En este sentido, la sátira macabra no sólo ponla en duda y se 

burlaba tanto de las actitudes de seguridad y superioridad. de los vlvos 

como de sus deseo::; de inmortalidad, También :>8 burlaba de la muerte mis-

ma, disminuyendo as1 su poder po.:ra inspirar terror al denominar el pro-

ceso de morir una "danza" e insistir en que no se trataba de una "dan9D. 

negra de llanto poblada", 61 sino que era una dan~ "cortés", 62 "alegre"63 

- 64 y se acompanaba por un "canto muy fino". 

Por supuesto que quienes ten1an 1ná:> qué pertler en esta vida oran 

los que menos quer1an morir, Pero, finalmente, todos los hombres mueren 

y, aWlque el hecho sea doloroso, un hombre que no cometió ningÚn pecad.o 

capital puede estar tranquilo acerca de lo que le sucederá después de 

la muerte, mientras que el pecador teme la presencia de la muerte porque 

sabe que será castigado con justicia, Si bien las quejas que se presentan 

en la Danza de la Muerte son el reflejo de la realidad. soc1al, aparecen 

no con el fin de abolir o transfonnar la estructura de la sociedad aino 

para demostrar la importancia de un correcto cumplimiento del cristia­

nismo y lograr la salvación, Aa1, la Danza de la Muerte, además de refle­

jar la situación social l:njomedieval, es parte de la tradición ético-re-

ligioaa.y literaria de Europa Occidental, 
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4. La Danza de la Muerte col!IO concepto ético-religioso, 

4.l, La. idea cristiana de la muerte. 

4,l.l, La. música de la.B esferas y la ronda de los ángeles, 

Uno de los factores dol!l1.nantes de la práctica religiosa medieval 

fue la tendencia a concretar los conceptos de la fe por medio de imáge-

nes1 conceptos abstractos como los vicios y las virtudes se personifl-

ca.ron, los santol.'I oo identificaban por medio de un objeto simbólico y 

los minerales, vcgetaJ.es y animales se convirtieron en alegorías reli­

glosas, 1 Huizinga propone la siguiente explicación a dich.'.l. tendencia.: 

en vista de que la fllosoffo medieval atribula una existtJncla. real a las 

ideas, la mente buscaba darles vida y personificarlas,2 Según esto, se 

establecía una relación entre un concepto y diferentes fenómenos reales, 

de tal modo que se a.bat-caba todo lo cxfotente1 toda manifestación de vi-

da individual o colectiva y todo objeto podfo asociarse con algún prin­

cipio del cristianiSJllo,J 

En otras palabras, el proceso por el cual los conceptos se concre­

taban era el de la converaión de una. x~lación simbÓllca en una a.legor1a1 

el ::iÍJDbolo exprosa.bo. la conexión lnisteriosa, la coincidencia. esencial 

que existfa entre dos ideas y la alegarla hacia visible dicha. conexión, 

Ahora bien, la relación simbólica. requería. de una diferencia de rango 

entre ambos conceptos, ya quo dicha relación no podía establecerse si 

poaefun el miSlllO valor, al menos que se relacionaran con un tercer con­

cepto superior. 4 

El xesultado fue que todo lo humano y lo terrenal adquirió unidad 

y un s1gn1.f1cado trascendente, al mismo tiempo que serví.a paxa glorifi­

car a Dios1 na.da rell\lltaba ser demasiado humilde para representar lo di­

vino, 5 

Los cánticos de a.la.bani;a de loa ángeles y los bienaventurados 
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en el cielo, lo mismo que las atroces blasfemias y maldiciones 
de los demonios y los condenados en el infierno proclaman y a­
testiguan, cada cual a su manera, la existencia de Dios, su 
grandeza., su omnipotencia y su justicia, 6 

Mientras más elevado fuera un concepto, más sLnbolos podía tener, 

De este modo, el mundo -a pesar de su lejanía de Dios y de que contenta 

elementos del mal- se volvía aceptable como slmbolo¡ se le consideraba 

como una "ca.tedl:al de ideas"? y, por consiguiente, la relación entre ol 

poder eclesiástico y el secular, la subordinación jerárquica, los diver-

sos oficios y el arte en general -en este caso particular, la música ecle-

siástica y las danzas circulares- podÍan interpretarse como la expresión 

de la armonía eterna,8 

Con respecto a la múoica y la danza, es necesario liacor referencia 

al concepto antiguo de la música de las esferas sobre el cual oo basó el 

cristianismo para establecer una. alegoría entre aml:ns manifestaciones ar­

tísticas y su concepto del universo, La versión cristiana ea la siguiente. 

Los cuerpos celestes estab:m constituidos por una materia diferente a 

los cuatro elementos que formaban a la Tierra1 la quinta esencia., cuya 

caracterlstica primo:r.dial era que no GUfría transformaciones sino sólo 

los efectos del movimiento puro, El desplazamiento de los cuerpos celes­

tes era perfecto1 describ1an clrculos alrededor del centro del universo 

y en esta danza circular se encontraba la fuente de la vida y de la inte­

ligencia y el origen del alma, 9 

El alma, por su calidad espiritual, estaba. relacionada con el soplo 

vital, la pneuma, el aire. De todas las artes, la música. -en especial la 

producida. por los instrumentos de viento- era la que más ae asome jaba al 

alma por su naturaleza, La. música servía de intermediario armónico en­

tre el mundo celeste y el terrenal. Además de tener tm carácter eapirl-

tual, loe intervalos musicales pod.1an sor reducidos a proporciones ma­

temáticas por 111edio de las cuales se encontrar1a. la armon1a. perfecta, 
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El objeto de esta búsqueda era descubrir \llla armonía que fuera la más 

parecida a aquella producida por los planetas, ya que estos no sólo eje­

cutaban el movill11ento puro sino que también emitían el sonido puro.10 

l!onorio, un ermitaño de la primera mitad del oiglo XII, expresó la 

alegoría así1 

A su danza circular asociaba la rotación del firm.anento¡ a 
las manos ~. la Wl1Ón de los elementos: a los sonidos 
del canto, la armonía de los planetas; a los movimientos del 
cuerpo humano, los movimientos de los cuerpos celestes; a las 
palmadas y los golpes de los pieo, el sonido del trueno ••• 
Desde entonces y hasta ahora, la ronda se ha ejecutado al com­
pás de música, mientras que se dice que los cuerpos celestes 
giran con música dulce. 11 

Así, bailar \llla danza cir.cular acompañada. por música se convirtió 

en u., rasgo frecuente de las descripciones y la iconografía del paraíso. 

Ahí loa ángeles y los bienaventurados bailaban una ronda, cantaban en 

el coro celestial y tocaban instrumentos musicales, Esto puede observarse 

en los ya mencionados frescos de Firenze, El camino a. la salvación, y 

de Lorenzetti, Alegarla del buen gobierno, donde apal:ece la ronda como 

símbolo de un.a sociedad armoniosa al ser el reflejo del estado de feli-

cidad celeste. Aun cuando la representación de ánGelcs dispuestos en for-

ma circular no quisiera decir necesariamente que estaban bailando -pod1a 

ser la representación de los c1rculos de perfección o de los adoradores 

que se acercan a Dios provenientes do todas las direcciones-, el signi-

ficado simbÓlico de las figuras b3.1lando una ronda debió ser comprendi­

do por quienes las observaron.12 

4,1.2, El pecado original, Satanás y la muerte, 

Debido aJ. pecado original -y a la rebelión de Lucifer- la armonía 

existente en el universo se rompió y apareció la disco:cdia, 1) La conse­

cuencia principal del pecado de Adán y Eva fue que·e1 hombre se vio ex-

pulsado del para!so y se convirtió en un ser mortal, f1ni to. En ciertos 
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casos, el hombre quiere olvidar que él fue quien pecó y que morir es el 

castigo por haber desobedecido 1 cuando el patria.rea. acusa a la muert.e de 

robarle la vida a los hombres, ella. le recuerda los hechos: 

Señor patriarca, yo nunca robé 
en alguna. parte cosa que non deba, 
de matar a. todos costumbre lo he, 
de escapar alguno de mi non se atreva. 
Esto vos ganó vuestra mad..-re Eva 
por querer gustar fructa devedada. 14 

Desde un punto de vista cristiano, la muerte era la separación del 

cuerpo y alma, Por un lado, la. parte material, el cuerpo, ::e destru1a 

-por ser polvo regresaba a ser polvo- y, por el otro, el alma inmortal 

era sometida a un juiclo en el cual se le presentaban dos aJ.ternativas1 

ser castigada e ir al infierno o sor salvada y vivir en el cielo, Ahora 

bien, cuando el cuerpo moria., el a.llna necesitaba. un sicopompo que la con 

dujera a su vida siguiente, ya que, por su naturaleza espiritual, al el3! 

varse podia perderse y convertirse en un peligro para los vivos, Hasta 

el siglo XIV los ángeles se encargaban de conducir hacia Jesús las almas 

que iban a ner salvadas y los demonios llevaban las de los condena.dos 

ante Sa.tanás. 15 

Debido a que el pecado fue el origen de la condición mortal del hombre, 

el requisito para recuperar la inmortalidad, para sublimar y trascender 

la muerte f!sica y para en~:car a la comunidad divina, era morir, Con es­

to el cristianismo le dio un giro positlvo al hecho de fallecer, trane-

formándolo en el medio para aJ.canzar la .vida. etexna. Sin embargo, este 

giro no logró eliminar el temor que la muerte despertaba. en el hombre y 

la Iglesia lo aprovechó para. mantener y conducir a. loe fieles por el ca-

16 mino recto, 

Dado el comportamiento ético de loe hombres ba.jomedievales en general, 

la idea de la. muerte como paz y liberación bendita fue rara -tal vez es 
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posible encontrarla sólamente en el lnisticismo alemán, 17 en el caso de 

los santos o en el de individuos piadosos como el monje y el ermitaño 

de la Da.119a general, En cambio, abundaron los ejemplos donde la amenaza 

del infie:rno aparecfa como instrumento pastoral. Se recalcaba el hecho 

de que todo aquello que estal'3. destinad.o a desaparecer terminaba en el 

infierno, ol cual cada vez estaba más pob)a.do por reyes, altos miembros 

del clero y hombres del estado, 18 

Como ya se ha explicado, los conceptos principales del cristianis-

mo fueron expuestos alegóricamente. No hubo tul medio más efectivo para 

que las masa:; aprendieran a distinguir entre el bien y el mal que esta-

blecer el contraste entre la belleza del ciclo y los horrores del infier-

no por medio de imágenes y metáforas alusivas,: Uno de estos contrasten 

estaba relacionado con la. música y la danza, y nuevamente nos enfrentamos 

a la actitud ambivalente del criotianismo hacia ambas manifestaciones 

artísticas, Con frecuencia se comparaba el hecho de morir con una danza 

que conducía a la salvación y cuyo guia era Jesús, quien tocaba un ins­

trumento musical. En otros casos Satanás pod!a valerse de la danza y de 

la música par.1 que sirviera. de tentación y condujeran al hombre al pe­

cado y a la perdición.19 

Es importante volver a seña.lar esta actitud ambivalente de la Igle-

sia porque, si bien en un momento dado la música y la danza estuvieron 

asociada.a a la armon!a universal, también se les adjudicó un aspecto ne­

gativo, A pesar de la af.l:rmacion de Meyer-Baer acerca de que no hay un 

ejemplo de danza. ma.cabra en el cual la. muerte utilice la músic.a y la dan-

1'.a para. at:raer y seducir a loa vivos, 20 en la Dan2a general existen va-

rioa ejemplos que prueban lo contrario. En primer lugar, aunque la ma­

yor!a de las menciones de danza o música estén acompaña.das por adjeti­

vos lúgubres -"triste" cantar, 21 canciones "dolorosas", 22"dan'j:a del llo-
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ro"-, ZJ lo que la muerte está haciendo es convocar a los vivoa a au dan-

!! mortal, En segundo lugar, lo q,ue la muerte dice al cura es 1nd1acu­

t1blemente atractivoi 

Yo vos mostraré un re m1 fa sol 
que agora compuse de canto muy fino, 24 

Hasta finales de la Edad Media, Sata.nán o los demonios eran quie-

nes conducían a los condenad.os y Jesús o los ángeles a los bionaventu-

rados, A partir de ese momento fue la muerte quien se llevó a todos los 

vivos en masa para que posteriormente se enfrentaran a Jesús o a Sata-

nás, según le correspondiera a cada hombre. Que la muerte se llevara a 

los vivos carecía de connotaciones mora.les -olln ora tc...'1 ::;Ólo mensajera 

de Dios1 conocía sus planes y ejecutaba si; voluntad, pero nada máa. 25 

Si bien la posibilidad do sor condenado eternamente siguió atemorizando 

a los vivos, se rompió la identificación específica de Satanás -o de Je-

sús, en el caso de los que serían calvados·· con el acto de morir, ya que 

la muerte mataba a todos, santos y pecadores sin distinción. 

La causa del cambio en la manera de concebir el hecho de morir se 

debió a la presencia de la peste n :¡:urtir del stg.1.o XIV, que no excluía 

a nadie, santos o pecadores, jóvenes o viejos, ricos o pobres. El impac-

to de la peste se sintió no sólamante a nivel teórico sino que también 

alteró la iconografía de la muerte. A partir de entonces la muerte deja­

ría de ser un monstruo relacionado con Satanás y el infierno y seria re­

presenta.da. simplemente por medio de un esqueleto, un cadáver medio des-

carna.i.o, putrefacto, con la ropa en ha.rapos o desnudo, con culebras, ea-

- 26 ~ in pos y lombrices en las entranas, As.1., al p tar danzas macabras sobre 

las paredes de iglesias, loa predicadores tuvieron un elemento más con 

el cual aterrorizar a sus congregaciones e insistir sobre la importan-

cia de prepararse para morir1 señalaban la imagen realista de la cala-
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veza y el esqueleto de tm muerto. 

4,1,J, Le. prepara.cien para la muerte, 

La sancta. escritura con certenidad 
da sobra todo su firme sentencia 
a todos d1ciendo1 faced penitencia 
que a morir habedes, non sabea quando. 27 

Con esta advertencia la muerte finaliza la invitación general que 

extiende a todos los vivos para que participen en su danza mortal, Estos 

cuatro versos revelan la esencia del problema que implica el estar ade-

cuadamente preparado para. morir, Es un hecho que la muerte no hace ex-

capciones pero lo que no se sabe es cuándo será el momento de fallecer, 

ya que, aunque la muerte envíe a sus propios mensajeros -la. vejez y la 

enfermedad-, su aparición ea inesperada., Ante la 1lnposib1lidad de cono-

cer los designios divinos, el hombre doberá confesar sus culpas y peca-

dos y hacer penitencia regularmente para. que la muerte no se lo lleve 

desprevenido, 

El veredicto final crobre un alma depende tanto del tipo de vida que 

llevó en la tierra como del estado en que se encontraba en el momento 

de comparecer ante Dios¡ es decir, si su estado era el de gracia divina 

o de pecado mortal, si hubo ar.repentimiento o no lo hubo, En otras pa­

labras, la condición pa.ro alcanzar la vida eterna era hacer penitencia 

y recibir la absolución, Morir en estado de pecado mortal equivalfa a 

la muerte del alma y de toda la espiritlllllidad, ya que el alma. sufda 

entonces la condena ete:r:na,28 

El párrafo antarior se encuent:r:a resumido en el "bueno e sano con-

eejo" que el predicador da a los vivos antes de que la muerte comience 

a llwna:clos uno por uno1 

Señores, punad en hacer buenas obras, 
non vos :fiedes en altos estados. 
que non vos valdrán thesoros n1n doblas 
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a. la muerte que tienen aus l~os parados, 
Gemid vuestras cu1pas1 decid los pecados 
en qua.nto podadas con aa.tiafacción 
ai queredea haber complido perdón 
de aquél que perdona los yerrC1s pasados, 29 

A partir del siglo XIII empezó a crecer el interés por obras de ti-

po didáctico, manuales, proverbios y poemas de instrucción moral. La ma-

yor circulación de este género de obras fue el reflejo de los intereses 

de la burguesía que comenzaba a consolidar su posición económica y so­

cial, JO Los textos más populares fueron aquellos que se relacionaban con 

el sufrimiento, el ~olor y la muerte. Por las condiciones difíciles y 

precarias 11e la. vida bajomedievaJ., los hombres reaccionaban ante los re-

latos sobre los martirios de los B!lntoc identificándose con aquellos 

elementos narrativos que implicaban sufrimiento físico,Jl Por otra par-

te, debido al carácter de las actividades a las cuales se dedicaban loa 

burgueses en general, ol peligro que co=1an de dejarse llevar por la 

tentación y el pecado era muy grande y paxece como si buscaran mojora.r 

su situación med.ia..;te la. lectura de libros edificantes, 

Uno de los libros más populares que apareció durante el aiglo XV y 

cuya. popularidad continuo hasta el siglo siguiente fueron las Pra.epa:ra-

tiones ad mortem y Ar.J moriendl. Su popularidad fue tcr.l que, aunque ori-

gina.lmente fueron P.acritoa en la.t1n, al poco tiempo estaban traducidos 

a los diversos idiomas europeos,32 El objetivo de estos libros -que in­

dicaban como no temer a la muerte y ayudaban a morir con felicidad- coin­

cidla con uno de los temas dominantes de los sermones que se predicaban 

desde el siglo XIV. En estos Últ1.mos se exhortaba a los fieles a que 

abandonaran los lujos y los vicios de la vida secular y que hicieran pe-

nitencia, porque la. vida después de la muerte -ya. fuera en el cielo o 

en el infierno- dura.ria tanto que sólo un tonto)) no in1ciax!a desde eae 

preciso instante los pre:par.ativos para morir adecuadamente. La muerto 

1 
r 
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sin poa1bll1dad de o.rrepent1.l!liento tenla como consecuencia lr.l:epa.rable 

la segunda muerte1 la condena. eterna del a.lma; en cambio, si el hombre 

se preparaba. con anterioridad y mor!a en eotado de gracia, sólo tendr!a 

que pasar una temporada. en el purgatorio, J4 

El cr1stia.n1smo conoi.deraba. a la vida como la preparación :para la 

muerte y predicaba que la. muerte era 1.ll entrada a la verdadera vida., Uno 

de los medios de presión de la Igleala para insistir sobra la importan-

c1a del arrepentimiento era recurrir a la amenaza -mt';:,r real, gracias a 

la peste- de la. muerte repentina, J.5 F..n vista de que en la Danza ne la 

Muerte se ejemplif'icaba. lo que oci=G. i.1. los hombres cuando llegaba su 

turno para morir -la muerte so prese¡¡taba sin aviso previo y obligaba 

a cada hombre a. acompaíia.rla sin darle tiempo :pa.:ra arrepentirse~ he.y au­

tores, por oje.'i'!plo Dubruck, qua la consideran un tipo de Preparaciones 

paza. la 111Uerte • J6 

No obstante las dos citas do la Dany.a general relacionadas 0011 la 

n.ecell1.dad de prepararse para morir y de otraa parecidas que aparocen en 

diversas dJuir..aB macabras, la Danza de la Muerte en general tiene cier­

tas diferencilw ccn la Prepo.mclones, Eutas obi:as n:m !lb_~ bien acerca­

mientos te6r1cos al acto de morir, con consejos prácticos pru:a fallecer 

según los preceptos cristianos; la Danza. de la Muerte, en cambio, ilus­

tra y describe el precio que los hombres pa.~ por pecar, sin iroporta.r 

el estado social al que pertenecieron, Aunque ambos tipos de obras ten­

gan un mismo prop6s1to momJ.izante, la.a PreJl!lr!Oiones ca:ttJcen de diilo­

goa y de a!tira macabra, elemento propio de lA Danza de la Muerte. 
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4,Z, Etlca y litoratura. 

Si bien resulta muy difícil ~añal.ar el origen preciso de la Danza. de 

la Muerte -es prácticamente imposible decir al se lll!l.llifest6 primero como 

obra pictórica o litera.ria, como una·representacion dramática o un espec­

táculo del tipo de un~ o un~-, su rele.i::ión con la literatura 

medieval es clara con respecto tanto a los antecedentes como a las inno-

vaciones espedficamente macabras, Desde un punto de vista textual, la 

Danza de la Huerta forma parte y es producto de la tradición litera.ria 

europea sob.re la muerte, La visión macabra -la muer~e que arrastra a los 

hombres, de todas las condiciones y ':.odas las edades- se une a otros mo-

tivos ético-literarios -la nostalgia por aquellos que alguna vez pobla­

ron el mundo, el horror ante la descomposición de la belleza. humana, la. 

muerte como paz y descanso anhelado- para completar el cuad:ro de las ac­

titudes bajomedievales hacia lR muerte.1 

Sin que ninguno sea considerado como la fuente exclusiva, examinaré 

varios textos que parecen tener una relación más tlirecta con la Danza. do 

la Huerte1 las leyendas de los tres vivos y los tres muertos, los poemas 

qua preguntan "¿Dónde están?" (Ubi sunt?) diversos personajes históricos, 

aquellos que comienzan con las palabras "Voy a morir" (Vado mori), y los 

debates entre el alma y el cuerpo. Estos textos, cuya época de mayor po­

pularidad fue el siglo XIII, son un memento mori, un recordatorio de la 

proximidad d~ la muerte, cada uno con consejos éticos más o menos ex-

pl1citos y con diferentes grados de melancol1a y horror ante la muerte. 

a) La leyenda de los trea vivos y loa tres muertos. 

La. frase que contiene la mora.leja de la leyenda., "Lo que fuimos, us­

tedes son1 lo que somos, ustedes serán", puede encontrarse en lápida.a 

grecorromanas y árabes, 2 
En el siglo III apareció la leyenda de san Ma­

car1o, un ermitaño egipcio a cuya. celda. llegaron tres jovenes y él les 
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enseñó t:res ataúdes que contenían tras cadáveres, El ejemplo literario 

más antiguo data del siglo XII, de Ferrara, y para el siglo siguiente 

la leyenda era conocida en Italia, Inglo.terra, Alemania y principalmente 

en Francia,} 

La versión más conocida de la leyenda es la slguiente1 tres prínci-

pes o tres re~res salen a cazar en un bosque y se encuentran tres ataúdes 

abiertos que contienen cada uno un cadáver en diferente estado de des-

conposición; los cadáveres dicen ser sus padres, les dan un discuxso so-

bre la transitoriedad de lo terrenal, los advierten contra la vanidad y 

el placer, y terminan pronunciando la citada fl:a:o;e, 4 E:rto. versión fue 

:representa.da en el fresco del cementerio de Pisa atribuido a Orcagna, 

donde puede observarse la repugnancia de los vivos ante lo que ven en los 

ataÚdes,5 

Existe rn diferencia fundamental entre Ln leyenda de los tres vivos 

l los tres muertos y la Danza de la Muerte: los cadáveres que yacen en 

sus ataúdes funcionan como mensa.joras que sólrunonte advierten a los vi-

vo:; -quienes por otra parte, son su.a parientes- sohre el futuro, pero 

no loa matan. Esto le da a la leyenda una nota de clemencia que está au­

sente en la Danza de la Muerte16 en la prlmP,ra., los vivos tienen la po-

sibillda.d de enmendar su comporta.miento, mientras que en la segu.1da, no 

existe tal posibilidad, otras diferencias consisten en que los tres vi-

vos no respondan a los muertQs y en que nunca se nencione a la danza ni 

a la música,? 

Aunque la leyenda fue anterior a la Da.nza de la Muerte, Stegemeier 

piensa que ae trató del desarrollo independiente de dos obras que esta­

ban ligadas por una semejanza. en cuento n la temitica general y en cuanto 

a la enseñanza religiosa. espec!fica.8 Con el tiempo, los tres vivos se 

convirtieron en loe representantes de los tres estadosr al texto se le 
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añadieron más estrofas y un prólogo didáctico, como ocurre en la Danza de 

la Muerte. 9 Así., mm sección de la Dan2a. general puede interpi."etarse co-

mo una alusión indirecta a la moraleja de la leyenda, aunquo esté total-

mente rodeada por elementos macabros: el escudero se queja de los muertos 

con los que la muerte le quiere hacer bailar son muy feos y ésta le ad-

vierte que él acabará igual 1 

escudero: 

muerte: 

b} Ubi sunt? 

hechÓ-me la muerte su sotil anzuelo, 
facer-me dan9ar dan9a de dolores 
non trae por cierto f irma.lles nin flores 
los que en ella. dani;:an, mas grand fealdad. 

Venid ver mi da.nea e cómo se a.donan 
e a los que dan9án aconpaÍÍa:redes, 

10 Mil:ad su figura, tal vos torna.redes. 

Este género también fue de procedencia oriental, ya. que existen ejem­

plos bÍ.blicos y grecorromanos, Llegó a ser cultivado por algunos padres 

de la Iglesia y, al asociarse con la tradicl.ón retórica latina, fue muy 

popular hacia fines de la Edad Media, en particular en la poesI.a erudita 

del siglo XII y la franciscana del ~II. El texto vernácul0 ro.is antiguo 

que se conoce fue escrito por Robei-t da Dloin a mediados del siglo XIII, 

11 Enseignement des prlnces. 

Este tipo de poesI.a, que recuerda los grandes personajes del pasado, 

12 es considerada. como un "suspiro elegiaco", Con tono melancólico se 

pregunta qlié ha sido de todo el esplendor del pasado, lmplI.citamente 

criticando el momento en que se escrlbió.13 En un principio fue una lis-

ta que contenta exclusivamente personajes masculinos, pero a partir del 

siglo XII se empezó a preguntar por la suerte de las mujeres. De esta 

época también da.tan los primeros lamentos por la pérdida. de la belleza. 

fI.sica, al incluir persona.jea que fueron famosos no por sus haza~.as o 

,_ 14 , Can i su sabidur.w sino por su belleza. A continuacion presento \U1 t cum 
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~~ del s1glo XIV. 

Ub1 Plato, ub1 Porph,yr1us? 
Ub1 Tull1us, aut V1rgil1us? 
Ub1 ThaJ.os, ub1 ~pedocles, 
Aut egregiUJ3 Ar1stoteles? 
AlEIDllder ub11 rox ma.ximus? 
Ub1 Hector Troja.e fort1ss1mus? 
Ub1 David rox doct1ss1mus? 
Ub1 Salomo prudentissimus? 15 Ub1 HPlena Parisque roseus? 

En la Danya ger.eral no aparece este tipo de presuntas, pero en Las 

cortes de la muerte, aunque posteriores, la muerto hace un recuento de 

lo!l grandes persona.jos a los que h.:J. matado si~i.endo el o:rden de los poe-

mas y termina preguntando dónde están todos ellos, Do la. mi:;,w. manol"!'. 

que en la Da.n¡a general se introdujeron personajes típica.Jnente españoles 

como el rabi y el alfaquí, en Las cortes se mencionan algunos reyes es-

pañoles, 

Yo soy quien hizo cesar 
A Dav1d y al Macabeo 
La que pudo derribar 
A Alejandro, y contrastar 
Al gran Julio y a Pompeo, 
Campos fllipos llo:rados.t. 
t,Quién, por ventura, ba.íi5 
vuestro montes y collados 
con casos tan desastrados 
y en sangre, si no fui yo? 
Quién tuvo fuerza y poder 

De hacer tan gran estrago 
En Da.río y su gran valer? 
Quién hizo en sangre volver 
A los campos de Cartago? 
Quién acabó Scepiones, 
Fabios, Metelos y Gra.cos? 
Qu1Ein derribó sus pendones, 
Sus murallas y escuadrones, 
Y los volv16 tanto fla.cos? 

Sobre todos alcancé 
Con m1 gua.daiÍa. victoria¡ 
Que n1 en Portugal dejé 
A Alfonso Enr1quez, que fue 
Rey de gloriosa memoria, 
Ni a su B11Cesor don Juan, 
Ni en Castilla al rey Fernando, 
Isabel, Juana. ¿d6 están? 
Que todos conmigo van, 16 Sin a nadie 1r pel:donando, 
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c) Vado mori. 

El tercer ejemplo poético surgi6 en el siglo XII. La versión pa.ri-

s1na del siglo XIII fue probablemente la que tuvo mayor influencia sobre 

la Danza de la Muerte. Este poema consta de setenta versos en latfu, ca-

da uno de los cuales empieza y termina con la. f6rmula vado mori, "voy a 

morir'', La primera 11nea indica el esta.do social del parlante y las si­

guientes su actitud ante la muerte. El poema empieza as1: 

'lado mori: rex sum 
Quid honor, quld gloria mundi 
Est via mors hom1nis: va.do morl. 17 

En este pcema la jexarqufu social se esboza de manera. general: des­

pués del rey habla el obispo, el calroJJ.ero, el doctor, un joven, un vie-

jo, un rico y un pobre. Antes de iniciarse el poema ha.y W1ll lamenta.tic 

en la cual se explica. que la muerte en inevitable, q.ue es el precio por 

pecar y, por Último, que la hora de morir es desconocida,18 

Si bien estos elementos coinciden con la Danza de la Muerte, el t.o­

no es más resignado que ir6n1co o sat1rico, en ning{in momento aparecen 

mujeres ni se menciona la danza o la. música; tampoco existe el cll.álogo 

ya que es una. serie de monólogos de los diferentes vivos,19 

d) Los debates entre el cuerj>o y el alma, 

Además del elemento satirico, una de las caracter1stica.a de la Dan-

za de la Muerte que no aparece en ning1mo de los poemas :recién mencio-

nados, es la. personificación de la muerte. Si bien este aspecto puede 

ser explicado por la. d:i:runa.tización del espectáculo macabro, como Stege-

20 meier sugiere, tanto este autor como Dubruck piensan que los debates 

entre el cuerpo y el alma ejercieron cierta influencia sobre el proceso 

1f .. d 21 de la person icacion e la muerte, 

Entre los ejemplos de debates existe uno del siglo XIII cuyos con-

trincantea son la muerte y un rey francés. En dicho debate, como suce-
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derá en la Danza de la Muerte posterior, el rey preswne de su poder e 

intenta desafiar a la muerte, quien finalmente triunfa y le recuerda la 

22 suerte de sus antepasados, Ca.rloma.gno y Pipino, En este caso, la muer-

te tampoco mata al rey -el objeto de los debates era únicamente probar 

la superioridad de un concepto sobre el otro por medio de argumentos 

extra.idos de la docrtr.1.na cristiana. 

La preocupación por la muerte y sus consecuencias físicas y por la 

relación de éstas con la vanidad y otros pecados fue creciendo a lo lar-

go de la Baja. Ed.nd. Media, Esta preocupación fue ilustra.da alegóricamen­

te en la catedral de Worrns (siglo XIV) por medio de una estatua femeni-

na. que representaba al mundo: vista de frente, era. muy bella, pero de 

espaldas estaba llena de sapos y culebras. El mismo mensaje religioso 

-detrás de la belleza y lo placentero de la vlda se encuentro. ol pecado 

y su castigo- se expresó así en un poema contemporáneo: a un hombre mo-

ribundo se le apareció una mujer bella, portando una corona y joyas, 

quien dijo ser el mundo¡ al verla de espaldas el hombre descubrió que 

estaba descarnada, llena do gusanos y que hedía a porro podrido; enton-

~ ,, • • ?J 
ces se lamento: "Pobre do m:i., ¿para que te ha.bre servldo?"-

A pesar de que los textos aqu1 citados contienen mensajes éticos 

y didácticos cristianos y que sus autores fueron tanto eclesiásticos 

como laicos, Huizinga. y Dubruck ven en ellos elementos ajenos al cris-

tianiamo. Para Hu1z1nga., la 1ns1atenc1& en la descomposición de los · 

cadáveres no puede ser de origen cristiano, ya que una. actitud de re­

nuncia al mundo basada en un sentimiento de asco y repugnancia. no tenia 

24 mucho que ver con el anhelo de abandonar el cuerpo y acercarse a Dios. 

A diferencia de la poesta m!atica alemana, por ejemplo, que ni si­

quiera mencl.ona. el tema, lo que estos ejemplos dejan ver en primer lugar 



-99-

ea un horror :por los efectos de la muerte. 

Sin embargo, dado el carácter general de la época, Huizin~ reco­

noce que el esp!ritu medieval requer!a de una. imagen violenta. paza re-

presentar el estremecimiento provoca.do por la. muerte. Para recol:da.r el 

infierno no era suficiente evocar los sentimientos de lástima, resigna­

ción o tristeza, sino que se necesitaba un cadáver putrefacto, 25 

Por ot:ra. parte, Huizing;¡. encuentra un trasfondo ten:cnal, 1118.teria-

lista. y egocéntrico en esta visión de la muerte. No se lloraba. la ausen-

cia de los seres que habían muerto, ni se celebraba su paso a ln. vida 

eterna, ya que, s.:üvo en ciertos casos, la muerte no se veía como el fin 

del sufrimiento terrenal o el dei:;canso añorado. Todos estos textos son 

más bien la manifestación del miedo a. la propia muerte, que era lo que 

26 oo conside:caln el peor de los males. 

Seg\m Dubrucl:, en estos textos la muerte aparece como un ser des-

tructor, cruel, como la enemigii. del hombro. Esta visión tal vez sea de 

origen pagano
27 pero sigue apareciendo Insta. en la Danza. de JA Muerte, 

a pesar da que ésta posea. un caxácter cristiano. En la. Dan7a general la 

ll!Uflrte es bienvenida sólo por tlos peroonajes -los demás la teman. Desde 

un punto de vista cristiano, el temor que :icntfan se debía al hecho de 

que eran pecadores y sa.bia.n que serían cast1(§'ldoa. Además, la muerte 

continúa aparec;iando como enemiga porque su llegad.a. es inesperada y no 

28 permite que el hombre se prepare, La muerte pone fin a la vida y con-

duce a la maycrf.a de los personajes al infierno o, por lo menos, a un 

lArgo periodo en el pur@torio. 
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4,3, La Danza de la Muerte. 

4,3,1, Orígenes de la Danza. de la Muerte. 

La Danza de la Muerte fue una man1f estac1Ón cultural muy extendida en 

Europa ba.jomedleval y renacentista, La mayoria de los estudiosos están de 

acuerdo en que la danza macabra surgió durante la segunda mitad del si­

l glo XIV y que su época de auge fueron los siglos x:J y XVI. No obstante, 

existe un dato que parece escapar de dicha cronologia por situarse a prin-

cipios del siglo XIV: Kastner y Kirstein citan un mural realizado en 1312 

en el convento de monjas de Kllngenthal, Suiza, como la primera Danza de 

la Muerte, 2 Pero esta obra. fue destruida al poco tiempo y, por lo tanto, 

no es posible emitir una opinión definitiva al respecto, 

Las danzas 11'-'lCabras de los siglos XIV y X1.f procedieron principalmente 

de Francia y Alemania, pero también de España, Suiza e Inglaterra. España 

carece de obras originales tanto pictoricas como literarias, pero cuenta 

con dos traducciones del francés, El Ímico manuscrito de la traducción al 

castellano, la. Dan9a general, data de fines del siglo XIV y se encuentra 

en la biblioteca del Escorial; la versión ampliada fue impresa por Juan 

Valera de Salamanca. en Segovla, en 1520,J La segunda obra fue traducida 

al catalán, la Dan2a de la Mort, a fines del siglo "m por Pedro Miguel 

Carbonell, archivero real de Aragón. 4 

Por otra parte, Meyer-Baer hace notar que, curiosamente, ninguna de las 

danzas macabras están acompañadas por una. partitura muslcal,5 Sin embargo, 

en el monasterio de Monserrat cerca de Barcelona, se encuentra. un manus-

crlto del siglo XIV, el Lllbre Vermell, que contiene el único ejemplo de 

música para una Danza de la Muerte conocido hasta el momento. 6 A continua­

ción se presenta la letra. de la canelón, seguida por su traducción libre: 

Ad mortero festinamus, peccare deslstamus, 
Scrlbira proposui de contemptu mundano. 
Jlllll est hora surgera a sorno (sic) mortis 
Ut degentes secutl non vulcentur in vano, 

parvo 
7 
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(Nos precipitamos hacia la muerte, desistamos de pecar, Me he propuesto 
escribir acerca de la. vanidad del mundo. Ahora es la hora de despertar 
del b:reve sueño de la. muerte para que los hombres que siguen vivos no su­
fran en vano,) 

Suiza, además de contar con la ya. mencionad.a Gran Danza de la. Muerte 

del monasterio de predicadores 8 de Basiloa, posee una de las danzas más 

8lllbiciosas1 los treinta. y seis bajorrelieves y pinturas del Todesbrilcke 

-el puente de la Muerte- de Lucerna, realizado en 14o4. 9 En Inglaterra 

hubo una Danza de la. Muerto en el cementerio de san Pablo, Londres, y 

otra en la catedral de Salisbury, realiza.das en li+JO y 1460 respectiva-

mente, El cementerio fue destruido en 151-1-9, pero la::; ilustraciones que 

aparecen en The Da.unce of Macha.bree dti John Lydg<>.te (publicado en 1551~) 

fueron copiad.as de las del cementerio.10 

Francia. y Alemania. fueron las que produjeron la. ma.yor cantidad de dan-

zas macabras de todos los tipos: pintadas, esculpidas, grabadas, escritas 

y represP.nta.da.s. Limitándome al á:rea de los textos con grabados, simple-

:.ente en el periodo de 1485 a 1499 en Francia se imprimieron ocho Danses 

Macabres des Hommes, des Femmea y des Hommes et des Ferr.mes, y en Alema­

r.ia cinco Toten Tantz. 11 

Entre los estudiosos del tema existe la preocupación por investigar 

en qué lugar surgió por primera vez la Danza. de la Muerte. Esta pregunta 

es muy difícil de contestar por la insuficiencia de los datos. De cual-

quier mo•io, Alemania puede presumi:t' de contar con la primera Danza de la 

Muerte en forma. pictórica -la Danza de Minden-12 y Francia., de ser la 

primera que utilizó la palabra "macabro". Dicha palabra. hizo su aparición 

en una lfoea de un verso de Jean LeFev:re en 1J761 "Je fis de Macabrée la 

~,.lJ (yo hice la danza macabra o yo hice que la danza fuera macabra). 

En el fondo, más que probar la suprernacfa de una de las partes sobre la 

otra, estos datos demuestran el alcance y la popularidad de la Danza de 

la ~uerte y, en Última instancia, son el :reflejo de los conocimientos 
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actuales sobre aquella época, 

Uno de los mayores misterios que rodee.n a la Danza de la Muerte es el 

del origen del término "macabro", Existen diversas teor1as que explican 

el origen de la palabra con mayor o menor éxito y recurren a leyendas y 

explicaciones de la época o a relaciones etimológicas¡ sin embargo, nin-

guna logra ser totalmente con•rincente. As!, se la. asocia con san Macario, 

con la leyenda de los tres vivos y los tres muertos y con el martirio de 

los siete hermanos Macabcos. 14 En múltiples ocasiones la danza macabra 

fue designada. como la danza. de los Macabeos. Citaré un solo ejemplo, pro-

cedente del manuscrito de la iglesia de Besan~on1 

El senescal se vio obligado a pagarle a Jenn de Cala.is, matri­
culado de san Juan, por cuatro simaises de vino, proporciona­
do:i por dicho matriculado para quienes que, después de la misa 
del 10 de julio de 145J, ejecutaron la Da.~ce des Macha.bées en 
la iglesia de san Jua.n Evangelista en honor del capitulo pro­
vinciano de los frailes franciscanos. 

En dicha alegoría participaron representantes de los diferentes estados 

de la sociedad y al final se junta.ron todos para. bailar y uno por uno fue­

ron deaapareclendo, 1.5 En otras palabras, ejecuta.ron una danza macabra, 

Alford atribuye esta con.fusión de términos al hecho de que algunas 

danzas de espadas fueron llamadas "danza de los Macabeos" por asociarse 

posteriormente el uso de las espadas de las danzas rituales antiguas con 

héroes y batallas.16 Sin descartar esta explicación, hay que señalar que 

la confusión debió ser nominal, ya que formalmente la danza de espadas y 

la danza macabra no se parecen1 en la Danza de la Muerte no se requerían 

espadas, palos o listones para unir a. los bailarines; no se usa.ba.n másca­

ras ni se buscaba por ~gún otro medio el anonimato1 y la dan~ no nece­

saria.mente consiat!a en una cadena. abierta o cerrada, 

Otra explicación -más simpática, por cierto, pero igualmen<:.e d1f1cil 

de comprobar- es la leyenda. de Me.ca.be1·, un escocés alto y flaco, a quien 
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se le atribuían poderes sobrenaturales. Llegó a Parh en 1424 y se alojó 

en \Ula torre abandonada situada al lado de un cementerio. Era famoso por­

que sol1a organizar una pantomima. l'llligioca y una procesión de muertos 

que, en su honor, se conoció bajo el nombre de "danza. macabra" y se si­

guió representando en el lugar donde él vivió, o sea, en el comenterio.17 

Sin embargo, recordemos que la palabra "!llaCabro" se utilizó por primera 

vez en 1376. 

Etimológicamente, la explicación más adecua.da parece ser aquella que 

propone un origen árabe para el vocablo, Si bien los autores presentan 

ligeras variaciones debido a las diferencias en la transcripción fonéti­

ca, la información puede resumirse en que la ra1z kabr equivale a tumba. 

y que, al a.ñadil"le t3l prefljo .!!!!:• ae obtiene 1miktnra ( cementer1.o) y o­

tras palabras derlva<h-i.s, 18 

La explicación más reciente se relaciona precisamente con uno de los 

términos derivados, el de enterrador1 segÚn esto, la danza macabra era 

una. pantomima. fúnebre ejecutada. por enterradores,19 Los datos que Eisler, 

20 autor de dicha teor!a, cita como pruebas son los siguientes1 1) los es-

queletos de la Danza de la Muerte llevan palas y azadones; 2) por lo gene-

ral aparecen descarnados pero conservan las manos y los pies; 3) desde 

un punto de vista anatómico, el esqueleto en sí es poco realista, 

Pero Eisler no toma en cuenta que l) las representaciones de esquele­

tos con palas y azadones son mínimas -en el caso de que lleven instrumen­

tos, la ma.yor!a de las veces son instrumentos musicales o sirven para i­

dentificar con mayor facilidad el estado o la profesión del vivo¡ 2) las 

manos y los pies, por tener menor contenido de gl."B.sa y más tendones, son 

:!.as partes del cuei.-po cuya forna sufre menos alteraciones al iniciarse 

el proceso de descompooición; 3) a pesar de la abundancia de cadáveres 

producidos por las epidemias de peste y las guerras, el conjunto de co-
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nocimientos anatómicos bajomedievales no era muy profundo, !lo obstante, 

Eisler piensa que se trata de un disfraz de esqueleto usado por los en-

terradores y no de la representación de un muerto, 

Debido a que en otros lugares -Eisler y Meyer-Baer mencionan Tibet 

y Siria- los enterradores tenfon la costumbre de ejecutar una pantomima y 

una danza durante el entierro, la conclusión final de ambos autores es 

que la Danza de la Muerte fue la representación gr"'afica del gremio de los 

enterradores europeos que cumpl1an con la misma tradición. Lamentablemen-

te, Meyer-Baer no ofrece mayores d:ltos par2. rcspal~~r est~ conclusión. 

Por otra parte, dice que el propósito de la danza macabra no era ser un 

Vado mori o una Preparación para la muerte, sino que pretendía alegrar a 

los espectadores y demostrd.rles que la muerte no era ni un monstruo ni 

21 un espectro, Tal vez esto sea lo que ocurra en los casos tibetanos o 

sirios pero -aunque haya dudas sobre s..: origen y que aparezcan elementos 

paganos en su evolución- es indiscutible que la Danza do la Muerte euro­

pea tuvo un fin moralizante cristiano y que recurrió al miedo y al honor 

que inspiraba la imagen macabra para que la. advertencia contra el pecado 

fuera más efectiva, 

Otro de los misterios de la Danza de la Muerte es el de la forma ar-

t1stica que adoptó al presentarse por primera. vez y el oi.'d.en en que se 

fue manifestando en las demás formas. A excepción de la música, de la 

cual sólo contamos con el ejemplo del Llibre Vermell, entre los siglos 

XIV y Y:l hubo danzas macabras completas o escenas aisladas en esculturas 

y l::ejorrelieves, murales y grabados, vitrales y tapices, marfiles y pie-

dras preciosas, monedas y medallas¡ fue el tema de poemas, sermones, mis­

terios y autos sacramentales¡ se sabe que fue representada en plazas pÚ-

blicas, iglesias y residencias cortesanas. Pero, la pregunta que intriga 

a los estudiosos es la siguiente1 ¿ctál. fue la forma original de la Danza. 
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de la Muerte1 un poema, una pintura, una ceremonia religiosa, una. panto-

mima o una danza? 

Antes que nada, para. tratar de establecer una prioridad entre las di­

versas m&lifestaciones artfoticas de la Danza de la Muerte, es necesario 

señak\r que existe una diferencia fu.ndAmental en cuanto al grado de per-

ma.nencia a través del t.ienpo entre las artes plásticas y la literatura. 

por un la.do, y el testro y la danza por el otro. Salvo que hayan sido l:!!_ 

alizadas en un material perecedero o destruidas por un agente externo, 

tanto las obras plásticas como las literarias no ofrecen mayores proble-

mas e~ este aspecto, Asf, se cuenta con la suficiente cantidad ue dan­

zas ma.ca.bro.s para poder dedicarse al estudio de proble1r.:is ospcc1ficos 

como el lu¡;a.r de la Danza de la lluerto dentro de la. tradición literaria. 

europea o el desarrollo de la. representación iconográfica de la muerto 

como esqueleto¡ incluso si alguien !:e interesa por el problema de los o­

ngenes y las influe::icias reciprocas de lo macabro, puede ponerse a in-

vestigax si la Danza de la Muerte apareció prlmero en forma pictórica o 

literaria. 

Frent0 a esta :relativa abundancia de información, la situación de las 

danzas macabras representadas en forma. teatral o bailadas es muy difere.J! 

te, No sólo es escaisa la información sino que ha.y varias polémicas alre-

dedor suyo, La primera es a.cerca de si este tipo de representaciones e-

xlstió o no, Las ppin1ones van de un extremo al otro¡ hay quien niega la 

2.2 
existencia de :representaciones macabras en la Edad Media y quien afir-

ma que la Danza de la. Muerte se originó precisamente como auto sa.c:tamen­

tal, ZJ Ambas ppin1ones son tan categóricas que su valor es limitad.01 la 

segunda es imposible de comprobar y la primera. puede ser refutada por 

medio de varios ejemplos del siglo XV pr1ncipa.lmante que prueban lo con-

t:ra.rlo, 
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En 1)9J se llevó a cabo una Danza de la Muerte en la iglesia de Cau-

debec. En esta danza loa actores repreaentaron diferentes estados y pro-

fea1ones y después de cada. sección de la dnnza, uno de ellos desapa.re­

cla., 24 En la .!.!isto1re de Rene d'Anjou, Bargement V1lleneuve cita una Dan­

za de la MuortEi que se ejecutó en las calles do Pa.rís1 

Esta famosa procesión se ve desfilar por las calles de Pa.rfo 
con el nombre de Danza Macabra o ~nfernal, espantable diverti­
mento presidido por un esqueleto que lleva ceñido una diadema 
real y que va sentado en un trono resplandeciente de pedrerías, 
Este espectáculo repulsivo, mezcla odiosa. de duelo y alegrfa, 
desconocido hasta entonces.,, sólo tuvo por testigos casi úni­
cos a soldados extranjeros (ingleses). 25 

Esta representación no está fechada., pero por medio de otre descripción 

sim1la.r que menciona al duque de Bedford celebrando la victoria ingle-

26 sa, podemos situarla tentativamente en 1419, año de la toma. de Pa.r1s 

por los ingleses, 

La Danza de la Muerte más famosa 27 fue realizada. en 1421} en el cernen-

terio de la iglesia de los Inocentes en París, Ba.ra.nte, hlstor1ador bor­

goñón, relata que en 1429 se llevó a cabo en el mismo lugar una fiesta 

qua duró ooio mcooa: "de agosto hasta Cu.arei;ma se representó la Danza de 

la Muerte en el cementerio de los Inocentes, y en ella la muerte desem­

peñó el papel principal", 28 Veinte años mis tarde, en 1449, el duque de 

Borgoña. organizó una Danza. de la Muerte en su Mansión en Brujas, 2.9 

Crono1Óg1crunente siguió la ya mencionada Danse des Machabées ejecuta­

da en la iglesia de Besan~on en 145J. El Último ejemplo del siglo °/¿{ tu­

vo lugar en Florencia en 11i98, Durante el periodo de Savonarola se habla 

prohibido el carnaval pero, a. su muerte, éste volvió a celebrarse, aun­

que de modo más sobrio y solemne. Entre la procesión carnavalesca se en­

contr6 el carro del Trlonfo della Morle, JO 

A pesar de aer pocos, estos ejemplos prueban que la Danza de la. Muer­

te a! fue representada y bailada. Me referiré primero a. la Danza de la 

Muerte en su aspecto teatral. Como ocurre con el teatro medieval en gene-
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ral, los textos dramáticos son escaoos y, sin embargo, esto no significa 

que en los atrios de las iglesias no ae hayan llevado a cabo m!a entrem!!_ 

aes, misterios y autos sacramentales de los quo tenemos noticia, En el 

ca.so particular de la Danza de la Muerte, la falta do textos chu!Mticos 

propiamente dichos ha obligado a quien está intc:resudo por su aspecto 

teatxal a recurrir a textos "lÚbridos, sustancialmente l1ricos o narrat! 

vos pero desarrollados en forma -dialogal". )l 

La Danra general ea tmo de esos textos, ya que existen argumentos 

fuertes, tanto para concluir que fue escenificada, como para afirmar lo 

contmrio, Los argumentos a. favor de 1n. cscenifi.cación se concent:ran en 

la forma de preae~tación del texto, en la agilidad. de las intGrvenciones 

de los personaje!.' y en las siguientes palabras del prólogo, que explican 

lo que dhú y hará la muerte 1 

Aquí comienza la dan~a general en la qua.1 tracta c:omo la muer­
te avisa a todas lan criaturas que ¡:aren mientes en la brevedad 
de su vida,., E as1 melllllo los dice y requiera que vean y oyan 
bien lo que los sabios predicadores les dicen y amonestan de 
cada d!a,,, E luego l:'liguiente mostrando por experiencia lo qua 
dice, 1lruna e requiere a todoa loa estados del mundo que vengan 
de su buen grado o contra. su voluntad,J2 

Por el lado contrario se osg¡-il!len los argumentos de la rígida estructura. 

de las estrofas, la gran cantidad de persona.jea que participan en la da,!! 

za y que entre ca.da WlO de ellos y la muerte no se establece un diálogo 

verdadero.33 

Los miemos ejemplos que prol:aron que la Danza de la Muerte fue escen_! 

f1ca.da también sirven para. contestar poeit1vaJllente la pregunta de si las 

danzas macabra.a ae bailaron o no, El problell\a consiste en saber cómo 

fueron dichas <lanzas desde Wl punto de vista. formal. La magnitud del 

problema se podrá apreciar mejor si :partimos de una. compa.:racién general 

entre la danza. y el teatro, Si bien tanto la actuación teatral como la 

ejecución de una danza tienen que aer presenciadaa, mientra.a que las pa-
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!.abras de dicha actuación permanecen gracias al texto dramático, los pa-

sos y las figuras de la danza tienden a perderiio con mayor facilidad, 

Aa1, además de que la cantidad de danzas l:ajomedievales regiatradas es 

m!nima., en ninguno de los manuscritos de da112a del siglo XV (el español, 

los franco-borgoñones, los 1.talianos) ni en el libro de Toulouze34 apa.-

rece un ejemplo de Danza de la Muerte. Por esta :razón, el conocimlento 

de las danzas macabras cama danzas se ve limitado a la escasa informa-

ción obtenida de las pinturas y los gralxldos por un lado, y de las pa-

labras relacionadas can la. danza que se encuentran en los textos, por 

el otro. 

La posibilidad de reconstruir los pasos espec!ficos de una danza ma-

cabra queda descartada indefinidamente al no canta.r con una descripción 

formal de ésto.. Por otra parle, existen dudas sobre la identificación 

de las figuras que constituye:ron una danP".a macabra, Por lo general, se 

piensa que la Danza de la Muerte era una danza circular, de preferencio. 

una cadena. abierta conducida. por la muerte,35 Los autorus que se pronwi-

cian a favor de este tipo de figura no ofrecen suficientes ejemplos que 

apoyen su elección y su generalización. Como único ejemplo, Kastner cita 

el titulo de la Danza de la Muerte publica.da. por 011v1er Arnoulot en 

Lyon, alrededor de 1500: La grant danse Macabra des hommes et des fernmes, 

ou est demontre taus les humaines de tous etats estre (sic) de bransle 

de la Mort. 36 

En cambio, existen ejemplos de danzas ma.cabrlls que pueden interpre­

tarse como danzas de parejas. A excepción de aquellas ilustraciones en 

las cuales aparecen un esqueleto y un vivo parados, sin tocarse ni mo­

verse, o bien,reaJ.izando una acción relacionada con 13. profesión del vi-

vo, y aquellas en las cuales el esqueleto es el único que parece estar 

00.llando, la mayor parte de los grabados muestra parejas que bailan. 
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En estos casos a.parece un vivo con un muerto (como en la ll1.ll.yorfa de las 

danzas macabras francesas) o dos muertos juntos (como sucede en la. mayo­

ría de las alemanas). Ahora bien, debido ·a. que la. pareja sñlo está to-

mada. de la. mano y que parece esta.r cuminando, Meyer-Ba.er opinn. que no 

están bailando -ella. considera que se está ejecutando una dan.za ma.ca.b:ra. 

sólo cuando el esqueleto adopta. una actitud grotesca. y distorsionada..37 

Una posible eX}llicacióu do estos gra.b3.dos es que las pa.rojas estuvie-

ran l:a.ila.ndo una. baja.danza que, co!l\o ya se ha dicho, fue una danza. pro­

cesional de parejas cuyo auge se dio precisamente durante el siglo xv.38 
También está el hecho de que las d.a.nzas macabras alemanas se denominaran 

~y no relge_!!. Sachs sostiene que, si bien antiguamente estas danzas 

tuvieron diferencias en cuanto al contenido de cada una, para la Baja Edad 

Media éstas se redujeron a una disLinción fo~ü: el roi~n era una. danza 

ciroul.a:r, tipo carola, mientras que el ta.nz era una dan.za de parejas, en 

fo:r:ma. de procesión,39 

Regresando a la. pregunta inicial acerca. de bajo qué forma. artística. 

se !lla?lifestó primero la. Danza de la Muerte, dada. la cantidad y el tipo 

de información que se tiene actualmente sobra la.a danzas maca.bnls, re-

sulta muy difícil conceder la prioridad a una de las artes en part1cu-

lar, No obstante, que los da.tos existentes acerca de las danzas macabras 

escenificadas o bailadas sean los más esca.sos no necesariamente implica. 

que éstas fueron las Última.a formas en que se manifestó la Danza de la 

Muerte. Al contrario, de la misma manera en que es posible situarla. den­

tro de las tradiciones literaria. y pictórica, también puede relacioná.r-

sele directamente con diversos aspectos de la historia. de la da.nza., De 

cualquier modo, este tema fue muy popular en su época y, estudiando los 

motivos de la popularidad del concepto se entenderá la razón para que 

ae manifestara bajo formas artísticas ta.n variadas al ml6111o tiempo, 
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4-,J,2, La evolución del concepto de la Danza de la ;1uerte. 

Al analizar la evolución del concepto de la Danza de la Muerte me veo 

obligada. a retomar ciertos aspectos de la historia de la danza ~ue ya 

fueron expuestos. Esta incursión en la historia de la danza. es necesa-

ria, pues, a pesar de que la Danza de la Muerte fue más conocida como 

un poema o un grabado, existe un elemento que sólo puede sor explicado 

si se establece W1B. conexión con la práctica de la danza en la Edad Me-

dia, Dicho elemento consiste en utilizar la palabra. "danza" para desig­

nar este tipo de consejo moral y prepar~ción :ix•ra la muerte. 40 

La primera persona que llamó la atención ¡¡obro l::i :r.efación entre la 

Danza de la Muerte y las danzas medievales fue Kastncr, quien en 1852 

dijo lo siguiente1 

De hecho, soy ol primero en demostrar la relación directa de 
las rondas fúnebres con la (Danza de la Muerte). Pruebo que 

. el nombre que se le ha dado ne significa únicamento lección, 
moralidad, ejemplo, como so ha pretendido, sino que eiiliiiCe­
sa.rlo respetar su acepción propia; es decir, que ~l adoptar 
este nombre para designar los poemas a los que me he ref eri­
do, hay que entender que se está haciendo alusión a una ~­
~ y a. sus inatrwnentos musicales. 41 

Los origenes de la Danza de la Muerte como idea se encuentran tanto 

en el concepto ético-religioso sobre la. proximidad de la muerte manifes-

ta.do literariamente, como en las creencias y los ritos pagp.nos en torno 

a la muerte, Así, la Danza de la Muerte es la unión de dos tradiciones: 

la de Vado mori y la de creer que los muertos regresan a molestar e in-

42 cluso a matar a los vivos, 

Dentro de la. tradición pagana existen tres casos en los cuales se com-

binan danza y muerte. En primer lugar se encuentran las danzas que su­

puesta.mente ejecutaban los muertos que saltan de sus tumbas a mediano­

che y en la.a que ellos eran los únicos participantes. 43 En segundo lu-

@r están los casos en que, ya fuera a propósito o po:r casualidad, uno 
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o más vivos eran atraidos hacia la danza. de lo.:: muertos, en la cual todos 

bailaban juntos y los vivos morfan. 41~ Por último, ae encuentran las dan­

zas circulares fúnebres y propiciatorias que los vivos ofrec1an a los 

muertos en los cementerios y velatorios. 45 

El tercer caso se relaciona con el problema formal de la Danza de la 

Muerte que fue abordado en el inciso nnterio1:, Ah1 dije que, si bien los 

autores piensan que las danzas macabras fueron rondas, salvo un título, 

no ofrecen ejemplos descriptivos o iconográficos que corroboren dicha 

afirmación. Por otra parte, al enfocar a la Danza de la Muerte como con-

cepto, se observa el problema. desde otro ángulo y, aunque osta pcrspec-

ti va tampoco justifica tales gemiralizaciones, poI.' lo lilenos aclara su 

origen. El razonamiento es el siguientes p..-irtiendo del hecho de que las 

danzas fúnebres que se ej9cutabun en los cementerios y velatorios eran 

circulares, concluyen que los muertos, al bailar, ejecutaban la misJll!l. 

46 figura y, por lo tanto, la danza 1nacabra era una ronda. 

Esta conclusión se apoya en otros dos argumentos teórl.cos: Kastner 

y Sachs opinan que la Danza de la Muerte fue una d,anza circular porque 

el círculo, con los participantes to111.~dos de lns manos, es un medio pa-

ra expresar la igualdad de los hombres ante la muerte, También coinciden 

sus ideas con respecto a las danzas circulares y lo sobrenatural: Kast-

ner dice que todas las religiones antiguas relacionaban este tipo de dan­

zas con lo divino47 y Sachs añade que la ronda debió ser el movimiento 

t1pico de los muertos ya quo lo sobrenatural se manifiesta en esta for­

ma, 48 En el caso del cristianismo, la música de las esferas y la ronda 

de los ángeles confirmarian parte de este argumento1
1
19 el c1rculo es la 

expresión de lo sobrenatural y lo mágico por ser impenetrable, perfecto 

e infinito, 

Ahora bien, concentrándose en los primercs dos casos, se presenta uno 
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de los aspectos más interesantes de la evolución de las danza;. maca.bras1 

el proceso de personificación de la muerte, Este proceso se percibe por 

primera vez como un problema. terminológico, La dificultad consiste en 

que se utilizo. el miamo nombre para designar una danza que corresponde 

tanto a una danza de los muertos como a uno. danza de los vivos con los 

muertos. Es decir, se denomina Danza de los Muertos a wia danza macabra 

como la de Heidelberg, impresa. por Heinrich Knoblechzer en 1490, en la 

cual bailan los vivos con los muertos, por una parte,pero por la otra, 

una pareja de muertos baila acompa.ñnda por un cu;irtcto de alientos y un 

observador, todos ello:; esqueletos;.50 la misma distribucíón -rnenos t:l 

observador- aparece en la Danza de Munich, publicada alrededor de 1500.51 

Manasse ve el problema no como parte del proceso evolutivo de un concep­

to, sino que propone que una de las ca.racter1sticas de las danzas maca-

bras es que presentan una mezcla de dos motivos: por un la.do, el de los 

muertos que bailan y tocan solos y, por el otro, el de los muertos que 

bailan con los vivos para conducirlos a la muerte.52 

Sin embargo, el problema de l?. confusión de los términos es más com­

plejo, Cuando se observa. a un muerto bailando con otro muerto es claro 

que se trata de una Danza de los Muertos, un Teten Tanz, pero la. duda 

surge cuando un vivo baila. con un muerto1 ¿en qué momento se convirtió 

ese muerto en la personificación de la muerte? 

Este problema no existe ni en las danzas alemanas, que conservan el 

U.tulo de .Dam•,a de los Muertos, ni en el ca.so de un tex:to "h1brido" como 

la. Dan? general, cu;ro titulo coincide con que la. muerte es el personaje 

principal, sin importar si esto se considera producto de la. influencia 

de los deba.tes entre el cuerpo y el alma. o de las necesidades de esceni­

ficación de la obra. El problema se presenta. más bien en las danzas fran­

cesas que contienen gralados de muertos bailando juntos pero en cuyos 
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t!tulos se menciona la muerte, como sucede en la Danza de Arnoulet,5J 

Una pasible solución a esta dificultad podría ser la hipótesis de 

Dubruck que atribuye la multiplicidad de las imágenes a los requerimien-

tos de la impresión: para trasmitir adecuadamente el mensaje de que la 

muerte era quien se llevaba a los hombres de todos los estados y profe­

siones, la imagen de ésta tenfa que repetirse con cada vivo,.54 

El proceso de personificación de la muorte se vio respaldado por la 

cristianización de la Danza de la Muerte, Ya no se trataba de espfritus 

de los muei~os paganos que arrastrah•n a los vivos por venganza o por 

razones personal.e::;, Si los muertos o la muerte, sq¡¡ún el caco, conti:i.ua-

ron bailando y atrayendo por este medio a los vivos, ahora lo hacían si-

guiendo las Órdenes de una. fuerza superior -divina para. ser exactos- que 

hab!a. decidido que tal o cual persona debía uni.rse a la danza mortal,55 

As!, la evolución del concepto do la Danza de la Muerte se basó en 

dos procesos, el de la personifica~ión de la muerte y el de la cristia-

nización de una creencia pagana, Las danzas de los vivos en los cemente-

rios servían para. alejar la mala influencia de lo¡¡ muertos y estas dan-

zas, junto con la creencia de que los mlli:rtos querían atraer a los vivos 

por medio de su danza, fueron la expresión del miedo a morir • .56 A su vez, 

la Danza de la Muerte convirtió ese miedo en parte integral de una nueva 

lección cristiana moralizante que predicaba. el triunfo de la muerte so­

bre los hwnanos,57 

Brainard asocia la Danza de la Muerte con aql,\ellas danzas de espadas 

que e1mbol1za.ban la expulsión del invierno y la resurrección de la pri-

ma.vera, considerando a la Danza de la Muerte como una lucha entre el bien 

y el maJ., entre Satanás o la muerte y Jesús victorioso,.58 La cosmovisión 

pagana contenía un elemento de incertidumbre que tenía que ser elimina.do 

rltuallllente cada año y la lucha coreográfica entre la primavera. y el in­

·fierno era parte de los ritos que aseguraban la continuación de la vida. 
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En cambio, en las d.a.nr.aa macabras la. muerte no lucha sino que sólo se 

limita a cUlllpl1r loa designios divinos. En este sentido puede hablarse 

del triunfo de la muerte, la mensa.jera de Dios, pero lo que definitiva-

mente no puede decirse es que la Danza de la Muerte fue una lucha entre 

Satanás y Jesús, ya que la función de la muerte no era juzgar sino exclu-

sivamente matar a todo ser humano. 

Para finalizar, examinaré el concepto de lo macabro, que difiere del 

concepto común de lo fúnebre en un punto fundamental. Lo fúnebre se re-

fiere al ciclo natural y obligatc~io que oscila entre la vida y la muer-

te, En cambio, lo macabxo representa un rompimiento de este ciclo contí-

nuo, Ante la presencia inesperada de lo. muert.e -léase peste-, el ciclo 

natural se interrumpfa y la muerte aparecía como la antagonista de la 

vida,59 

Lo máo sobresaliente del antagonismo entre la vid.a y la muerte es el 

contraste entre la belleza vi va y el ca.dii.ver putrefacto. 60 Es cierto que 

la. imagen de un vivo con un muerto tendió a simplificar el problema de 

la. muerte, reduciéndolo a un solo aspecto -la naturaleza perecedera del 

mundo se contraponúi. a la presencia eterna de la muerte-61 , pero también 

lo es el hecho de que aa1 la. lección moral se comunicó más efectiVlllllente 

a las multitudes analfabetas, La fuerza de esta imagen radicó en el én-

fasis que se colocó en el aspecto más notorio y más temido de la muerte, 

La. visión macabra de la muerte que apareció en el arte y la. literatura 

a partir de la segunda mitad del siglo XJ.V estaba compuesta por tres ele­

mentos, Uno fue la insistencia. en el cont:raste f!sico entre la vida y 

la 111uerte. Otro fue el sentido religioso de la. Danza de ·la. Muerte1 apro­

vechando el miedo a. la. muerte por un la.do, y la presencia inquietante 

de la peste y las guerra.a por el otro, el pensamiento religioso convir­

tió la. creencia pagana de que loa muertos bailan en un motivo cristiano 
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popular y útil. La Danza. de la Muerte fue un inBtl'tllllento didáctico Ú.'lico, 

ya que permitió una exposición v1vid.a. sobre la importancia.de la prepa­

ración para la muerte y pod1a. ser adaptad.a a todas las formas art1aticas. 

Por estas razones, Kirstein afirma qll.e la Danza de la Muerte se en-

62 • cuentra entru el rito y el auto sacramental, pero la vision macabra 

contiene un elemento más1 una "vena mordaz, sa.tirica. y cr1tica.". 6'.3 El 

carácter sa.t1rico de la. Danza de la Muerte como producto de una. situa-

ción social de corrupción moral y anarquía. pol1tica, y de la existen-

cia de una jeraxqu1a inalterable ya fue discutido anteriormente, Queda 

por evocar la ironf.a final de lo macabro: la muerte que invita a los vi-

vos a ballar su Última danza -ya sea una cadena abierta o cerrad.a, o bien, 

una danza procesional de parejas- al borde de las fosas. Ast fue como 

el hombre ba.jomed.ieval transformó lo terrible del acto de morir en una 

danza. 
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5. Conclusiones. 

1. La Dama de la Muerte fuo un ejemplo moral cristiano cu.yo p:ropó-

81 to pr1nc1pal consistió en enseñar a. loa fieles la 1.mportancia. de estar 
• 

adecuadamente prepara.dos para morir, por medio de imá.genea, descripciones 

y representaciones !llD.Cabras. A pesar de que la Igles1.a. condenó la danza 

en general por considerarla una actividad deshonesta., fr1vola y vergon­

zosa, por otra parte aceptó que un tipo de danza funcionara. como instru-

mento moralizante, Esta contradicción es la expresión más clara de la 

actitud ambivalente de la Iglesia ha.cla la danza, 

2, Desde el surgimiento del cristi.o.niruno, las actividades escénicas 

en general y la danza en especial fueron condenadas y atacada.a por las 

a.utorlda.d.es cristianas medievales. De acuerdo con la información obte-
11. 

nida para esta. tesis, hubo alrededor de noventa prohibiciones emitidas 

contra la. danza en un lapso de casi mll quinientos años de historia ocle-

s1ástica (del año 300 hasta 1780) , Si so analiza temáticamente la lista 

de condenas, resulta que la mayor parte de ellas estuvo dirigi® contra 

dos actividades de claro origen pagano1 la Fiesta de los Locos y las 

danzas en los cementerios, El hecho de que l!'.s mismas actividades hayan 

tenido que ser prohi bidaa una y otra vez prueba la poca cfecti viciad de 

las condenas eclesiásticas y la popularidad de las costumbres paganas, 

3, La Iglesia nunca pud'> eliltlna.r totalmente las costumbres paganas, 

Su fuerte arraigo se debió fundamentalmente a la relación tan estrecha. 

que existió entre la periodicidad· de la naturaleza, la. econom1a de laa 

sociedades rurales de Europa. Occidental y las necesidades y preocupacio­

nes vitales del hombre, por un la.do, y la mitolog!.a, el ritual y la tra­

dici6n pag¡lllos, por el otro. La gran popularidad de las pr5ct.1ca.e p!l.5a­

nas llevó a la Iglesia a adoptar una posición a.mblvalente y contradic­

toria ante la danza, el teatro y la múo1ca, As!, la Iglesia no sólo se 
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limitó a condenar estas actividades artísticas sine1 que se rehusó a u­

tilizarlas dentro de su propio ritual. Sin embargo, de la misma manera 

que las condenas no suprimieron las prácticas paganas, tampoco impidieron 

que elementos de dichas prácticas se introdujeran en el cristianismo, 

La fuerza de las prácticas paganas fue tal que finalmente la Iglesia 

misma busco el apoyo temático y metódico de esas artes pa.ra enriquecer 

la liturgia cristiana, 

4. El proceso de cristianización de las costumbres paganas como la 

Fiesta de los Locos y la danza en los cementerio::;, consistió en la fu­

sión de estas costumbres con otras similares cristianas, En dicha fies­

ta se llevaban a cabo parodias de la 11 turgia oficial y se justificaban 

diciendo que se ha.cían con el fin didáctico de ilustrar los pecados. Las 

danzas en los cementerios y las c1:eencias paganas sobre la muerte fueron 

asimiladas al concepto cristiano de la muerte y, junto con otros facto­

res, fueron t:ransformados en la Danza de la Muerte. 

;. Dado el tel!la. de la tesis, el aspecto más relavante de las creen­

cias paganas sobre la muerte es que se creía que, después de morir, los 

espírltus de los muertos bailaban y atraían a los vivos a su danza mor­

tal, El regreso de los muertos constituía un peligro doble para los vi­

vas. Por una pa:;.--te, los :nuertos se convertían en esp!ritus sagrados y 

por la otra, tenían una actitud hostil y agresiva contra los vivos, Así, 

el hecho de que un vivo entrara en contacto con un muerto no sólo resul­

taba. fatal para el primero porque lo sagrado, en general, roa.ta, sino por­

que, además los muertos p:retend1an matar a los vivos, obli@ndolos a par­

ticipar en sus danzas, Contra. esto los vivos no ten!a.n más opción que 

bailar a su vez y ejecutar danzas circulares para protegerse y purifi­

carse, para apaciguar y propiciar a los muertos. 

6, Existen varias diferencias entre la visión pagana. de la muerte 
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y la cristiana: 

a.} lllientras en el paganiS1110 la vida terminaba con la muerte, el cri~ 

tianismo prometía una vida, la. verdadera.; después de fa.llecer¡ 

b) con sus ritos, el paga.n1smo propiciaba la buena voluntad de los 

muertos y, en cambio, el cristianismo rezaba por ellos; 

c) según el cristianismo, los muertos no pueden regresar a visitar 

a los vivos y menos con el propósito de molestarlos o ~atarlos¡ 

d) los muertos paga.nos mataban a los vi vos por venganza o por razo­

nes persona.las, mientras que la muerto cristiana era una. mensajera im­

parcial: no emiHa juicios sobre el este.do mo:r::ll de las almas y se limi­

tal:a. a cumplir la.s Órdenes divinas sin hacer excepciones, 

7, Un elemento fundamental en la evolución del concepto de la Danza 

de la Muerte fue la presencia de la peste. Si bien los cinco años de la 

Peste Negra (1}47-13.52) fueron tremendamente devastadores, en términos 

de los efectos a largo plazo lo peor fue la frecuente rectlrrllncia de las 

epiderJ.as. Las consecuencias de la peste relacionadas directamente con 

la DIU17.a de la Muerte fueron las siguientes: 

a) la constante presencia de ln. muerte puso énfasio en la fragilidad 

de la. vida humana: lo que condujo al hombre bajornedieval a loa e:ict.rcmos 

del ascetismo y del hedonismo; 

b) 1a. peste provocó un despertar religioso individualista y una. de 

sus nanifestaciones fue la creciente preocupación por estar adecuadamen­

te preparado para. morir, ya. que se temía que si la muerte sorprend!a. al 

hombre en estado de pecado lllOrtal, su alma sufrlr!a. la condenación eterna; 

c) el número elevado de cadáveres que la peste producía d.1ar1amente 

dio a la Danza de la Muerte su imagen earacterística.1 la del esqueleto 

medio descarnado; 

d) hubo casos en que se realizaron danzas macabras para córimemo:ra.r 
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brotes de peste¡ 

e) la peste no respetó jerarqu1as ni privilegios, estado ni profesión, 

edad ni sexo, lo que comprobaba la igualdad de todos los hombres ante la 

muerte, 

8. La Danza de la Muerte, manifestación cultural de esta época de cri­

sis, al igual que la peste, convocó a todos los miembros de la jerarqu1a 

social. El orden en que la muerte llamaba a los hombres y mujeres a bal­

lar respetaba la estructura jerarquizada de la sociedad que había sido 

establecida por la Iglesia, incluyendo la idea de la supremacía del po-

der eclesiástico sobre el secular, pues el papa era nombrado antes que 

el emperador, Por otro lado, la Danza de la Muerte presenta otros aspec­

tos relacionados con la vida social bajomedieval: las descripciones y 

las ilustraciones de las actividades económicas de las víctimas y de la 

vestimenta caracter!stica de cada estado y profesión; el papel secunda-

rlo y económicamente improductivo de la mujer medieval; los detalles re­

glonales como el incluir al rabí y al nl.faqu! en la Dan9a general, etc. 

9. Desde un punto de vista social, la Única controversia que se de­

sata en torno a la Danza de la Muerte es sl la igualdad, la crítica so­

cial y la sátira que aparecen en las danzas macabras eran la expresión 

del espíritu democrático naciente o sl estos elementos tenían un propó­

sito religioso, Debido al carácter religioso de la Danza de la Muerte, 

me inclino por la última interpretación y ofrezco los siguientes argu­

mentos: 

a) ha.y un anhelo de igualdad, pero la igualdad a la que se está ha­

ciendo referencia es puramente moral, ya que se pensaba que los hombres 

sólo eran iguales ante Dios, es decir, después de fallecer1 

b) hay un anhelo de justicia, pero de justicia religiosa; esto no 

implica un cambio social (que seria interpretado como un acto de sobar-
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bla y desobediencia) sino un fortalecimiento del cristianismo¡ 

c) la crítica social iba dirigida contra los individuos pecadores 

y no contra las instituciones: la Danza de la Mue1te no cuestiona el o­

rigen divino de los estados y la inalterabilidad de la jerarquía¡ 

d) ante todo, la sátira social iba. dirigid.a contra las actitudes 

de seguridad, superioridad e inmortalidad del hombre, además de que la 

burla disminuía el poder terrorffico de la muerte¡ 

e) se reflejaban las antipatías populares y los problemas más co­

munes pero con el rbjeto de señalar cuál sería. el precio por pecar y 

subrayar el hecho de que la justicia divina era. imparcial: Dios juzgaba 

a los hombres según la vida que llevaron y no de acuerdo a ou posición 

social, 

10. La Danza de la Muerte fue una obra didáctica religiosa que sur­

gió a partir de la segunda mitad del siglo XIV y cuyo a~ge se dio en los 

siglos ~ y XVI, Su distribución geográfica se limitó a Francia y Ale­

mania principalmente, aunque también se crearon danzas macabras españo­

las, inglesas y suizas, Sobre la discusión acerca de la prioridad tempo­

ral y espacial que 0xiste entre Frand.a y Alemania di:ci que, en vista de 

que las primeras danzas macabras están tan cerca en el tic"1po (la fran­

cesa es de 1)76 y la aiemana, de 1)80) y que ambos lugares son los que 

crearon la mayor cantidad de obras, es probable que el origen de la Dan­

za de la Muerte se dio simultáneamente en ambos lugares. De cualquier mo­

do, por falta de mayor información no es posible emitir una opinión de­

finitiva. 

11. De todas las teorías existentes hasta el momento sobre el ori­

gen de la palabra "macabr~"• aquella que propone una etimología árabe 

pa.i-ece ser la más acertada. Si bien la traducción de la danza macabra 

como una "danza de las tumbas" o una "danza del cemente:cio" concuerda 
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con los or1genes paganos de la Danza de la Muerte, esto no explica por 

qué se eligió un término árabe para designar una manifestación tipicamen­

te europea. y cristiana. 

12. Además del carácter religioso de la Danza de la Muerte, el con­

tenido de las danzas macabras puede analizarse desde una perspectiva li­

teraria e iconográfica gracias a la gran cantidad de danzas escritas, 

pintad.as, grabadas y esculpidas que se conservan, Así, es posible otor­

f!P.'r a las danzas macabras un lugar dentro do la tr<idición ético-litera­

ria relaciona.da con la muerte, comparándola con otras obras que también 

funcionan como memento mori. Con respecto a la Danza de la Muerte en las 

artes plásticas puede afirmarse q_ue, aunque hubo reprczcntaciones de es­

queletos antes de la Baja Edad Media, fue debido a la peste y al proceso 

de personificación de la muerte en las danzas macabras quo, a partir de 

entonces, la muerte se identificó con un esqueleto, 

13. F~nte a la abundancia de material literario e iconográfico, 

la situación de la Danza de la Muerte como teatro o danza ea muy dife­

rente, Desde un punto de vista teatral, sólo se cuenta con textos "hibri­

dos" cuya natui-a.leza. dramática es cuoirt.ionable, como es el C!l.so ele la 

Danya general, Por otra parte, es imposible reconstruir la D1mza de la 

Muerte como danza debido a que no existe ningún re¡9-stro contemporáneo 

de los pasos, las formas coreográficas :r la música de una danza macabra. 

Sin embargo, aunque las citas existentes no son muy nwnerosa.s, es inne­

gable que la Danza de la Muerte fue escenificada teatral.mente y bailad.a 

en las calles, las iglesias y las cortes b:l.jomedievales, 

14, No es fácil contestar cuál fue la formn. a.rtistica en la que se 

manifestó primero la Danza de la Muerte. Partiendo de la. diferencia .m­

tre la cantidad. de danzas macabras literarias e iconográficas, por un 

la.do, y las que fueron escenificada.a y bailad.as por el otro, en general 
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se les concede a las primeras la prioridad, No obstante, considero que 

esta. decisión es arbitra.ria. porque la ascascz de datos sobre el teatro 

y la. danza es un problema general de la. Edad Media.1 amlx\s eran activida­

des muy populares en las ferias y los mercados, on las cortes e incluso 

en las iglesias, pero apenas si se conservan textos dramáticos o manus­

critos de danzas. 

15, Dada la información actual sobro el tema, opino que es prácti­

camente imposible contestar lu. pregunta de la primera manifestación a1:­

tlstica de la Danza de la Muerte. Sin embargo, considero que, igual que 

puede establecerse una relación entre las danzas macabras y la litera­

tura o la iconografía, también puede hacerse lo nii::;rr.o con la danza.: 

a) desde un principio S-O las conoció como una danza, ya fuer.i. que se 

lla.maxa. danza macabra, danza de los muertos o danza de la muerte; 

b) la idea central de la::; danzas macabras es que los muertos bailan, 

ya sea que bailen entre ellos o con los vivos, o bien, que se trate do 

los muertos o de la cuarte personificada¡ 

c) la. Danza de la Muerte siempre ha sido asociada con una forma co­

reográ.fica.1 la.e cadenas abiertas o cerradas, o bien, las danzas proce­

sionales de parejas, 

16, La Danza de la. Muerte fue una manifestación cultural bajomedieval 

que reunió di versas tradiciones paganas y cristianas (que los muertos 

bailan, que la belleza hUl!l!l.na es efímera, que es necesario prepararse 

para morir) junto con hechos contemporáneos (la inestabilidad polltica, 

el hambre y las guerras; la preooncia constante ele la peste, que no res­

petaba. la jerarquía social; los abusos del poder y la corrución moral; 

la relación real entre la danza y la muerte en las coreomanias) y los 

transformó en la visión macabra de la muerte. 

17. La Danza de la Muerte fue el más popular de los instrumentos 

pastorales que utiliza.ron la amenaza del infierno para. conducir a los 
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fieles por el camino recto. Su popularidad como instrumento didáctico 

cristiano radicó en los siguientes puntos1 

a) a diferencia de otros ejemplos morales que se basaron exclusiva­

mente en la amenaza del infierno, la Danza do la Muerte ofrec1a cierto 

consuelo al insistix sobre el hecho de que todos los hombres -santos y 

pecadores po igual- habr1an de morir primero y que el juicio vendr1a des­

puéa1 

b) al conjugar la idea cristiana. de la. muerte (morir era el requi­

sito para. entrar a la. vida. ve:rUa.dera y eterna) con la. visión pagana de 

la misma (comparar el acto de fallecer con nna danza) se disminuía el 

temor que ella podia inspira.r; 

e} el concepto de la Danza de la Muerte, por ser una imagen (un es­

queleto) al mismo tiempo que era. una. idea (los muertos bailan), se adap­

tó con gran facilidad a todos los medios a.rt1sticos, dándole as1 mayor 

difusión. 
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