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1. HIMMEL UND HOLLE: DE JUEGO INFANTIL A DECORADO
TEATRAL

Muchos de ustedes habnin jugado 0 visto jugar al juego infantil deI tejo,
coroneja 0 coxcojilla, 10 que en euskera se llama txingo 0 txingoka (au chapiau
en la Navarra francesa), para el que se traza un dibujo en el suelo con diversas
casillas numeradas, normalmente siete -y de ahf que también se le llame en
castellano semana (yen italiano settimana) cuando las casillas dibujadas se
designan con los nombres de los dfas de la semana-, aspecta que concuerda
con el simbolismo neoplat6nico que vincula el numero siete con la realizaci6n
completa de un cielo: las siete edades deI mundo y deI hombre, los dfas de la
Creaci6n, las virtudes y los vicios, las notas musicales, los planetas deI uni­
verso precopemicano, etc. El trazado de las lfneas reproduce inconscientemente
los tramos de un templo, con transepto inelufdo -simple 0 doble-, y que
culmina en el cielo 0 parafso, casilla redondeada coma un âbside, concepto
que proporciona la variante terminol6gica deI juego llamado, en valenciano
sambori, esta es, cimborio, el emplazamiento por excelencia deI parafso es­
cénico en las catedrales g6ticas de Valencia, Lleida 0 Tarragona. La casilla
opuesta, la inicial, suele llamarse infierno, por esta el juego se llama también,
en castellano, infernaculo, mientras que, en el Empordà (Girona), recibe la no­
menelatura de cel-infern, es decir, coma en alemân (Himmel und HoUe); glo­
balidad c6smica que retleja su nombre en euskera zeru-lurra ('cielo y tierra'),
coma nos informa el profesor Txomin Peillen, y en italiano, mondo.

El trazado deI juego infantil reproduciria, pues, la articulaci6n propia de
la escena medieval que, siguiendo el simbolismo deI templo cristiano, disponfa
los decorados deI parafso en el Este y los deI infiemo en el üeste, mientras
que en el centro se emplazaba el espacio terrestre, en el tlanco norte los âm­
bitos judfos (sinagoga, casas de Anâs 0 Caifâs), en el tlanco sur los âmbitos
cristianos (templo, casas de santos y santas, etc.), de la misma forma que los
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programas iconognificos murales situaban las Teofanfas en el abside, el Juicio
Final a poniente y los cic10s de la Antigua y la Nueva Ley, respectivamente,
en la zona frfa septentrional y en la tibia meridional (Massip 1997a: 651). Es
evidente, pues, que el juego deI tejo evoca este espacio cosmol6gico de la es­
cena simb6lica medieval. Un juego de larga tradici6n que podrfa relacionarse
con los célebres laberintos taraceados con piedras de colores en el pavimento
de las iglesias que muestran el parafso al final deI camino y que recorrfan ca­
n6nigos y escolares para evocar el intricado transito de la vida humana. Son
bellos ejemplos los de la catedral de Chartres y la de Amiens. En otras oca­
siones me he ocupado de los mecanismos y artilugios deI parafso escénico me­
dieval (Massip 1997b), sin duda el decorado estrella de aquel teatro mayor­
mente de tema religioso. Pues bien, por oposici6n, el segundo decorado en
importancia y el mas secretamente apreciado por la imaginaci6n popular, era
el averno, que, coma lugar escénico, es una creaci6n medieval, puesto que el
teatro antiguo no 10 contemplaba (1). Situados en lados opuestos, uno ante otro,
el infierno (oeste) y el parafso (este) se erigen en los dos polos de eternidad
que cierran el resta de decorados, es decir, el espacio mundano, perecedero y
mudable, la escena effmera. Una disposici6n que suele aparecer en casi todos
los grandes espectaculos de tema religioso, si bien la presencia infernal es im­
prescindible en tres episodios: el combate de Miguel con los angeles rebeldes,
la bajada deI Cristo resucitado a los infiernos y la entrada de los condenados
en los dominios de Satanas en el dfa deI Juicio.

2. EL DECORADO DEL INFIERNO

El elemento mas destacado deI decorado infernal es la enorme boca de
drag6n con las fauces dentadas que se abren y se cierran ya fuere simplemente
con una cortina, ya fuere mediante ingeniosos artificios; bocaza que designa
la entrada en el baratro, que suele ir caracterizado por los ruidos estridentes,
el fuego de artificio y los hedores pestilentes. Su uso escénico parece atesti­
guado ya a principios deI siglo XIII en la abacial de sant Marçau de Limàtges,
uno de los centros dramaticos mas activos deI monaquismo medieval. Alla se
documenta en 1212 la compra de un "infernus artificiose composite" (2), aun-

(1) AristOfanes, de manera burlesca, situa el Hades en una taberna en Las Ranas. Séneca
ambientaba la tragedia Trieste en el averno, pero, como se sabe, nunca lIev6 a escena ninguna
obra suya.

(2) Infierno que se instal6 en 1217: "infernus ponitur ubi nunc cernitur" (J. Chailley, "Le
drame liturgique médiéval à Saint-Martial de Limoges", Revue d'Histoire du Théâtre, II (1955):
144). Recordemos, ademas, que el drama Sponsus (s. XI), en que los diablos se llevan al infierno
a las vfrgenes locas, procede de la misma abadfa. En el dintel de la puerta de la capilla dei castillo
de Marienburg (s. XIV), las vfrgenes necias estan ante una boca de infierno. También en el Kün­
zelsauer Fronleichnamspiel (1479) las vfrgenes estultas son conducidas por los diablos al infierno
("führen die Teufel sie zur Halle") (Sheingom 1992: 15).
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que algunos consideran el mecanismo como una novedad deI s. XV (3). La
iconograffa de la boca de Infierno podria tener una remota relaciôn con la des­
cripciôn deI cocodrilo deI Nilo -que exegetas medievales identificaron con
Leviatl:in (Psalmo 104, 26)-, que aparece en el Antiguo Testamento (Job 40,
25-32 Y41, 1-26), particularmente cuando habla de los "batientes de su cara",
mandfbulas cargadas de una doble hilera de dientes terrorfficos, boca de donde
salen "antorchas y se escapan centellas de fuego", mientras que de sus "narices
sale una humareda coma de olla al fuego, hirviente" y "su aliento enciende los
carbones, saltan llamas de su boca". También Isaias ofrece una imagen pare­
cida deI infernus: "el seol ensancha su sena con avidez y abre su garganta sin
medida" (Isaias 5, 14). Una enorme bocaza, pues, que seria vinculada al Hades,
que Satanas llama el "devorador insaciable" en un dialogo incluido en el Des­
census Christi ad inferus de l'Evangelio de Nicodemo (s. V) (4), Ysituado por
Hildegard von Bingen (1098-1179) "entre los angulos oeste y norte", donde
"la tiniebla se resquebraja coma una garganta terrible que de repente se abre
con el propôsito de engullir" (Sheingorn 1992: 3).

La adopciôn de la forma de un morro bestial de par en par seria fmto,
segun una tesis inédita de Joyce Ruth Manheimer Galpern (1977), de la "co­
yuntura de la reforma monastica en las postrimerias deI s. X y de las invasiones
danesas de Inglaterra" que condujo a la bUsqueda "de una iconograffa de in­
fierno que pudiera ser inteligible tante por paganos coma por cristianos"
(Sheingorn 1992: 7). De hecho, la primera figuraciôn zoomôrfica deI infierno
con la célebre boca abierta de Leviatan, parece que se documenta en la An­
gelomaquia deI côdice irlandés Caedmon (s. X) (5); una acciôn, la batalla ce­
leste, relatada en el Apocalipsis (12, 7-9) que, coma se puede ver en una mi­
niatura deI Mystère de la Passion de Arnoul Gréban que reproduce las cuatro
escenas iniciales de la representaciôn (6), tenia que preceder a la creaciôn de

(3) Asi 10 cree Guccini al afirmar que "ningun documenta anterior a la época de los misterios
atestigua la existencia de este artilugio escénico", porque "no hay una imagerie difundida dei
Infiemo zoom6rfico antes dei s. XIII, ni ningun tipo de boca infernal escénica antes dei XV", es
decir, cuando documenta los casos de Ais de Provença (1444), Rouen (1474), el Martirio de santa
Apolonia de Fouquet (1452-60), Turin (1468), Ferrara (1481), etc. (Guccini 1989: 226, 229 Y231),
bien que cita a Cohen (1951: 53) que opinaba sobre la posible iconografia dei infiemo dei Jeu
d'Adam (s. XII): "peut être une gueule", basandose en la rubrica: "Adam ibit usque ad portas
Inferni" (Aebischer 1964: 44).

(4) Véanse Los Evangelios apocrifos, Madrid, B.A.C., 1985, pp. 442-471. En esta funci6n
aparece la boca de Infierno esculpida en la fachada de Santa Fe de Concas (1130).

(5) Oxford, Bodleian Library, Old English poetry collections, 10: l107d. Reproducida por
Allardyce NICOLL, Lo spazio scenico. Storia dell'arte teatrale, Roma, Bulzoni, 1971, fig. 69.

(6) Ms. fr. 816, f. 3vo, BNP. Como anota Dom Guiu M. Camps (Apocalipsi, vol. XXII de
La B{blia de Montserrat, p. 301), el combate angélico es una consecuencia de la Ascensi6n de
Cristo. Y, sin embargo, la literatura ap6crifa (Libro dei combate de Adan) la situarfa en la época
dei parafso terrenal cuando, habiéndose sublevado unos angeles contra su creador, fueron derro­
tados por el ejército angélico y precipitados al infierno, una tradici6n legendaria nacida al calor
dei dualismo antiguo que requeria, allado dei bien, el contraste de una presencia maléfica (Revilla
1990: 32).
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Adan y Eva, aunque los textos can6nicos nunca hablen de este particular. El
hocico deI monstruo marino devorando a la multitud de los condenados se du­
plica y se triplica en los Apocalipsis anglonormandos (7). Al Salterio d'Henri
de Blois (Winchester, s. XII), la doble boca infernal es cerrada con Have por
el angel apocalfptico: "Ici est Enfers e li angels ki enferme les portes" (British
Museum, Londres), aunque la representaci6n plastica donde mas a menudo
aparece la imagen de las fauces de Leviatan es en la escena deI Andstasis 0
bajada de Cristo a los infernos de donde rescata a Adan y a los Santos Padres,
coma en la imposta deI claustro romanico de la catedral de Elna, en la tabla
deI polfptico de la Catedral de Tortosa (1351) 0 en la deI retablo de Santa
Maria de Guimerà (UrgeH) de Ramon de Mur (1402-12), entre muchas otras.

El ingenio de la "bouche d'Enfer" que "s'ouvroit et clooit quand les Dia­
bles y voloient entrer et yssir" se documenta ya en la Pasi6n de Metz (1436),
donde, ademas, esta "hure" 0 cabeza bestial estaba provista de "deux gros
yeulx d'acier qui reluisoient à merveille" (Parfaict 1735: II, 460), coma los
ojos incandescentes de Leviatan de que hablaba Hildegard von Bingen. Este
es un aspecto que documentamos bien pronto en los Paîses Catalanes: en 1432,
en la procesi6n de Corpus de Tortosa, encontramos resefiadas las ",iiii. lfnies
de miraIs per los uHs deI diable" (Massip 1992: 68-69), en este casa quizas
s610 una mascara diab61ica de encendida mirada; pero en Cervera, en 1439, y
parece ser que también --coma en Tortosa- en una representaci6n de la ex­
pulsi6n deI paraîso con presencia de los decorados de cielo e infierno, los "dos
spiyHs" son "per l'Ifren (sic)" (Mir6 1998: 197), cosa que nos hace pensar en
una testa de Leviatan con ojos resplandecientes coma la de Metz. Lo cierto es
que en el Corpus de Cervera, ya en 1423, se representaba "10 joch de Luciffer
e los diables, fahent lur joch" y en 1445 aparece también mencionado expre­
samente "10 joch 0 entremès de sent Miquel" (Mir6 1993: II, 985, 994). Re­
presentaciones que requerfan la construcci6n de un lugar infernal, Hamado "bo­
cha de infern" (1439), hecho con telas de color negro y rojo (la negritud deI
mal y la rojez deI fuego eterno) montadas sobre aros de tonel y que desem­
bocaban en la conocida fisonomfa de cabeza draconiana, ennegrecida interior­
mente con tinta y exteriormente pintada de colores, ornamentada con los ojos
relucientes y provista de "dues carabaces per fer baves a la bocha deI dit in­
fren" (Mir6 1998: 196-223) (8). Una fisonomfa, pues, que se debfa reproducir

(7) Baltrusaitis (1987: 45-46) sefiala el Gorgonéion doble de principios dei XIII (BNP, ms.
fr. 403, f. 40) Y el Gorgonéion triple de Canterbury (1290) a el dei Museo de los Cloisters de
Nueva York (n." 68.174, f. 35). En un manuscrito de principios dei XIII dei Liber divinorum
operum de Hildegard von Bingen (Ms. 1942, f. 88v" de la Biblioteca Statale de Lucca), la men·
cionada vision de la monja es ilustrada con una especie de cabeza de dragon con ojos fulgurantes,
las fauces bien abiertas y unos dientes puntiagudos (Sheingorn 1992: 3), como los dei capitel dei
claustro de Ripoll (finales s. Xli).

(8) En 1439, la Cofradfa cerverina dei Santo Espfritu compra una "tela negra hi vermeylla
per fer la bocha de infern" y los "dos spiylls per l'infern"; en 1440 "compraren per fer infren .iiii.
cèrquolls de bota", "due carabaces per fer baves a la bocha dei dit infren", "dos mirays per fer
los huyls de infern", ".v. canes de canemiçs per fer la bocha de infren" y "calos e pintar la bocha
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en "la boca de l'Infern" de la Pasiôn que se representaba desde 1477 dentro
de la iglesia cerverina (Duran 1984: 125-6). También en Toledo, el infierno es
hecho con aras cubiertos de papel, engrudo y telas negras que se abren en una
boca de drag6n (Torroja-Rivas 1977: 49) (9).

En las representaciones cuatrocentistas de Lincoln se utilizaba una boca
de infierno con mandfbula inferior ("heU mouth with a neither chap"), esto es,
unas fauces môviles (Gauvin 1973: 90). En el Mystère de l'Incarnation et de
la Nativité de Jésus-Christ de Rouen (1474), el Infierno era hecho "en manière
d'une grande guelle se cloant et ouvrant quant besoing est" (Rey-Flaud 1973:
186); mientras que en la Pasi6n de Montferrand (1477) se utilizaba, coma en
Cervera, un haz de aros para construir la boca que se debfan cubrir con trapos
formando una especie de gran cuello de serpiente como se insinua en una mi­
niatura de un manuscrito inglés deI s. XV que parece reproducir la abigarrada
escena de un misterio sobre el Juicio Final (10). Una fisonomfa y mecanismos
parecidos a los descritos en época medieval se visualiza en un diagrama de c.
1700 (Davidson 1996: 86) conservado en la Colecci6n Tessin dei Museo de
Historia de Estocolmo.

A veces la entrada 0 puertas infernales se representaban con un simple
cortinaje mas 0 menos grueso: asf en la Pasi6n de Châteaudun de 1510 (Cou­
turier-Runnalls 1991: 27) (11) Y en la Consueta deI JUI de Mallorca de me­
diados dei s. XVI (Llabrés 1902: 456) (I2). Pero a menudo la puerta tenfa que
ser bien real, en la medida que se referencia ffsicamente. Asf en la Pasiôn Didot
(1345) se rubrica: "Jhesus dit ais diables que son aIs portaIs d'iffern" 0 "Jhesus
venc a las portas d'ifern e intret la ins" (Shepard 1928: 72 y 74); también en
la Representaciô asuncionista de Tarragona (1388), Lucifer asegura que, una

de infren e de encamar .vi. cotes e .vi. calees [pels diables]"; en 1452 compran ".vi. diners de
tinta per ennegrir l' ifrer de part de dintre", "dos cèrquols que prengueren per fer la bocha de
l'infren", "dues canes de brianç6 negre que compraren per a l'infrern" (Mir6 1998: 198-210); en
1455, "una cana e cinch palms de tela negra" y "un troç de cortina de drap negre per a infren",
esta vez, al parecer, para hacer un entremés dei Juicio Final (Miro 1998: 219-220).

(9) Se documenta el "pano de brite negro en la trasera dei infierno" para el Auto de los
Santos Padres (1499). En la catedral de Huesca se hace, en 1582, "una boca de infierno... para
la representaci6n de la noche de Navidad" (Shoemaker 1957: 66-67).

(10) Se trata de la Cartushian Miscellany (s. XV), British Library, Ms. Add. 37049, fols.
72vo-73 (Davidson-Sei1er 1992: fig. 8). En este aspecto Meg Twycross reconstruy6 el infierno
escénico dei pageant dei cielo de York Doomsday Play (Juicio Final) en el Festival de Durham
(1988) con su grupo Joculatores Lancastrienses (Twycross 1992: 36).

(11) Se trata de "ung poille [pana pesado y basto), lequel a esté prins en l'église de la Mag­
daleine et employé à elorre et fermer les portes de l'Enfer des eschaffaulx" (Couturier-Runnals
1991: 167).

(12) La rubrica inicial aconseja: "Baix d'est cadafal, si es porà, hage una bocha d'infern; si
no, posar-hi han una cortina per tapar 10 baix de dit cadafal. Lo tal lIoc serà l'infern [... ) Aprés
entreran tres diables [...) i [en) aquesta manera, entraran [a) d'aquella boca d'infern 0 davall la
cortina" (Ms. 1139, fol. 38rb-38vb, Biblioteca de Catalunya). También en cierta Pasi6n occitana
se aseguraba que "quai que Infern [sia) jost 10 postat [tablado) an[b un) autre postat jost (10)
premier" (Vitale 1984: 9).
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Bacas de Infierna: a) Le livre de la Deablerie (Francia, s. XV). b) Mecanisma teatral de
abertura de la baca dei Infierna. c) Baca escénica para la representaci6n de la Pasi6n
d'Eustache Marcadé (Arras, s. XV).



EL INFIERNO EN ESCENA: PRESENCIA OJAROLICA .. - Franccsc Massip

,---_.--------------....,

245

b)

c)

__ .__. -.J

CO)
L. "/lue"le d'enfer". nalla Pau;,," di Mareadé, Minioluro d"1

'cc, XV. Arra,. llihl. Municinale.



246 EUSKERA - XLIV, 1999, 1

vez cumplida la misi6n diab6lica, "tancarem tantost la porta" deI infierno (v.
229), 0 en cierta Pasi6n occitana deI XV, Dimas, el buen ladr6n, "sperara 'la
porta de Infern de fora" (Vitale 1984: 13) (13). Mas c1arificadoras son las di­
dascalias deI Mystère de la Resurrection d'Angers (1456), en que los diablos,
cuando se acerca Cristo en su Andstasis, "ferment les portes [deI Infierno] à
gros correilz [pasadores de hierro]", cosa que no le impide entrar, pues "Jhésus,
avec grant impetuosité, rompt les portes d'Enfer avec la croix et entre" (Servet
1993: 172, 174). El infierno de la Pasi6n de Mons (1501) iba provisto de dos
puertas ("huisses") y tenia aspecto de "Gheule du Crapault", esta es, fauces de
galapago, articuladas con sendas bisagras (Cohen 1974: 507).

La fisonomia de estos decorados la podemos rastrear en tantas muestras
plasticas de la época, especialmente en aquellas que reproducen elementos que
s610 se explican por su utilizaci6n escenotécnica. Asi, la impresi6n de obertura
tridimensional ("escénica") de la boca infernal pintada en la capilla de N.a s.a
de Betlem de la catedral de san Justo de Narbona (1317-1340) (14) y, mas
c1aramente, en la miniada en el c6dice que contiene la Pasi6n dramatica de
Eustache Marcadé (Biblioteca Municipal de Arras), en que Satan esta sentado
en un trono en llamas, 0 la dibujada en un Ms. de la BL que contiene un
mistery play deI descendimiento a los infernos. Y, sobretodo, estan las cadenas
que atan las mandfbulas de las fauces de Leviatan y que servian para abrir y
cerrar la boca articulada deI infierno escénico durante la representaci6n, seglin
el mencionado artilugio. Cadenas que aparecen en diversas figuraciones de la
Bajada a los Infiernos de Cristo como la deI retablo deI convento deI Santo
Sepu1cro de Zaragoza de Jaume Serra (1361) (MPBAS), 0 la de Lluis Borrassà
(MEV). Una fisonomia que ha perdurado en algunas muestras tradicionales
coma en cierto carruaje de la procesi6n deI Corpus de Campobasso (Italia)
-recientmente estudiada por la dottoressa Miriam Di Rocco-, en una dis­
posici6n que presenta una sorprendente similitud con la Lucha de dngeles y
demonios (1432-33) de Jaume Cirera (activo entre 1418 y 1449) Y Bernat Des
Puig (doc. 1383-1451), retablo deI altar mayor de St. Miquel de La Seu d'Ur­
gell (hoy en el MNAC 64036), con una estructura compositiva parecida a la
mencionada caida angélica deI c6dice Caedmon (s. X). Se trata deI carro de­
dicado a la victoria de S. Miguel sobre los angeles caidos, una maquina que
presenta en la base una abierta boca de infierno de donde arranca un eje central

(13) En el mismo manuscrito, se dice que habrâ que hacer "una grosa t[esta?) de diable que
fos como un cap de tom[... ) e que fos bufequo [vaCÎa) pero so que los diables intreso dedins
como ce ero Infem, anb una tinta f[...) al postat dejost [ ) dei diable" (Vitale 1984: 33), esto es,
un espacio vaCÎo a manera de diablo (i,querrâ decir de boca de drag6n?) con un artiticio escénico
dispuesto bajo el tablado infernal, para que los diablos pudieran entrar y salir.

(14) El fresco, bastante deteriorado, muestra, dentro de la boca, a una diablesa con los pechos
flâccidos, flanqueada a la derecha por un colgado que se aguanta los intestinos con las manos y
a la izquierda por dos personajes besândose apasionadamente que cuelgan de una cuerda atada a
sus lenguas. En los extremos laterales, dos diablos abren las comisuras de la bocaza como si
extendieran unas cortinas teatrales.
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con cuatro repisas, unD superior, en 10 alto deI eje, que eleva a un niiio dis­
frazado deI arcangel guerrero provisto de espada y yelmo y que sostiene una
gruesa cadena a la que se engancha el pie de Lucifer que se precipita hacia
abajo, caido de su trono, una silla en posici6n invertida. Las repisas inferiores
deI eje sostienen tres muchachos en guisa de diablos.

El parecido deI artilugio escenotécnico de Campobasso con la tabla cua­
trocentista nos parece un indicio bastante explfcito de que la pintura tenia pre­
sente una disposici6n espectacular similar que tenemos bien documentada en
distintas procesiones catalanas deI Corpus de la época. En Barcelona unos "en­
tremesos representants Paradis e Infern ab la batalla de sant Miquel e dels Àn­
gels e de Lucifer e de sos sequaces" (Duran 1930: I, 6), procedentes de la fiesta
deI Corpus, salieron a recibir Alfonso el Magnanimo que regresaba de Napoles
en 1423 (15). Efectivamente, en el orden de la procesi6n de Corpus de 1424,
se mencionan, coma secuencias consecutivas, el "Infern ab Lucifer dessus, ab
.liii. diables ab eB", "Lo drach de sent Miquel", "Lo majoral ab la maça ab
.xxiiii. diables, los quaIs fan la bataBa a peu ab los àngels", "Sanct Miquel ab
.xx àngels de spasa qui fan la batalla ab los diahlcs", "Paradis ab tot son arreu"
(Duran 1930: 1. 17)

b

'~'~-------''"'-'

Carro escénico de Campobasso (Italia): El combate de S. Miguel y los diablos. a) Dibujo
con los personajes dei arcangel, Lucifer encadenado y otres dos demonios. b) Esquema
dei mecanismo con el trono bocabajo.

(15) Justamente en Napoles, en abril, Alfonso fue recibido por un desfile de catalanes y
sicilianos vestidos de angeles, y de capuanos vestidos de diablos, que habian de combatir en una
justa a caballo (Maxwell 1992: 847-849), version caballeresca de la Ange10maquia caracterfstica
dei Corpus catalan, un espectUculo que, al parecer, ya sirvio para festejar las bodas de Martin el
Humano y Margarida de Prades en el Palacio Real Mayor de Barcelona en 1409 (Anuari de
J'I.E.C., V: 646). Mas incierta es la referencia que da Amades de una representacion de la batalla
de Lucifer y S. Miguel escenificada en 1150 en el banquete de bodas de Ramon Berenguer IV y
Petronilla de Aragon (Bertran 1993: 36).
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En Tarragona, en 1436, se consignan diversos gastos en el entremés de
los diablos 0 juegos deI infierno, en que habia el trono de Lucifer ("la cadira
de infern"), que en la roca de Campobasso se presenta boca abajo, y que debia
ir sobre ruedas ("per obrar les rores [rodes] e 10 cadafaIl de l'infern", Bertran
1993: 52), tal vez en una fisonomia similar a la de los pageant ingleses, coma
el que aparece miniado en el Luttrell Psalter (c. 1340) (British Library, Ms.
Add. 42. 130, f. 184) Y coma el de los Mercers de York, segûn la reconstru­
cci6n de Peter Meredith (Davidson 1991: 20-22). Claro que las ruedas tarra­
conenses también podian referirse a las que servian para torturar a los con­
denados, réplica siniestra y grotesca de las ruedas ce1estiales que giraban en­
torno a Dios. En 1451 se hacia en Igualada el "entremès de sent Miquel ab los
diables", para el que utilizaban un "arnès blanch" (Mir6 1993: II, 1029).

Aparte de las representaciones de la Angelomaquia y caida de los angeles
rebeldes, primera historia en la cronologia legendaria y escénica que muestra
el infierno, y de la Expulsion deI Paralso Terrenal, la escena neotestamentaria
donde mas bien caracterizado tenia que aparecer el averno era la Anastasis 0

bajada de Cristo a los limbos para rescatar a la Humanidad. Un episodio que
se escenificaba en la catedral de Girona a fines deI XV, deI que han pervivido
algunos versos (Vila 1995: 315-6), y en la iglesia de Santa Maria de Cervera,
quinta secuencia dramatica, representada el "divendres [santo] aprés dinar", de
la conocida Passio cic1ica documentada desde 1477 y reelaborada en 1534 por
los presbiteros Baltasar Sansa y Pere Pons (Duran 1984), de la que se conser­
van el texto y diversa documentaci6n, donde se especifica la necesidad de una
"boqua d'infern" (16) que, en 1506, se encarga de rehacer y pintar el maestro
de casas Jaume Barrufet (Mir6 1993: II, 1327).

3. EFECTOS SONOROS, VISUALES y OnORIFEROS

A menudo, aparte de este decorado externo y significativo en forma de
boca, el infierno escénico solia contener un segundo espacio en cuyo interior
los diablos se entretenian con los condenados entre el fuego que chisporrotea­
ba. De hecho, en las cornpIejas Pasiones francesas, integraban la estructura
infernal diversos subespacios: las fauces de entrada, el sitio de los suplicios,
un s6tano para los artilugios, el pozo de Satan con emanaciones de azufre, el
locutorio 0 piso superior desde donde hablaba Lucifer -eternamente enca­
denado al infierno-, y, ademas, la torie de los Limbos donde la Humanidad
espera ser liberada por Cristo y, debajo, la carcel deI Purgatorio. Asi, la Res­
surection d'Angers (1456) describe el Pozo de Infierno en guisa "qu'il ressem­
ble par dehors estre massonné de pierres noires de taille", mientras que los

(16) En este punto, el texto de la Pasi6n rubrica: "Fent-se Adam a la boca de l'Infem", "los
Sancts Pares a la vista de l' [nfem", "Pendrà 10 Jesus una cadena y pose-la al coll de Llucifer, qui
starà a la boca de l'[nfern" y "farà aparès de Iligar-Io en 10 [nfem" (Duran 1984: 125-[26).
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Limbos son dispuestos "en une habitation qui doit estre en la fasson d'une
grosse tour quarrée, environnée de réz [redes] et de filez [hilados] ou d'autre
chose clere [transparente], à fin que parmi <les réz> les assistans puissent
voir", esta es, para facilitar la visiôn de su interior y la acciôn que aIlî se de­
sarrolla. Sin embargo, "la dicte tour doit estre garnie tout à l'environ par dehors
de rideaux de toiIle noire, qui couvriront par dehors les dits retz et filets et
empescheront qu'on ne voye" hasta que Ilegue el momento de activar esta es­
cena, cuando "seront iceulx rideaux subtilement tirez à costé, teIlement que les
assistans pourront veoir dedens la tour" (Servet 1993: 191), sistema caracte­
rîstico de las mansiones escénicas medievales que han de sustituir los muros
por cortinajes, coma estâ abundantemente documentado en los textos y en la
iconografîa.

Lôgicamente, la actividad îgnea deI infierno y purgatorio aconsejaba unos
decorados sôlidos, a menudo una torre de ladriIIo, coma se documenta en la
Pasiôn de Mons (1501) (17) Y coma se observa claramente en la miniatura de
Hubert CaiIleau que reproduce el escenario de la Pasiôn de Valenciennes
(1547) (Konigson 1975), 0 en la pintura mural de la Guild Chapel de Stratford­
upon-Avon (Davidson 1992: foto 7).

En cl interior de este complejo decorado se disponfan los mecanismos ne­
ccsarios para conseguir los efectos especiales caracterîsticos deI averno: los
ruidos diabôlicos, las pestilencias infernales y los artilugios donde sufrfan tor­
tura los condenados (calderos hirvientes y ruedas de suplicio en perpetuo mo­
vimiento giratorio) entre el crepitar deI fuego y el alboroto de gritos y gemidos
de sufrimiento (18).

Si la musica y el canto servîan para definir el espacio paradisîaco y las
acciones divinas, la negaciôn melôdica enmarca el âmbito deI diablo. Natu­
raleza inarmônica conseguida con todo tipo de estrepitosos fragores originados
por las mâs variadas fuentes sonoras: desde calderos, tinas 0 yunques repicados
con mazos y atizafuegos, hasta barriles Ilenos de bolas de madera 0 piedras
que eran volteados incesantemente, pasando por el redoble de tambores y el
disparar todo tipo de petardos 0 armas de fuego (culebrinas, bombardas y ca­
nones).

(17) "À Jehan Heelle dit Vacquenot, pour .iii. journées et demies par lui employuées à plac­
quier [aparedar] l'Enffer. .. et pour poil mis en sont mortier affin de poindre [peindre] dessus [re­
vocado y pintado] ... À Jaquemart de Bos, pour .x. benneaux [carretadas] d'arghilles par lui ame­
nées audit Hourt... employés audit Enfer..... (Cohen 1974).

(18) De esta realidad escénica deriva la expresi6n catalana "fer" 0 "moure un infern" apIi­
cada a un conjunto de gritos 0 ruidos fuertes y confusos, y la acepci6n de la palabra como 'lugar
lIeno de humo sulfûrico donde los taponeros azufran los tapones' (DCVB). En francés hay las
expresiones "faire un bruit de tous les diables" y "faire le diable à quatre" (dialogo vocinglero
entre cuatro demonios propio de los misterios medievales). En castellano, yale también por lugar
en que hay alboroto, y, ademas, por 'hoyo en que esta instalada la rueda y mecanismo que mueve
la tahona 0 molino movido con caballerfa' (M. Moliner), quizas en recuerdo de las ruedas donde
giraban los condenados de las representaciones medievales.
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Jaume Cirera: Lucha de ange/es y demofJIos (1432-1433). Pintura sobre tabla. Museu Na­
cional d'Art de Catalunya (MNAC).

Si los lugares de acciôn sagrada cran perfumados de incicnso y ornados
con plantas aromâticas como las alfombras florales y de mirto que aun hoy en
dîa dibujan las calles de tantas poblaciones en cl dîa dcl Corpus, el Târtaro se
sefialaba con hedores provocados sobre todo par la quema de azufre y el mal
olor de los diversos tipus de fuegos que se enccndîan.

Ya en el infierno dei Ordo Representatione Ade (s. XII) los diablos hacîan
"fumum magnum exurgere et vociferabuntur inter se in inferno gaudentes, et
collident [golpeanl caldaria [calderas] et lebetes [cazuelas] suos, ut cxteriur au­
diantur" (Aebischer 1964: 70). También en el "loch que·y sia infern" de la
representaeiôn asuncionista de Tarragona (1388) sc utilizaban "anclusa c mayls
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per ço que facen gran brogit can hora sirà" y "foch ardent hon aja sofre molt
pudent" (Massip 1984: 115-6) (19), mientras que con barriles llenos de piedras
se hacfa un estruendo en los infiernos de la Resurrecci6n de Angers (1456) (20)
o de las Pasiones de Mons (1501) (21) Y Châteaudun (1510) (22).

Clara que el elemento definitorio por excelencia deI infierno, como se pue­
de ver en los Balls de Diables catalanes, son los fuegos: troneras, "focs grecs",
petardos, follones y traques, una multiforme coheterîa que en Cervera era ali­
mentada con resina molida, encendida con aluquetes y velas, y que los diablos
lanzaban desde el lugar infel'lml y también desde su cuerpo (23), posiblemente
a través de trucos coma los que detalla el cuadernillo escenotécnico occitano
que aconsejaba disponer canulas de p61vora en los pies y en las manos deI
disfraz y unas brasas tras la boca de la mascara, en un espacio rebozado de
barra para proteger la cara deI intérprete, que tenîa que soplar unos caIamos
de oca llenos de azufre molido y de aguardiente para hacer salir una llamarada
azulada a través de los labios diab61icos (Vitale-Brovarone 1984: 36, 51-52).
En el Mystère des Actes des Apostres de Bourges (1536) los diablos se cubrîan
con cascos artificiosos que presentaban dos hocicos (Lucifer) 0 tres cabezas
(Cerberus), de donde salîa contînuamente fuego, mientras que en la de Valen­
ciennes (1547), los diablotes no s610 tiraban fuego per la boca sino también

(19) Los .diablos no s610 salfan de la garganta draconiana con fuegos y ruidos, sino también
con maldiciones de todo tipo y expresiones subidas de tono, como parece demostrarlo la locuci6n
catalana "pareix una boca d'infern" aplicada a aquel que blasfema mucho. El catalân tiene otras
locuciones de probable origen escénico, esto es, inspiradas en la visi6n de estos decorados infer­
nales. As! "treure foc per la boca, pels ulis 0 pels queixals", en el sentido de manifestar una gran
irritaci6n.

(20) "... et doit tirer aucuns canons en ce faisant et avoir tonneaux plains de pierres ou d'au­
tres choses, que l'en doit faire tourner, affin qu'ils faisent la plus horrible noise et tempeste que
l'en pourroit faire. <Et en oultre y soit tiré aucuns canons en ce faisant, avecques une buce en
façon de beture, tournee a force de.gens, en laquella ait des boulles de boys ou de pierres faisans
horriblen oise et murmure pour icelluy coup>. Aprés lesquelles choses ainsi faictes, silence doit
estre imposée..." (2814s. nIb. Servet 1993: 188-190).

(21) "Item, pour .iv. torignon ['pivot', eje] de fer, portant chacun .iv. bendes [planchas] et
.iv. oeillés [anillas por donde pasa la cuerda dei torno] pour tourner sus et deux manevelles, .xvi.
crampons [grapones] pour les atacquier sur deux grandes keuwes [barriles] pour faire les tonnoires
en Enffer... À Pierart Viscave, caudrelier [calderero], pour l'amenrissement ['moins-value', dis­
minuci6n de valor 0 'minusvalfa'] de deux grans plas bachins d'airain [cubos de bronce], par lui
livrét audit Mistere et qui furent mis à l'Enffer pour faire tonnoires, .." (Cohen 1974: 514, 530).

(22) "... à André Berthier, tonnelier, 46 s. pour avoir fourny et baillé troys rouelles de sercle,
dix sercles de cuve longueur de quatre toises et deux sercles de cuve de chacun troys toises de
long et huyt sercles mis sur les grans tonneaulx, pour faire les tonnerres de l'EnfeL ..'' (Couturier­
Runnals 1991: 132).

(23) Documentos: ".i. liura de rahïna per l'Infrens" (1439); 46 "focs gregs", ".iL lliures de
raïna per fer guità foch {per fer flamades} a la bocha de infren" (1440), "dues lliures de rahina
moita per aquells qui anaven en l'infern perquè lançasen foch per la boqua e per altres lochs" y
"Iuquets los quais serviren a encenfre 10 foch corn anaven en 10 infern per fer fogueyar los croxits
e ço que mester ere en 10 dit infern" y "un diner de caneles... per encenre 10 foch dells croxits
per lançar 10 foch de la rana" (1455), etc. (Mir6 1998).
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por los cuernos (24), y llevaban tizones en las patas que vomitaban chispas
(Konigson 1969: 69).

Aparte de los fuegos que hacfan salir por los ojos, narices y orejas de la
boca de Leviatan y de su propio cuerpo, los diablos disponfan de instrumentos
especfficos seguramente parecidos a los que hoy en dfa trajinan los grupos
catalanes de demonios. En la Pasion de Mons (1501) se especifica que tenfan
forma de serpiente y que disponfan de uno 0 dos tubos de hierro y una horca
para lanzar fuego (Cohen 1974: 536). En la de Châteaudun (1510) utilizaban
una especie de porras ("garrotz") hechas de pergamino y engrudo rellenas de
polvora, que guardaban cuidadosament en un cofre "pour peur du feu", igual
coma los actuales Diables de l'Arboç, que en sus salidas arrastran una gran
caja con ruedas donde transportan las municiones (25). Hoy en dfa, en la Patum
de Berga, la estilizacion deI antiguo entremés deI Corpus que representa la
batalla de San Miguel y los diablos, se llama popularmente "Les Maces", y
los demonios hacen chisporrotear este instrumenta durante la evolucion deI bai­
le y hasta que estalla, momento en que el personaje cae en tierra y el arcangel
le pone el pie encima en senal de victoria. En el Mystère des Actes des Apostres
de Bourges (1536) los diablos "tenoient en leurs mains quenouilles [rueca, bas­
ton recubierto de canamo] à feu, faites en forme de serpent", mientras que
Satan llevaba un cetro con cuatro salidas de fuego: "il tenoit dans sa main un
sceptre duquel il sortoit feu sifflant par quatre endroits" (Thiboust 1836: 21).

4. EL ASPECTO DEL DEMONIO: VESTIDOS y OBJECTOS DE AM·
PLIA DIFUSION

Las caracterfsticas externas deI demonio escénico medieval son muy va­
riadas, a causa de la ambigüedad originaria deI personaje y de la diversidad de
su procedencia. Con todo, hay algunas constantes significativas y altamente
expresivas coma son los cuernos, las garras, las pilosidades, las alas de mur­
ciélago, las facciones bestiales, el fuego y los cascabeles (0 las campanas),
elementos muchos de ellos de antigua estirpe que fueron sincretizados por el
cristianismo en la figura deI diablo, en la que, durante el Medioevo, confluye
también la dei salvaje (Massip 1996: 80; Bartra 1996: 175-180). Convendrfa
reflexionar sobre la supuesta mayor popularidad de la nomenclatura diablo so­
bre demonio, coma defiende Corominas para todas las lenguas romanicas

(24) De una pnictica similar ha de venir el refrân catalan "foc de canya, foc de banya", en
el sentido de que si el combustible es delgado, la llamarada dura poco, yeso, evidentemente, no
porque una 'banya' (cuerno) queme nipidamente, sino porque remite a la imagen dei diablo teatral
lanzando llamas (effmeras) por los cuemos.

(25) De ahf debe proceder la expresi6n "destapar la caixa dels trons" en el sentido de des­
cubrir un asunto oculto y provocar un escândalo (no recogido por el DeVS). También la locuci6n
"Anar corn 10 tro dei diable" (Valls) en el sentido de ir muy atareado, con mucha prisa, parece
tener un origen escénico-festivo.
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Carro de S. Miguel de la Procesi6n dei Corpus de Campobasso (Italia).

(DECLC). Lo cicrto cs quc tanto el catalân occidental (leridano, tortosino y el
vaJenciano) como el usan mayoritariamcnte dimoni (0 demoni). Ello
confirma la divcrsidad de procedencias dei concepto cristiano deI espîritu dei
mal. Por un Jado el daùnonion griego que es un genio 0 divinidad inferior
vinculada a la naturaleza y, por 10 tanto, no necesariamente maligno. De heeho,
en mallorquîn, la dimoni boiet equivale a los dueneellios deI bosque
de las mitologîas eentrouropeas, a mcnudo benéfieos para el hombre. En cam­
bio, la palabra griega diabolos sî que eonnotaba malignidad, pucsto que equi­
yale a aguel 'quc desune 0 calumnia'. Es bien plausible que el cristianismo
pusiera en un mismo saco a unos y a otros para figurar la encarnaeiôn deI Mal.



254 EUSKERA - XLIV, 1999, 1

y serîa, precisamente, de los espîritus tehiricos Hamados dœmones y difun­
didos por toda Europa, que el demonio cristiano adoptarîa las formas y ele­
mentos que 10 acercan a los salvajes y otros personajes silvestres deI imaginario
tradicional coma el Basagizon y el Basajaun éuscaros. Fijémonos que en sus
Ethimologiae S. Isidoro de Sevilla (560-636) habla, entre los seres prodigiosos,
de los "silvestres homines, quos nonnulli Faunos Ficarius vocant" ('hombres
salvajes 0 silvestres, que algunos Ilaman Fauno Higuero') (26), y que relaciona
con la divinidad campestre Silvanum (el Pan griego) que tiene "una apariencia
semejante a la naturaleza. Tiene cuernos, a semejanza de los rayos deI sol y
de la luna; su piel esta moteada de manchas, coma si se tratara de los astros
deI cielo; porta una siringa de siete canas para indicar la armonîa deI cielo, en
el que hay siete sonidos y siete voces distintas. Es peludo, porque la tierra esta
vestida y agitada por los vientos. Sus extremidades inferiores son disformes, a
la manera de arboles y fieras, como animales" (27). Ya en la época de S. Isi­
doro era un personaje escénico, coma 10 demuestra un documenta que asegura
que, todavîa en el 617, se representaban, al Circo Maximo de Tarragona, "ludis
theatris Phaunorum", es a decir, "juegos teatrales de Faunos" (Massip 1991:
31)(28).

Ya la cultura hebrea relacionaba el salvaje con ciertos genios deI mal 0

demonios deI desierto, caracterizados por ir cubiertos de pelo y por sus danzas
diab61icas. Asî, hablando de la desolaci6n reservada a Babilonia, Isaîas (13,
21) dice que "pilosi saltabunt ibi": 'los satiros (pelosos) danzaran', traducen
los monjes de Montserrat (29) que por nota aluden a la palabra hebrea seirim,

(26) Du Cange menciona el texto de Jeremfas: "Habitabunt dracones cum fatuis Ficariis"
(50, 39) Yanota la glosa de Johannes de Janua: "cum hominibus sylvanis. Alii dicunt, quod Ficarii
dicuntur Fauni et Satyri, qui inter ficus et alias arbores morantur, qui Esaire 34, 14, Onocentauri
et Pilosi appellantur", asf coma la dei Gloss. Lat. Gall. Sangerman.: "Ficarius, Cuelleur de figues
ou Dieus sauvages, folot, fantiau".

(27) " ... quem in naturre similitudinem formaverunt... Habet enim comua in similitudinem
radiorum solis et lunre. Distinctam maculis habet pellem, propter creli sidera... Fistula septem ca­
lamorum gestat, propter harmoniam creiL.. Villosus est, quia teHus convestita est agit ventibus.
Pars eius inferior foeda est, propter arbores et feras ut pecudes" (Ethim. Lib. VIII, Il, 81-83 Y
104).

(28) Efectivamente, el afio 617 el rey visigodo Sisebuto regafia al arzobispo tarraconense
Eusebio porque ha escogido coma Obispo de Barcelona a un clérigo que no era el candidato dei
monarca, y aprovecha para reprocharle c6mo es posible que tolere juegos teatrales de faunos,
plausiblemente hechos en el Circo Maximo. Aquf tenemos un ejemplo de la delicada tarea dei
historiador cuando se enfrenta a un documento dei pasado, vfctima como es de su contexto pre­
sente que a menudo le deforma la lectura. Asf, alglin historiador espafiol exaltado amante de la
corrida ha lefdo el manuscrito de esta manera: "Objectum hoc quod de ludis theatriis taurorum
etc." y le ha gustado ver en él el primer documento sobre la fiesta de toros. Pero los toros no
constituyen ninglin juego teatral, y una lectura atenta dei manuscrito nos indica que dice "pha­
norum", esta es, "pha[u]norum", y que podrfa referirse a las fiestas lupercales dedicadas a Pan,
el Fauno.

(29) La Biblia. Versi6 dels textos originals i comentari pels monjos de Montserrat, 26 vols.
+ 3 vols. d'il·lustracions. Monestir de Montserrat, 1928-1982. Las Biblias convencionales tra­
ducen simplemente "moraran aHf las fieras".
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'los peludos', genios 0 demonios en figura de chivo que, segun la fantasia
popular, habitaban en el desierto y a quienes los israelitas idolatraban con sa­
crificios (Levitico 17, 7). Vuelve a hablar de ello con motivo de la destrucci6n
de Edom (Isaias 30, 14), donde s610 los daemonia y los pi/osus podnin vivir
y donde Li/it (demonio femenino de la noche correspondiente a las lamias la­
tinas) encontrara reposa.

Por 10 tanto, parece evidente que el diablo cristiano adopta diversos ele­
mentos iconogrMicos dei silvestre, fauno 0 satira clasico, y de todos sus he­
rederos salvajes (30).

4.1. Pilosidades y cuernos

Uno de los aspectos més vistosos que hermanan el salvaje y el diablo es
su desnudez peluda, coma se puede ver simultaneamente en la célebre minia­
tura de Fouquet (Martirio de Santa Apolonia). En la Muestra que se hizo en
Bourges el 1536, antes de la representaci6n dei Mystère des Actes des Apostres,
las furias infernales presentaban este aspecto: desnudas, con largas barbas y
cabellos por todo el cuerpo, con jeas hasta el ment6n, y con diversas heridas
y bocas abiertas de donde parecfa salir fuego, mientras que Satan vestfa "à long
poil", Cerbero con "un habit rouge de poil assez long", Proserpina con "une
peaux d'ourse, ayant longues mamelles, desquelles dégoutoit incessamment du
sang, et parfois jettoit feu sifflant", y Lucifer "estoit vestu d'une peau d'ours,
où à chacun poil pendoit une papillotte" (Thiboust 1826: 19), esta es, una la­
mina de oropel colgada de cada pelo, cosa que provocaba el efecto visual de
un cuerpo en constante chisporroteo, una imagen que parece evocar el Flinserl
de Bad Ausse (Austria), mascara carnavalesca completamente cubierta de pe­
quefias anillas plateadas, de 5 a 8mm. de diametro, 0 las bordaduras brillantes,
menos profusas, de los Giudei de San Fratello (Sicilia), que les dan un aspecto
rutilante.

La forma mas inmediata de confeccionar el disfraz peludo es utilizando
pieles de animales, ya sea de los mas temidos coma lobos y osos, cuyas pieles
se convertian en auténticos trofeos, ya sea de los mas domésticos coma borre­
gos, cabras 0 terneras, que se tenian mas a mano. Como que la mayorfa de
estas bestias son cornudas, no es extrafio que al vestido peludo se asociara una
tez astada. Rabelais explica que en la representaci6n parisina de la Vengeance
et Destruction de Hierusalem (1519), "les diables estoient tous apparrassonés
de peaux de loups, de veaulx et de beliers, passamentées de testes de moutons,
de cornes de boeufs" (Cohen 1911: 30). Cuernos y pieles muy velludas que
los diablos dei teatro medieval compartian con figuras y comparsas folkl6ricas

(30) No es extraiio, pues, que el salvaje medievaI aparezca a menudo en escena al lado 0

encamando el mal, y partîcularmente defendiendo al dragon (con quien, segun Jeremias, convivia)
de los caballeros que 10 combatian (Massip 1994: 64-66).
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de at<ivicas rafces que han pervivido en ciertas festividades clave de las zonas
mas rec6nditas de Europa, coma las Carantonas de Acehuche (Caceres), los
cortejos bavaros de los Perchten 0 los Holzmandl ("hombres de madera") de
Blumenau (Munich) (Schweiggert 1996: 43) que, coronados con rafces retor­
cidas, nos hacen pensar en las "plusieurs grosses rachines de bois servant à
l'Enffer" utilizadas en la escenificaci6n de la Pasi6n de Mons (1501) (Cohen
1974: 505). En el ambito catalan tenemos la Festa de l'Os de Prats de Mo1l6,
que se celebra el 2 de febrero y que marca el fin deI invierno, cuando el oso
abandona su guarida (31). Pero las figuras mas impresionantes y feroces son
los Krampusse austrfacos que salen para S. Nicolas inaugurando el ciclo de las
fiestas de invierno. Se trata de personajes vestidos de enormes zamarras hechas
con piel de cordero y provistos de una mascara con dos astas laterales de mo­
rueco y sobre la cabeza cuatro 0 seis cuernos de chivo. De la boca le suele
colgar una lengua roja, a manera de llama infernal y llevan cadenas en las
manos. El Krampuspas (banda de Krampusse) es capitaneado, en su desfile
(Krampuslauf) por el mismfsimo Lucifer que trae un atizador y va encadenado
por los pequefios Krampusse (Revelard 1998: 19-21).

Algunas de estas figuras, estrechamente relacionadas con el antiguo sal­
vaje, han substitufdo el recubrimiento peloso por el disfraz vegetal y arbores­
cente. Asf el Grassteufel 0 diablo verde deI cortejo austrfaco de S. Nicolas,
cubierto de ramas de abeto y que simboliza el invierno, 0 bien los Schab 0

Strohschaben, personajes completamente recubiertos de paja y con dos largos
cuernos en forma de antena (Revelard 1998: 20); 0 sus parientes Buttnmandl,
hombres de paja de Berchtesgaden (Schweiggert 1996: 62), ambos pertene­
cientes a los mencionados cortejos de S. Nicolas, 0 incluso el "hoorig Biir"
(oso peludo) de Singen, completamente recubierto de paja de centeno y armado
con un bast6n de auténtico salvaje, que representa el invierno y que es expul­
sada de la comunidad durante el Carnaval mientras que su vestido es enterrado
el miércoles de ceniza (Künzig 1989: 41).

Pero la fusi6n mas expresiva deI diablo y el salvaje la encontramos se­
guramente en los Plens de la Patum deI Corpus de Berga (Berguedà), perso­
najes totalmente recubiertos de elementos vegetales, por otra parte coma el
Pfingstl de Niederporing (Baja Baviera) 0 los Wildemen de Sajonia y Turingia,
que van vestidos con hojas, musgo, paja y flores y que, por la Pascua de Pen­
tecostés, participan en la fiesta de "La expulsi6n deI hombre salvaje al mato­
rral" 0 "La captura deI hombre salvaje en el bosque" (Frazer 1989 [1890]: 346-

(31) El oso de Zywiec (Polonia) sale, en cambio, la noche de Fin de Aôo (S. Silvestre), y
se tambalea adorrnecido hasta que le abate la Muerte, un personaje con guadaôa y vestido de
blanco. Recordemos, por otra parte, el disfraz diab6lico de Buffalmacco (9." novela de la 8." lor­
nada dei Decamer6n de Boccaccio): "ordinè> d'avere una di queste maschere che usare si soleano
a certi giuochi li quali oggi non si fanno, e messosi indosso un pilliccion nero a rovescio, in quello
s'acconciè> in guisa che pareva pure uno orso: se non che la maschera aveva viso di diabolo et
era cornuta" (Sartori-Lanata 1983: 31).
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347). Al elemento arb6reo, pues, los Plens de Berga sobreponen el fuego y la
mascara, elementos diab61icos por excelencia.

4.2. Cencerros y cascaveles

En la mencionada descripci6n deI espectaculo sobre la destrucci6n de Je­
rusalén, Rabelais anadfa que los diablos iban "ceinctz de grosses courroies,
desquelles pendoient grosses cymbales de vaches et sonnetes de muletz". Otro
elemento caracterfstico, pues, de las figuras demonfacas y sus derivaciones
folkl6ricas son los cencerros y los cascabeles. Unas sonajas que los moralistas
medievales vinculaban al diablo y sus seguidores, entre los que no dudaban en
situar a los juglares y bufones, bien equipados de cascabeles. l.Pensaban estos
moralistas en la arenga de Pablo a los Corintios, aquella que Krzystof Kies­
lowski recordaba en boca de la Binoche en el film Bleu?: "Si yo tuviera el don
de hablar los lenguajes de los hombres y de los angeles, pero no amase, serfa
como bronces [campanas] que suenan 0 cfmbalos que retinen" (lC 13: 1). Lo
cierto es que, en Tarragona, en 1388, se compran "sis cascavells grosos a ops
de les ales deI diable" (Actes 1988: VII, 60), es decir, para coser a las puntas
de las alas negras, de murciélago, que definfan al demonio, como puede verse
en cierto relieve de una casa de Goslar (s. XVI), a las faldas deI Hartz, cuna
de brujas y aquelarres, en que una de ellas recibe una lavativa de aire que le
pone el diablo con un fuelle. Todavfa hoy, los demonios de Santa Margalida
(Mallorca) van provistos de un cintur6n de esquilas. Y en esta guisa han per­
vivido multitud de disfraces rituales de gran interés. Asf, los Sourvaskari de
Pernik (sudoeste de Bulgaria), con mascaras zoom6rficas denominadas "liko­
ve", con bastones decorados con serpientes y vestidos de pieles y paja, pro­
vistos de una faja de cencerros y que desfilan en las festividades de Ano Nuevo
(Revelard 1998: 39). 0 los Koukeri deI sudeste bulgaro y de la Tracia griega
que celebran la llegada de la primavera con juegos rituales donde participan
mascaras con campanillas, como el Geros (Viejo) de Skyros. Es el caso tam­
bién de la fiesta deI Dia de los Viejos de Pavel Banya en donde participan los
Startzi 0 Staretz que se enmascaran con ceniza, carb6n y barro, se espolvorean
con harina y hacen tintinear las campanas que llevan en el cinto con un estré­
pito impresionante, y que derrotan a los "feos" que caen en tierra y hacen como
que los degollan con una cuchilla de madera, plana, igual que la de cierto Narro
de Villingen, una ceremonia que recuerda nuestros combates entre el demonio
y S. Miguel.

También las largas pilosidades y los cencerros caracterizan figuras tan fas­
cinantes deI folklore de hoy como son los Mamuthones, los Maimones, los
Thurpos, los Boes y Sas Merdulas deI carnaval sardo (Liori 1992: 73-87 y
Turchi 1994). Estas danzas atavicas de Cerdena parecen ser el ultimo eco de
los ritos que los antiguos griegos celebraban en honor a Dionisos, un dios que
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tenfa que morir y resucitar para favorecer el renacimiento de la tierra y la vida
(Frazer: 443-450). Lo cierto es que los Maimones sardos recuerdan la escolta
de los fieles dionisfacos que desearfan ser posefdos por el dios, que se encar­
naba en la figura deI Mamuthone, el dios que nace y muere periodicamente.
Por ello es perseguido y cazado por los Issocadores, esta es, los que llevan la
soca 0 cuerda con lazo que les sirve para capturar a la vfctima. Son célebres
los Mamuthones de Mamoiada, que aparecen en el film Una questione di onore
(1965) de Luigi Zampa. Llevan cinco pieles de oveja y diversos cinturones de
cuero donde se enganchan unas cincuenta esquilas de bronce y de diversas
medidas con un peso que roza los treinta kilos. En el carnaval de Ottana salen
Sas Merdulas que custodian los Boes (bueyes), que también simbolizan el Dio­
nisos zoomorfico (que solfa mostrarse con mascara de toro 0 cabron 0 otro tipo
de astado), y que son pinchados con aguijones por Sas Merdulas, en recuerdo
deI aguijoneo ritual para hacer salir sangre y conseguir la fertilizacion, aspecto
que explicarfa los picaos (como los célebres de San Vicente de la Sonsierra,
en La Rioja) y otras disciplinas de Semana Santa (época de rituales destinados
a propiciar la regeneracion de la naturaleza). Los Boes de Ottana llevan mas­
caras de madera en forma de toro y un panuelo al cuello, mientras que el cuer­
po se cubre con pieles de chivo y llevan una faja de cencerros. Sas Merdulas
llevan mascaras siempre antropomorficas, es decir, sin cuernos, también con
panuelo en la cabeza. En Orotelli hay los thurpos 0 demonios ciegos que llevan
la cara ennegrecida con carbon y hollfn y una banda de cencerros.

Estas figuras se emparentan en su forma y simbologfa con algunas mas­
caras ibéricas, particularmente los Trangas deI Carnaval de Bielsa (Sobrarbe,
Aragon) (Roma 1980: 26-27), los Boteiros de Viana do Bolo, los Felos de
Maceda, la Pantalla de Xinzo de Limia, 0 los Cameros de Frontera (El Hierro)
y los Cigarrons y Peliqueiros deI Entroido de Verin 0 Laza (Ourense, Galicia),
La Endiablada de Almonacid deI Marquesado (Cuenca), yoareak 0 Zampan­
zart (carnaval) de Ituren, Leitza y Zubieta (Navarra), el Kotilun-Gorri de Us­
taritz (lparralde), el Momotxorro de Altsasu, el Zomorro de Goizueta y el Mar­
kitos de Zalduondo (Alava) (Garda-Caballero 1992: 63, 75-78) que, coma las
comparsas de las fiestas carnavalescas de Rijeka (Croacia), van caracterizados
con unos disfraces similares: hombres vestidos con piel de oveja (0 bien ha­
rapos multicolores), cubiertos con cuernos de chivo 0 sombreros florales 0 ca­
peruzas abigarradas, y siempre con cencerros atados a la espalda 0 colgados
en la cintura que hacen tintinear mientras saltan.

Mencion especial merecen las comparsas propias deI solsticio de invierno
y deI Carnaval que comparten la atavica region portuguesa de Tras-os-Montes
y la zona de Zamora. Entre las diversas fiestas hiemales trasmontanas, destacan
los Caretos de Varge (Bragança), el dfa de Navidad, los de Ozilhau (Vinhais),
por San Esteban, 0 los de Podence (Macedo de Cavaleiros), por Carnaval, los
tres provistos de un abigarrado "fato" 0 vestido hecho con tiras de ropa 0 lanas
de colores cosidas sobre una base de saco, una mascara de madera 0 lata, una
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clava en la mana y cencerros en la espalda, personajes que integran la Festa
dos Rapaçes en que los jôvenes de la poblaciôn mtieven barullo, repasan los
acontecimientos deI ano y piden aguinaldos. Asi también los Chocalheiros de
Bemposta y Val de Porco (Mogadouro), que salen por Nochebuena, el dia de
San Esteban y el primera deI Ano, vestidos el unD con un "fato de macaco"
o mono, el otra con arpillera, ambos pravistos de mascaras diabôlicas con cuer­
nos en cuyas puntas se clavan naranjas y rostro rodeado por una serpiente y
una salamandra, con tenazas 0 bastôn para tomar el aguinaldo (dinera 0 em­
butido de cerdo), vejigas hinchadas con las que antes golpeaban a la gente y
con cencerros en la espalda que no paran de retinir. En la regiôn zamorana
franteriza hay figuras parecidas coma el Tafarr6n de Pozuelo de Tabara que
sale por Navidad y San Esteban cubierto de paja, con careta negra de lata,
armado con una vara y con cencerros colgando; el Zangarr6n de Montamarta
que sale el primera de Ano y la Epifania, con rapas multicolores, mascara de
corcho, tres campanas en la espalda y un tridente en la mano; la Bisparra de
San Martin de Castaneda 0 los Carochos de Riofrio de Aliste.

También muchas mascaras carnavalescas centroeuropeas utilizan campa­
nas 0 RoUen como en la Krampuslauf de Gasteinertal, los Wolfanslassen 0

Wolferer de Widdersdorf (Baviera) (Schweiggert 1996: 21), 0 los Klaubauf de
Matrei; los cascabeles, coma el Pflumeschlucker (tragaciruelas) de Bonndorf,
o las cascaras vacfas de los caracoles con que se revisten los Schneckehüsle­
Narro de Zell am Harmersbach (Selva Negra), 0 se cubren los Schuddig de
Elzach (Künzig 1989: 28, 73, 91), que ademas van vestidos con tiritas de ropa
recortadas (a imitaciôn de pelo) y provistos de una tijeras extensibles (Streck­
schere) con las que pellizcan a las mujeres. En Urnasch (Suïssa) aun celebran
el fin de ano segun el calendario juliano (13 de enero), y los habitantes se
disfrazan de Silvesterklause, mascaras de hojas y ramajes y con gruesos cas­
cabeles para hacerlos sonar.

Mas sorprendente es que los diablos enmascarados, provistos de horcas y
cencerros, son habituales también en las fiestas hivernales deI Japôn, donde se
llaman Oni y se documentan desde el ano 706 cuando, después de una epi­
demia de peste, el Emperador, para exorcizarla, ordenô hacer teatro de onis.
Son célebres los Namahage de Oga, que senalan el uno de enera, los Amane­
hagi de Uchiura y los Setsubun de Naritasan, que intervienen el 13 de febrera,
0, sobre todo, los Paantu de la isla Miyako-Jima, que es el demonio mas anti­
guo deI Japôn, y que va vestido de elementos vegetales y mascara, coma los
Plens de Berga; sale los primeras dias de septiembre y persigue y enfanga
ninos y mujeres; se trata de una divinidad rural benigna, que Ileva fortuna.

4.3. Garfios, garrotes y disciplinas

De los distintos utensilios que usaban los diablos medievales -garfios,
badilas, flesh-hook, tridentes, etc.- ha quedado el atizador (como en los Ni-
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kolospiele austriacos) 0, simplemente, un garrote (como el deI demonio de los
cossiers de Montuïri), otro elemento procedente de la figura deI salvaje, siem­
pre provisto de una clava, arma rustica y silvestre que caracterizaba al silvanus,
coma aquél de la fiesta de Mayo de Rutten.

En una pintura de Denis van Alsloot (Triunfo de Isabella, 1615, Theatre
Museum, Covent Garden) se observan unos personajes diab6licos fustigando
a los espectadores con una especie de azotes 0 frustas, otro de los instrumentos
propios deI demonio escénico y folkl6rico que parece remontarse a las Luper­
calia romanas, fiestas de fecundaci6n celebradas a mediados de febrero en las
que los luperci, j6venes medio desnudos, azotaban a las mujeres con los februs
(tiras de piel de cabr6n sacrificado) para otorgarles fertilidad e incitarles a la
procreaci6n.

Pues bien, entre las mascaras tradicionales de las Carnestolendas, destacan
los botargues, figura estrafolaria y terrorifica que golpea a la gente con bas­
tones, escobas, vejigas, pieles 0 otro tipo de azotes, y que ha sido interpretada
como una acci6n de purificaci6n ritual. En la procesi6n deI Corpus de Valencia
sale una comparsa, llamada La Degolla porque procede deI Misteri deI Rei
Herodes que incluia el degüello de los Inocentes, representaci6n de origen tar­
domedieval que se escenific6 hasta nuestro siglo, cuyos componentes, armados
con carxots (bastones de cart6n y papel de peri6dico), golpean a la audiencia,
particularmente a las chicas, como todavfa 10 hace el Colacho 0 diablo deI
Corpus de Castrillo de Murcia (Burgos) con una cola de caballo. En los car­
navales gallegos, la disciplina se hace, mas propiamente, con piel de carajo de
cerdo, coma el zamarra 0 zanapo de los Cigarrons 0 los Peliqueiros. En las
santantonades 0 fiestas de S. Antonio de los Ports de Morella (auténtica mezcla
de teatro hagiografico de raiz medieval y de fiesta carnavalesca), existe el per­
sonaje deI Despullat, demonio principal provisto de tunica, mascara de cart6n
o rostro enharinado y cencerros atados a la cintura, que persigue al publico a
golpe de vejiga de cerdo (Bouche 1983: 201). Las vejigas de puerco coma
instrumento percutor las ostentan muchos otros diablos europeos, desde el Cho­
calheiro de Bemposta hasta el Macinula (harapiento) de Zywiec (Polonia), pa­
sando por los Pantallas de Xinzo de Limia (Galicia) 0 los Zottler de Innsbruck.

4.4. Ornarnentos anirnalisticos y bestiales

Finalmente, m.in otra caracterfstica deI guarnecimiento diab6lico que ha
pervivido hasta nuestros dfas: la multitud de reptiles repugnantes (galapagos,
serpientes, lagartos, sapos) enganchados en las piernas, brazos y cuello, asi
coma las caras monstruosas y horribles que Campan por diversas partes deI
cuerpo (particularmente pechos, vientre, sexo, rodillas, espalda y culo), todo
para subrayar su esencia maligna a través de la deformidad.
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Ya los diablos de Bourges (1536) iban "tous couverts de petits serpents,
lézards, couleuvres et aultres bestes faites de broderie". Particularmente Satan,
vestido de terciopelo carmesf, era "ceint d'un serpent assez long qui mouvoit
sans cesse la teste et queue et en plusieurs autres parties de son corps y avoit
petits serpents et dragons mouvants"; el vestido marr6n de Belial era "enrichi
de plusieurs espèces de bestes faites de broderie" y ademas, "portoit à son col
une grande tortuë vive attaché à une grosse chaisne d'or", mientras que al ca­
rruaje donde estaba Lucifer "gravissoient et montoient toutes espèces de ser­
pents et gros crapauds" (Thiboust 1836: 19-22). Descripci6n que coincide con
algunas de las tipologfas arcaicas de diablos, coma la deI Dimoni de la Balma
de Sorita 0 los deI Forcall (ambos en los Ports de MorelIa), 0 la de los Cho­
calheiros de Bermosta y Val de Porco (Portugal), que lIevan serpientes y la­
gartos de tela en relieve sobre el vestido 0 talladas en la mascara, 0 las caras
pintadas sobre las chupas de los diablos mallorquines.

Cabrfa relacionar con los personajes diab6licos los ambiguos Giudei de
San Fratello (Sicilia). El nombre y las fechas de su aparici6n (jueves y viernes
santos) denotan la integraci6n forzada de una antigua mascara en las festivi­
dades religiosas de la Semana Santa otorgandoles el estigma deI judfo malvado;
pero su vestuario, utillaje y acci6n revelan sus vfnculos con la variada tipologfa
demonfaca europea. Asf, lIevan una especie de disciplinas metalicas (un haz
de cadenillas colgadas en la mufieca) con las que no hace tanto golpeaban a
la gente, particularmente a los forasteros. El estruendo infernal no 10 hacen con
cencerros sino con trompetas que tocan al unfsono con la finalidad de estorbar
los cantos religiosos de las procesiones sacras. Llevan la cara cubierta con una
mascara de tela rojiza con una lengua de piel negra y un yelmo acabado en
formas serpentfgeras 0 cubiertos de estrafalarios plumajes que recuerdan los
tymbres 0 cascos historiados de los diablos de Bourges. Ademas, lIevan sendas
colas de caballo 0 de zorro colgando a la espalda y sus vestidos rojos y ama­
rillos estan profusamente bordados con motivos florales que en algun casa re­
cuerdan las formas originarias de reptiles. Unos colores que reencontramos el
domingo de Resurrecci6n en Prizzi (también en Sicilia): el rojo para los dos
diablos cornudos que llevan una capa hecha de piel de cabra y con cadenas en
las manos, el amarillo para el personaje de la Muerte que les acompafia, pro­
visto de una ballesta rudimentaria (Buttitta 1990: 61-66 y 163-174). Colores
que ya encontramos en la Mallorca de principios deI s. XVI para vestir a los
diablos deI Corpus: "vesta e calees de tela groga e hun cap de diable de dos
cares" y "tela taronjada per fer gip6 e calses a·n el diablot" (Llompart 1969:
205-6), mientras que dos de los diablos de Bourges también iban vestidos "de
veloux cramoisy violet et de veloux jaune orange" (Thiboust). El nombre vasco
Galtzagorri ('calzasrojas') para el diablo no puede mas que hacerse eco deI
simbolismo cromatico de su atuendo. Fijémonos en el rostro doble deI diablo
mallorqufn, que también caracterizaba el Lucifer de Bourges (1536) 0 el de-
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monio de Valencia (1640) (32), Y que todavfa 10 hallamos en mascaras de
Percht (Schweiggert 1996: 106).
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