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INTRODUCCIÓN

La literatura del Renacimiento se encuentra plagada de personajes relacionados con la

magia como nigromantes, brujas, alcahuetas-hechiceras, y otros tantos, que aportaban al

vulgo una solución de problemas de diversa índole. Es decir, hombres y mujeres que

hacen creer a sus potenciales clientes que tienen un poder por encima de lo normal,

cuando no estrecha relación con el demonio, que les presta su propio poder y los asiste;

y que sus conocimientos son suficientes para cumplir todos los deseos de aquel que

contrate sus servicios. Algunos creían en realidad en su oficio, pero otros muchos suelen

ser embaucadores y pícaros que juegan con la palabra para persuadir al igual que Lázaro

jugaba con el entendimiento de sus amos para obtener sustento. Todo método será

válido, desde la mentira y el engaño, hasta el uso de jerigonzas incomprensibles para

que no pueda ponerse en duda la validez del trabajo desempeñado, ya que, como

defenderán este tipo de individuos, el que paga manda y merece el servicio que requiere,

aunque este se encuentre fuera del entendimiento humano.

Estos personajes nos permiten ver que el ingenio es un arma, un medio que les

permite llegar a un fin: adquirir prestigio por sus prácticas y obtener su correspondiente

remuneración. Son figuras tan requeridas como temidas que contaban con una baza a su

favor: el desconocimiento de sus clientes, entre los cuales primaba el analfabetismo y el

temor que la magia les producía, impidiéndoles contactar de manera directa con

Satanás, de ahí, surgirá la necesidad de recurrir a magos, celestinas y nigromantes.

Hasta comienzos del siglo XIV se creía en la idea de que los nigromantes eran

víctimas de engaño por parte del diablo y, por ello, había cierto escepticismo acerca de

la efectividad de sus rituales. Posteriormente, pasaría a un primer plano la consideración

de la existencia de un pacto real con el maligno, lo que traería consigo una sumisión

voluntaria y completa al diablo, así como la condena de los herejes.

En nuestras letras encontraremos personajes ‘literaturizados’, como Medea,

Merlín o Circe, que no tienen una base real, ya que posiblemente hubiesen tenido una

difusión y perdurabilidad menor que obras en las que se halla un cierto reflejo de la
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realidad del momento en el que fueron compuestas. Entre estos últimos podemos

encontrar a las hechiceras celestinescas y los nigromantes de los que hablaré

posteriormente.

De las mujeres debe aclararse que tanto alcahuetas como hechiceras han dejado

restos de sus huellas en la literatura latina, lo cual supone un reflejo de la realidad. De

hecho, la actuación de estas mujeres preocupaba enormemente a las autoridades de la

época.

Con la llegada del cristianismo no desaparece la preocupación generada por

hechiceras y hechiceros; por tanto, es posible conocer la existencia de estos personajes

preternaturales a través de leyes, tanto eclesiásticas como civiles, que son el reflejo de la

pervivencia de estas prácticas en la sociedad, tanto de la Edad Media como del

Renacimiento. Ello indica que hubo una reacción frente a la existencia de hombres y

mujeres, que desempeñaban determinados oficios o que poseían unas ocupaciones muy

concretas relacionadas con las artes oscuras.

Es de gran importancia mencionar que existe una dicotomía entre magia

masculina y femenina, puesto que la magia realizada por las mujeres se consideraba

vulgar debido a que se transmitía de forma oral, de mujer a mujer, aunque no siempre,

pues en los procesos inquisitoriales también figuran a veces manuscritos de

invocaciones o de instrucción. La magia realizada por los hombres dependía más de la

tradición escrita, de forma que se entendía como magia superior; esta magia superior de

transmisión escrita poseía un poder de atracción y prestigio, procedente de orígenes

antiguos y a menudo míticos. De hecho, dicho carácter se tenía por más culto debido a

que estos mágicos hombres establecían una estrecha relación con el demonio, ya que

Satanás buscaba antes al hombre para establecer un pacto y una familiaridad.

Lo mágico servirá a la acción siendo un mecanismo extraordinario de

dramatismo y caracterización para la literatura, en lugar de un simple detalle que ofrece

realismo. Necesariamente, lo mágico desempeña un papel en el desarrollo de los

acontecimientos, concretamente en las decisiones de los personajes. Además no hay

pruebas fehacientes de que la magia se trate únicamente de un ornamento ni de un

homenaje a los clásicos. Podemos distinguir, entonces, dos dimensiones de la

nigromancia: la teórica (que va desde las élites hasta cualquier nivel con acceso a

cultura escrita) y la práctica; de este modo, los teólogos y filósofos consideran que la

magia en general debía encarnarse en individuos que ya existían, antes de que se

teorizase sobre ellos.
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La magia será un tema plenamente funcional en el desarrollo de la acción y

determinante para el triunfante o desastroso final, por lo que el elemento preternatural

hará que no sean simples magos y alcahuetas, ni personajes terciarios sin apenas interés

para el lector.

Tras haber mencionado algunas generalidades sobre la magia en la literatura, mi
intención es repasar algunas obras donde la magia juega un papel fundamental en el

teatro del siglo XVI, desde Juan del Encina a Juan Timoneda; también se tratará sobre
los actores y como se personan en nigromantes, hadas, brujas, entre otros papeles. Así

como referencias a la función social que ejercen estos personajes, insistiendo en la
importancia de la palabra y si la magia en las obras es una cuestión de creencia o si por

el contrario es algo real.
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EL ACTOR Y SUS POSIBILIDADES

DE ‘IMPERSONARSE’ COMO NIGROMANTE

Entre los términos que emplearé con mayor frecuencia para tratar la materia referida, se

encuentran tanto el de magia como el de mago; es necesario resaltar, en primer lugar,

que en el siglo XVI algunos teólogos empleaban el término nigromante para referirse al

mago, aunque no todos los magos son nigromantes, puesto que generalmente la

nigromancia se asocia con la invocación de diablos lo cual supone un pacto con el

Maligno.

En cuanto a la literatura se debe mencionar que las piezas que mejor trazan la

imagen del nigromante son menores que las que integran la literatura celestinesca; de

esto se deduce que en la literatura del siglo XVI hay una diferenciación clara entre la

magia realizada por la mujer y la del hombre como ya mencioné en líneas anteriores.

La presencia de la magia en las novelas que serán analizadas no es casual y constituye

un elemento primordial para entender las historias amorosas o muchas de las referencias

que se pueden encontrar en la naturaleza pastoril: Conjuros, transformaciones,

maldiciones, etc., formaron antes parte de lo literario, que de lo material.

Es importante destacar que los nigromantes poseen algunas características que

los identifican como tal, empezando por sus vestimentas, pasando por los demonios que

conjuran y terminando con las jerigonzas a las que recurren para sus tejemanejes.

Un elemento claro y recurrente en todo el teatro del siglo XVI es el nivel

cultural alto presente en todos los magos y nigromantes, puesto que estos asuntos es

mejor que sean tratados por sabios, o al menos eso es lo que creía la gente del siglo. El

pueblo no sabía leer ni escribir lo que suponía una ventaja para estos sabios que en

algunas ocasiones se aprovechaban del bajo nivel cultural del resto de la población,

precisamente para así poder manejar a su antojo las mentes de estos y venderles

soluciones definitivas para sus  problemas.

Para tratar de manera adecuada el presente apartado debemos hacer una

clasificación de los tipos de nigromantes, que en todos los casos, se caracterizan por

interpretar un papel: El primer tipo será el nigromante embaucador que busca convencer

mediante la palabra y que carece de formación en las artes mágicas; en segundo lugar

veremos al nigromante moro, que será más efectivo, pero igualmente risible; por último,

hablaré del nigromante elevado y siempre eficiente.
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El primer tipo de hombre mágico dentro de nuestra clasificación lo encontramos

en La comedia erudita de Juan Ginés de Sepúlveda.

NIGROMANTE. Buenos os los dé Dios, señor.

PARRADO. ¿No sois vos aquel sapientísimo mágico nuevamente venido a esta

tierra; que haceis llover y serenar, y que las cosas que los sabios de Faraón

hicieron son muy pequeñas en comparación de las vuestras?

NIGROMANTE. Dios cumpla lo que falta, aunque no tanto como eso. Pero en la

ciencia de la mágica, por la bondad de Dios, no daré ventaja á Magelsí: pero

decidme: ¿de dónde teneis noticia de mí?

El nigromante en principio recurre al procedimiento oratorio de la falsa modestia

afirmando que no es tan inmenso su poder como el de los sabios de Faraón, para acabar

diciendo que en lo referente a ciencia de la magia está al mismo nivel que Malgesí. Por

tanto, estamos ante un actor que crea cierta reputación pero sin exagerar demasiado sus

poderes con el fin de aportar cierta veracidad a sus capacidades mágicas.

En la misma obra encontramos otro ejemplo en el que el nigromante da a

conocer sus cuestionables poderes.

NIGROMANTE. Por aquí me hallaréis; y a esotro que decís, yo os daré una recebta con unos

caráteres y nombres benignos con que hagáis que se muevan a quereros, no solo las mujeres,

pero serpientes.

PARRADO. Todo es bueno. Yo quedo señor maestro, muy satisfecho. Dejadme a mi hacer, que

no pudiérades encontrar(os) con hombre que más desease aprovecharos que yo.

El nigromante le dice al supuesto cliente que es capaz de hacer que no solo

sientan atracción hacia él las mujeres, sino que es posible hacer que incluso las

serpientes sientan dicha atracción; como se puede extraer del diálogo, estos hombres

mágicos tendrán una necesidad constante de exagerar sus capacidades, de modo que su

poder e influencia irá más allá del ser humano, pudiendo hacer que un animal también

sienta atracción hacia un humano. Este tipo de exageraciones son muy habituales entre

magos, brujas y hechiceros en general, así como un medio al que recurren

constantemente los autores del teatro mágico del siglo XVI.

Como he mencionado, los magos y nigromantes debían darse a conocer,

venderse de la mejor forma posible; un ejemplo de esto nos lo ofrece Parrado

nuevamente al hablarnos de que una señora muy rica y liberal había tenido noticias de la
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‘ciencia’ que el Nigromante ofrecía y, como dice el propio Parrado, se sabe que el

mágico hombre puede ofrecer la solución que nadie más tiene.

PARRADO. Una señora muy rica y no poco liberal tiene noticia de vuestra ciencia y os anda

buscando. E yo sé que, si vos le sabéis decir algunas cosas de las que ella desea saber, que vos

ganaréis con ella harta cantidad de escudos.

NIGROMANTE. ¡Ho, ho, ho, si yo le sabré decir! ¿Lo que quiere saber me decís? No de debéis

buen conocer. Hágoos saber que yo traigo conmigo -¡mirá qué primor!- una mujer espiritada que

dice las cosas pasadas y presentes y predica las por venir, porque tengo dentro della una legión

de espíritus de todas naciones para satisfacer a todas las gentes.

PARRADO.  ¿Cómo de todas las naciones?

Como es lógico, el nigromante debe cumplir su papel a la perfección y deja claro

que él sabe perfectamente qué solución necesita la adinerada señora, de modo que debe

vender su magia como buen producto; por ello, el nigromante acaba diciendo que trae

consigo una mujer espiritada que es adivina y todo lo sabe y dentro de ella hay una

''legión de espíritus de todas las naciones'', lo que resulta desconocido para Parrado que

sorprendido le pregunta por tal hecho. También encontraremos otros ejemplos de

nigromante embaucador en la Comedia Cornelia de Juan Timoneda, para lo que se verá

el caso del maestre Pasquín, involucrado en varios casos que se le han encargado, donde

deberá demostrar su carácter mágico. De nuevo, nos encontramos ante un actor que

finge ser médico sin tener ningún conocimiento científico ni de ninguna otra clase,

simplemente valiéndose de la palabrería para persuadir a sus potenciales clientes.

TAUCIO. ¿De dónde vienes ahora?

PASQUÍN. De hazer imprimir unos carteles de medicina para poner en los cantones.

TAUCIO. ¿Qu’entiendes también de medicina?

PASQUÍN. Bueno está maestre Pasquín si con lo que tú me das y otros tales por adevinar me

havía de mantener. Has de saber que como sé una poca de medicina en romance, pongo carteles

por essos cantones diziendo que es venido un gran doctor que cura de más dolencias que no hay,

y descubre cosas perdidas, y adevina lo porvenir y lo venido también.

Se comprueba, así, que sus servicios consisten en ofrecer varios remedios como

curar dolencias, encontrar cosas perdidas o adivinar el futuro. De este modo, podrán

acudir a aquello que los médicos no son capaces de tratar. Evidentemente, si no eran

sinceros respecto a sus conocimientos sobre medicina, tampoco debía serlo su nivel de
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competencia mágica.

LUPERCIO. ¿Qué enfermedades son éssas que has dicho tan importantes que curas?

PASQUÍN. La primera es de locura, enfermedad que hasta agora ningún médico ha osado

emprender de curar sino yo.

Otro rasgo característico serán las vestiduras. Como se puede observar en la

Comedia de Timoneda, el mago aparecerá con ropa larga, talar si se quiere,

característica de doctores y sabios.

FUL. Quál es el doctor, Andresillo?

AN. Aquel de la ropa larga.

Nuevamente, como buen actor, Pasquín debe implicarse de forma absoluta, tanto

en la eficacia de sus actos, como en la puesta en escena. Ello requiere un esfuerzo,

realizar una actuación digna de ser representada en el mejor de los teatros, puesto que

no importa realmente lo que son estos nigromantes, sino lo que aparentan ser.

Pasquín deberá tener conocimientos previos de sus clientes y hacer creer que no los ha

obtenido de forma natural, sino a través de demonios familiares, que de manera

sobrenatural le hacen llegar cualquier tipo de información que el nigromante desee.

PASQUÍN. Yo te lo dire. El familiar a quien yo encomiendo las cosas perdidas, passa por las

minas de sufre y saca de alli tan mal olor, que si no se untasse muchas vezes con algalia, sería

conoscido por la ciudades a donde busca la cosa perdida, y luego lo conjurarían y havría de

tornarse al infierno.

LUPERCIO. Yo voy luego a comprarla.

Pasquín hará creer que ha despertado de una especie de trance, lo que

ejemplifica que no se trata de un simple pícaro; es decir, es un mentiroso profesional y

por ello este estafador debe encarnarse en el mejor de los nigromantes de su tiempo,

donde las calles son su escenario y el público las víctimas de sus estafas. De este modo

deberá ganarse el aplauso, sin desprenderse de la máscara que cubre sus verdaderas

intenciones.

PAS. Oyes, mozo: quitarás aquellos fuelles qu’están al sereno, y los dientes y muelas de barraco

qu’estan a remojo con vinagre y san de las Indias, y soltarás aquellos dos familiares de la redoma
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encantada: y diles que se vayan a trabajar, porque ya he sabido por vía del otro familiar, como el

de mancebo que dezian qu’estava doliente, ni lo ha estado ni lo está.

FUL. De mí habla sin duda: gran hombre es este.

AN. Á señor maestro!

PAS. Quién perturba mis encantamientos?

En cuestión de reputación se debe continuar haciendo referencia a una serie de

ejemplos relevantes.

El primero lo encontraremos en La Comedia Aurelia de Timoneda; en ella, hay

una mención especial a un nigromante que a pesar de no comparecer se menciona como

«Un hombre que en verdad fue tuvido por muy docto y sabido en la Nigromancia». De

este modo, se vuelve a observar que la cuestión de la reputación era importante, puesto

que se habla de un sabio que ni siquiera aparece como personaje en la obra.

El siguiente ejemplo lo podemos ver en la Farsa Floriana del mismo autor que

la Comedia Aurelia. En la obra compadece un nigromante italiano, del cual no se puede

extraer demasiada información, ya que faltan varias páginas. Sin embargo, en los

últimos parlamentos se pueden encontrar algunas referencias donde se afirma que las

capacidades mágicas del nigromante son ciertas y se menciona una torre encantada y

algunos personajes presos por un hechizo; por tanto, se deduce que el trabajo del

nigromante como actor se ha realizado correctamente, hasta el punto de que su fama es

conocida sin estar presente en la obra.

En La Comedia Tholomea de Alonso de la Vega se seguirá una línea similar a la

de los textos anteriores, ya que se observa cómo el autor emplea la nomenclatura de

NIGROMANTE para referirse a este actor. No encontraremos un nombre propio que lo

personalice, más bien lo contrario; el título lo incluye dentro de un prototipo y

mencionando algunas características, el público sabe a qué clase de personaje se hace

referencia. Además, en la obra se observa al nigromante empleando un latín

incomprensible, para marcar el habla característico en esta clase de hombres

conocedores de las artes de lo sobrenatural, que de nuevo pretenden, más que ser,

parecer letrados.

Del mismo autor, encontraremos la Tragedia Serafina, en la que Alonso de la

Vega presentará una vez más a un nigromante anónimo que emplea, al igual que el de la

Comedia Tholomea, un habla incomprensible repleta de latinajos, con el fin de

persuadir a quien le escucha.

Continuando con esta clasificación, se debe mencionar a un segundo tipo de
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mago, el cual ya no se caracteriza por fingir una formación en las ciencias

sobrenaturales, sino por pertenecer a una etnia determinada, así como su característico

uso del castellano; o dicho de otra forma, la figura del nigromante moro, que se revelará

como sincero en comparación con los anteriores que solo buscaban aparentar.

El primer ejemplo de este tipo de nigromantes se encuentra en Lope de Rueda y

su Comedia Armelina; en su obra destaca el personaje Mulién Búcar, el cual, según

Viana, su habilidad es conocida y acude a él por la buena fama que le caracteriza.

Otro ejemplo destacable de nigromante moro será el de El Coloquio de la

Selvagia de Juan de Vergara; una vez más se observará cómo la fama del nigromante

vuelve a ser el elemento principal, ya que Selvagia habla de que le han informado de la

existencia de un moro valenciano del que dicen que hace cosas increíbles y que es capaz

de transmutar. El nigromante cumplirá con lo esperado por Selvagia, recurriendo a un

''espíritu maligno''. Como buen nigromante, conocedor de las artes oscuras, cuando el

demonio se presenta en escena el moro debe advertir que no se mencione a Jesús,

puesto que eso puede causar el enfado del maligno. Una vez finalizada la transmutación

Selvagia, satisfecha por el servicio, lo llama ''sabio encantador'' y afirma que está

enormemente sorprendida por el inmenso poder del nigromante. Más tarde se descubre

por parte del moro que Griñón es hermano de Selvagia que fue robado por un pastor que

quería tener un heredero. Por todo lo dicho, podemos afirmar que el nigromante cumple

con su papel, ya que realiza satisfactoriamente la transmutación y posteriormente,

desvela quién es Griñón, ganándose, de este modo, la reputación de sabio y buen

nigromante.

Por último, dentro de la tipología establecida, debe comentarse la figura del

nigromante elevado y efectivo. El primero, lo encontramos en la Comedia del viejo

enamorado de Juan de la Cueva; el anciano Liboso requiere los servicios de su amigo

Rogério, un mago maléfico digno de ser temido. El mago se muestra en principio

miedoso y duda incluso de sus propias capacidades y, tras hacerse de rogar, acepta

realizar el trabajo demostrando su poder. Por ello, nos encontramos ante un nigromante

que realiza su conjuro, como un actor que representa un papel, sin saber si los resultados

serán satisfactorios.

En conclusión, se puede afirmar que todos los nigromantes mencionados eran

actores que interpretaban su papel a la perfección, a través de diferentes medios para

conseguir el fin esperado y así obtener la consideración de magos, sabios o doctores.
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FUNCIÓN SOCIAL DE LAS LLAMADAS MADRES

Tras haber explicado el tipo de presencia, así como las características y peculiaridades

de estos actores mágicos que nos ocupan, se debe aclarar de nuevo el hecho de que las

hechiceras y los nigromantes funcionan a distinto nivel.

Es cierto que tanto celestinas como nigromantes poseían una base real y ambos

tenían una estrecha relación con el demonio; sin embargo, había un reparto desigual de

roles en las artes que nos ocupan y, por ello, algunos autores han establecido grados de

mayor a menor entre nigromante, hechicera y bruja. De este modo, la hechicera ha

pertenecido siempre a un estatuto inferior al hombre porque era crédula e ignorante,

sentía curiosidad por lo misterioso y sobrenatural; y en ella destacaba el gusto por la

comunicación y la charla.

Ellos serán como Fausto, pues venderán su alma al diablo para obtener su

sabiduría y, por tanto, les corresponderá tratar todo lo relacionado con la magia, la

alquimia, la astrología y las ciencias en general. Expresarán sus ansias de ser una

especie de deidad y así conocer los secretos que existen en torno a la vida y la muerte.

Ellas serán Celestinas, Canidias y Ericthos que por el contrario practicarán la

hechicería y la alcahuetería. Los asuntos que deberán tratar serán los filtros amorosos,

cosméticos, pociones rejuvenecedoras y conjuros para la seducción; y se creerá que su

intención es la de conquistar al hombre para acabar dominando el mundo.

El poder de la hechicera se heredará de forma innata, al contrario que el hombre,

el cual estará mayormente vinculado a la sabiduría ya que tendrá acceso a la

alfabetización, algo casi imposible para la mujer. Por tanto, el nigromante, al poseer

estudios, al menos de forma aparente, será denominado maestro o doctor; la hechicera,

por su parte, al recibir sus conocimientos de la mano de su antecesora perpetuando la

tradición, adquiere la denominación de ''madre''. Ellos se definirán por su biblioteca;

ellas por su laboratorio. Tras haber hecho esta distinción en cuanto al género, pasaré a

centrarme en la funcionalidad social de las llamadas ''madres'' y, para ello, deben
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comentarse algunos aspectos que ayudarán a comprender mejor el papel de estas

mujeres mágicas en la época en que se redactaron algunas obras que comentaré más

adelante.

La hechicera habrá pasado de algún modo a la posteridad a través de textos

literarios debido a la preocupación que estas generaban en la sociedad, pues se

consideraba que representaban un peligro ya en las sociedades griega y romana. De lo

dicho se deduce que no hay ninguna hechicera, al menos en la literatura, que salga bien

parada en cuanto a la cuestión de la reputación o la buena fama, pues estaban vinculadas

con formas de magia vulgar.

Gracias a la magia las matronas podían acceder a prácticas prohibidas como la

medicina, los sacrificios o la adivinación; como es evidente, la sociedad patriarcal en

que se enmarcaban, impedía que dichas prácticas fuesen vistas desde una perspectiva

positiva. Las prácticas hechiceriles iban contra las leyes y, más aún, contra la religión,

ya que suponían una forma de rebelión contra cualquier orden establecido.

Surge, por tanto, la necesidad de dejar constancia de dichas prácticas, que irán

desde fingir embarazos a remendar virgos o realizar hechizos; su protagonismo será

mayor que el de los magos, pues serán personajes principales, lo que no es común en los

nigromantes. A pesar de que su magia se considerase popular, hechiceras y alcahuetas

demostraban que su poder era incuestionable porque, como mencioné anteriormente,

eran capaces de generar temor y hacer que el varón sucumbiese ante ellas y padeciera el

efecto de sus conjuros.

Para el tema que ocupa, es decir, el de la función social de las llamadas

''madres'', es importante hablar de la philocaptio o, dicho de otro modo, el empleo de la

magia para suscitar en la víctima del hechizo una pasión amorosa hacia una persona

determinada, sin darse cuenta de que algo había sucedido. La magia celestinesca

empleará este ''amore captus'' o dominación amorosa para cumplir una función social

que beneficie a quien paga el encargo. La práctica resultará efectiva en prácticamente

todos los casos, de ahí que se hable de una función social, puesto que ellas creen en sus

capacidades y las aplican; las hechiceras serán expertas en la magia amatoria, aunque

estaban igualmente vinculadas con el demonio y realizaban numerosas funciones

además de causar el enamoramiento.

Otro hecho relevante es que en las obras en las que la alcahueta tiene un papel

principal, existe una funcionalidad, ya que de no ser así hubiesen sido consideradas

personajes de tercera y sin el más mínimo protagonismo en la obra. Celestina es el
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mejor ejemplo de funcionalidad, pues es el referente de alcahueta-hechicera para los

autores de algunas obras como las que trataré a continuación; gracias al poder de la

hechicera, Calisto y Melibea se enamoran, ya que hasta que esta no interviene no

cambia el pensamiento de Melibea hacia el enamorado.

La función social estará presente en las alcahuetas y hechiceras de las obras que

procedo a comentar y, como se podrá comprobar, su protagonismo no es casual, sino

necesario y relevante para el resto de personajes que las rodean.

La primera a la que debo referirme es la Comedia Rubena de Gil Vicente. La

hechicera ayudará a Rubena a dar a luz a su hija invocando al demonio para que se

lleven lejos a Rubena y entreguen a Cismena a una buena familia que la crie de la mejor

forma posible; de este modo, la hechicera realiza una función auxiliar de una mujer en

apuros.

Otro ejemplo del que debe hablarse en el asunto de la funcionalidad es el Auto das fadas

del mismo autor. Se encuentra de nuevo a la protagonista celestinesca, la cual justificará

su función social para librarse de la justicia que la persigue; en la obra, la hechicera

afirma que combate la soledad y amargura de los afligidos y que su magia amatoria

satisface las ansiedades y necesidades de los que buscan en ella remedio; es más, cree

que debe cumplir una misión trascendente y sagrada que le ha sido encomendada en la

vida, por lo que su función va más allá, pues no solo hace pócimas, sino que es capaz de

hacer que los muertos revivan. Es una ''madre'' que asiste a los afligidos y, por ello,

socialmente, es necesaria para los que la rodean.

Además de las obras de Gil Vicente, debemos hacer mención a la hechicera de

Alonso de Villegas en su Comedia Selvagia. De la hechicera se dice en la obra que es

«Sotil hechicera, que por ser alivio de cuitados […] nos sacará el pie del lodo». Se sabe

que es capaz de ablandar los corazones con su astucia, de doblegar la voluntad ajena, de

hacerse invisible y de viajar en poco tiempo a lugares lejanos para informar de lo que

allí sucede; por ello, nuevamente estamos ante una hechicera que cumple una función

útil para la gente de su alrededor.

Otra obra destacable, en lo referente a la función social de las ''madres'', es la

Anónima Tragicomedia de Polidoro y Casandrina. En este caso, no se puede hablar de

que la intervención de la hechicera sea en el asunto de la philocaptio, puesto que, tanto

Polidoro como Casandrina se enamoran sin necesidad de que la vieja intervenga a pesar

de que realice igualmente un filtro de amor para poder obtener unas monedas. La

verdadera función social de la Corneja, en este caso, será la de enseñar el oficio de la
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prostitución como se deduce de lo dicho por su hija Casandrina: «¿qué despensero no

dize ‘’Mallograda de la Corneja, ¡ay cuántos cornudos escusava en Salamanca!’’?; ¿qué

ramera no dize en Valladolid ‘’Dios aya la Corneja, que si ella fuera en esta ciudad no

estuviera yo tan pobre?». Casandrina habla de la fama y destreza de su madre, la cual es

conocida por su oficio en las ciudades de Salamanca y Valladolid; por ello se debe

matizar ese reconocimiento social, no solo en lo referente a la realización de conjuros,

sino también a su capacidad para ejercer de madre en asuntos relacionados con la

prostitución y la magia. De hecho, Casandrina es una prostituta encubierta que ha

recibido su formación de la mano de su madre la Corneja; y ello, a su vez, permite

concluir afirmando que la mágica mujer cumple una función al menos para sus

discípulas.

Finalmente, debo terminar el apartado resumiendo todo lo comentado anteriormente

acerca de la función social de las llamadas madres; las hechiceras que hemos tratado

cumplen un papel para su sociedad como madres y tienen gran relevancia para sus

coetáneos no solo por realizar hechizos y elaborar pócimas, sino porque su poder va

más allá, son instructoras de conocimientos que se transmiten de boca en boca. Además,

preocupan a las autoridades por suponer una forma de rebeldía al practicar artes que

estaban reservadas a los varones y por las que serán perseguidas. En la literatura,

generalmente, su magia será el elemento principal gracias al que pueda desarrollarse la

trama amorosa, por lo que su función social estará claramente marcada y por todo ello

perdurará a lo largo del tiempo, con independencia del final que tenga cada una de ellas.
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INTERMEDIACIÓN LINGÜÍSTICA

La función poética va por lo general estrechamente unida a la función mágica; no se

conoce si sus orígenes son los mismos pero, al menos en la cultura europea, el poeta ha

gozado en más de una ocasión de un prestigio mágico, e incluso hay veces en que la

poesía y el conjuro han llegado a considerarse una sola cosa. De hecho, la palabra latina

‘’carmen’’ significa al mismo tiempo ‘’poema’’ y ‘’fórmula mágica’’, en castellano

‘’canto’’ y ‘’encanto’’.

Historiadores y antropólogos se han servido de testimonios presentes en la

literatura para poder reconstruir cómo son algunos brujos en la vida real, así como

explicar la hechicería en un contexto social y tratar ciertos elementos de una época. Los

estudiosos en literatura, por su lado, han buscado documentos inquisitoriales para añadir

a sus obras de ficción algunos datos reales y para conocer la actitud de algunos

escritores respecto a la brujería y la magia en general.

La obra más estudiada en la literatura desde el punto de vista del papel que en

ella desempeña la brujería es La Celestina. Lo que más ha intrigado a algunos es si el

cambio de Melibea desde la aversión al amor por Calisto se debe o no a la �

de Celestina y su magia. Muchos autores, entre los que se encuentra María Rosa Lida,

consideran que la acción pudo haberse desarrollado de igual modo sin realizar ningún

conjuro o emplear elementos mágicos. Sin embargo, otros autores como Francisco

Rico1, de quien tomaré algunas afirmaciones para desarrollar es垁╈ apartado, consideran

que hay cierta falsedad en el aserto de Lida. Por un lado, Lida compara “motivación’’ y

“motivación realista’’, y por “realista’’ entiende una verosimilitud � desde

una visión enfocada en nuestros días, en lugar de la esperada en los tiempos de

Fernando Rojas; por otra parte, justifica que el núcleo de la intriga no está en la

‘’tramoya sobrenatural’’, sino que surge de un proceso de maduración amorosa de la

protagonista, sucedido a lo largo de cierto periodo ü╈mporal.

Por supuesto, los lectores no deben admitir necesariamente la eficacia de las

hechiceras celestinescas, puesto que Rojas no quería imponer dicha efectividad. Al

1 Francisco RICO, «Brujería y literatura», en Brujología. Congreso de San Sebastián. Ponencias y comunicaciones,
Madrid: Seminarios y Ediciones, 1975, págs. 97-117.
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contrario, el autor ofrecía (en pequeñas dosis) los elementos para una interpretación

“naturalista’’ de la intriga y a su vez destacaba elementos mágicos que daban lugar a un

comprensión “sobrenaturalista’’ de la tragicomedia. De este modo, el autor ofrece al

lector la posibilidad de implicarse y participar en el drama.

Esta ambigüedad consciente es un valor literario, es riqueza de significado y

apertura estética, por lo que aquí la magia entra a formar parte de los datos artísticos del

drama.

Para Lida la magia es un mero ornamento del drama. Sin embargo, los

elementos sobrenaturales han pervivido a través de los siglos. Esta permanencia explica

que La Celestina es un perfecto reflejo de las ciudades españolas de los siglos XV y

XVI y que sirvió de modelo para autores de literatura realista. Si el conjuro en la obra

no fuese una representación de la realidad, no se encontrarían evocaciones de Lucano o

figuras mitológicas como las furias.

Prueba de ello también la encontramos en un conjuro hallado en un proceso

inquisitorial de Castilla la Nueva expuesto por Martín Riquer en donde se conjura

mediante la sangre de Lucano. Como ha explicado Rico, no hay nada más literario, y a

la vez real y verdadero, y de esta manera se produce, por tanto, la unión entre literatura

y brujería, de modo que no puede reducirse el conjuro de La Celestina a un mero

ornamento. Como expresó Peter Russel2, la magia es un tema necesario en el desarrollo

de la trama de Celestina, se apoya en una incuestionable tradición medieval, presente en

ambientes populares, jurídicos y religiosos.

A pesar de que se intente pensar que los medios que emplea Celestina para

cambiar la voluntad de Melibea simplemente son propios de alguien experto en el arte

de la seducción como propone María Rosa Lida, y, por tanto, aceptando que la magia en

la obra solo sería un ornamento, no se debe pasar por alto que en la edad media había

una fuerte presencia de las vetulae en el amor, lo que de por sí es demoníaco. Entonces

podemos decir que una intermediaria, concretamente vieja, es para los lectores un claro

indicio de la existencia de una práctica demoníaca3.

Lo que está claro es que Rojas quería ofrecer una representación completa de la

vida diaria, de igual modo que Gabriel García Márquez hizo con Cien años de Soledad,

donde, según Vargas Llosa, conviven lo real objetivo y lo real imaginario; puesto que

3 Como señala Pedro M. CÁTEDRA, , Amor y pedagogía en la Edad Media (estudios de doctrina amorosa y práctica literaria),
Salamanca, Universidad, 1989, págs 109-110.

2 Peter RUSSELL, «La magia, tema integral de La Celestina» en Temas de «La Celestina» y otros estudios, Barcelona: Ariel, 1978,
págs 241-276.
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los elementos mágicos presentes en la obra en ningún momento invalidan lo real

objetivo, el agua que hierve sin fuego no es un impedimento para que Márquez haga

una crítica a los expolios de las compañías bananeras. De esta manera, al igual que

sucede con Cien años de Soledad, La Celestina implica asimilar datos de un entorno

ficticio como una construcción de literatura pura para asegurar la autonomía del

universo dramático. La importancia de lo mágico no está, por tanto, en sí se ha ajustado

la obra de Rojas a los cánones mágicos de la época, sino en cómo la brujería se

convierte en forma literaria.

Se debe aclarar que igual que símbolo y signo están necesariamente vinculados

como también lo están la brujería y la literatura. Como es sabido, los autores de

literatura emplearán un sistema de símbolos para dar vida a sus obras, y lo mismo

sucederá en el caso de la magia, pues esta se considera un sistema de símbolos como tal;

es importante remarcar que según Frazer en The Golden Bough dicho sistema mágico

se basará en dos principios: primero la ley de la semejanza, es decir, que lo semejante

produce lo semejante, o dicho de otro modo, que los efectos semejan a sus causas; el

segundo basado en la ley del contagio según la cual aquello que una vez estuvo en

contacto a distancia sigue estándolo, aún después de que se haya cortado cualquier

contacto físico. Del primero de los principios, el mago deduce que puede producir el

efecto que desee solo con imitarlo; del segundo, que todo lo que haga con un objeto

material afectará a la persona con quien estuvo el objeto en contacto. Por tanto, habrá

magia imitativa u homeopática y magia contaminante o contagiosa. Un ejemplo claro de

este deslinde puede encontrarse en los hechizos de doña Antonia de Acosta; así cuando

esta se presta a ayudar a una criada suya con cierto mozo fabricando un corazón y un

muñeco de cera para actuar sobre ellos, privará la magia homeopática. Sin embargo,

cuando la bruja emplea elementos como la sangre menstrual o el semen debe hablarse

de magia contaminante o por contacto.

Teniendo en cuenta lo dicho, debo continuar aclarando que imitación y mímesis

dramática servirán también de punto de unión entre literatura y brujería, puesto que

ambas se caracterizan por estos dos rasgos. En literatura, y concretamente en el género

dramático, la mímesis no es solo una expresión verbal, sino que también implica una

conducta, un cierto modo de actuación. En la brujería como hemos podido comprobar a

través del ejemplo de doña Antonia, se imita la situación factual y los efectos deseados;

a lo que se debe añadir cómo se ve afectada la conducta de un protagonista. Muestra de

lo dicho puede observarse en como Antonia Acosta lleva a cabo un encanto en el que se
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imita el martirio de San Erasmo, que consistió en devanarle los intestinos (imitación) o

como ésta queda exhausta tras realizar dicho encanto y por ello debe reponerse con unos

bizcochos (mímesis dramática).

Además de lo desarrollado anteriormente debe mencionarse que ambas,

literatura y brujería, se caracterizan por establecer relaciones de semejanza y recurrir a

la metáfora. Cierto es que estos elementos han estado siempre más vinculados con la

literatura que con la magia, sin embargo, es posible demostrar que también son

características propias del mundo mágico; para ello volveré al ejemplo de doña Antonia

Acosta y cómo prepara una poción amorosa, la pone al fuego y conjura: <<así como

hierve esto, hierva el corazón de fulano por mi amor, que me quiera y me ame como a la

lumbre de sus ojos>>, dándose aquí la correspondencia, ya mencionada, de causa y

efecto; pero además esta correspondencia es en sí misma metafórica, ya que en el

conjuro hay una comparación, es decir, una figura de semejanza (‘así como…’), en cuyo

interior se encuentra la metáfora.

Se pasará ahora a tratar otro elemento de gran relevancia, el género de la

narrativa; esta clave de la narrativa es la sucesión de factores cada uno de los cuales se

encadenan con el anterior, por lo que podemos hablar de una relación ‘’metonímica’’.

Esto se relaciona con que en la magia por contacto, tal como hemos observado en

Antonia Acosta, la bruja crea una fabulación, elabora una historia, narra una secuencia

de causas y efectos, de modo que el conjuro se convierte en un relato, una rudimentaria

historia realista. Pero esto se dificulta y desdobla todavía más aún cuando el propio

conjuro es un cuento de brujas: <<A una hora de la noche me levanté y fuime a la

sepultura de los muertos y encontré con Fulano: ‘¿Dónde diablos vais, dónde diablos

venís?’ ‘Vengo de buscar la hija de la mayor hechicera que hay en el mundo, que me ha

elevado al suelo de la testa por días tres y noches cuatro’>>, etc.

Hasta ahora se trataba el ámbito de los principios estructurales, la simbología,

los conceptos y los elementos retóricos, pero dando un paso adelante se abordará el

contexto verbal. Concretamente, debo referirme a la poesía en la cual predomina, sin

duda alguna, la semejanza, puesto que los factores más representativos de la poesía

responden siempre precisamente al principio de semejanza. Supuesto todo ello y

conocido el papel de la semejanza en la brujería, se debe ahora hacer referencia a la

dimensión verbal en relación con la expresión poética; simplemente basta con observar

de nuevo los conjuros de doña Antonia Acosta donde pueden encontrarse cláusulas

simétricas con cierta tendencia a acercarse a los pareados, hallando repeticiones rítmicas
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y rimas machaconas que aparecen de forma continua hasta el agotamiento. Algunos

ejemplos que nos permiten verlo son:

Aguas que no sois llovidas,

ni de río cogidas,

ni de fuente manidas,

sino de mi cuerpo batidas…

O también:

Conjuroos, habas,

con San Pedro y con San Pablo,

y con el apóstol Santiago;

con el portal de Belén,

con la casa Santa de Jerusalén;

con el mar y las arenas,

con el cielo y las estrellas.

Como sucede con la poesía se multiplican los casos de aliteración; por ejemplo

una construida sobre las sílabas ma, me, mi, mo, mu: <<Palmo en tierra, mar en tierra,

muerte vivo en tierra: ansí te sumas y consumas por mi amor como se sumen y

consumen debajo de la tierra>>. O lo que suele llamarse adnominatio, paranomasia o

figura etimológica como en <<Santa santísima, tú que tocas tocando…>> O bien: <<este

clavo enclavo>>. Incluso: <<la vida te acorto, los pasos te alargo, con cadena cadenaza,

con martillo martillazo...>>. Estos ejemplos y otros tantos que se podrían citar hacen ver

que literatura y brujería están inevitablemente unidas.

Hay una clara homología estructural entre lo mágico y lo literario, y especialmente

en la poesía, por lo que se debe insistir, por tanto, en que queda claramente establecido

el parentesco existente entre ambos sistemas basados en la simbología, de modo que,

como dije al principio de este apartado, la función poética, de un modo u otro, irá

íntimamente unida a la función mágica.
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SOBRE LA CREENCIA EN LA MAGIA

Como ya se ha explicado a lo largo de este trabajo, nigromantes, celestinas, brujos y

magos han afirmado, en todas las obras teatrales analizadas hasta este momento, poseer

alguna forma de magia entre sus competencias profesionales, incluso en muchas de ellas

se han puesto en práctica dando resultados o resolviendo la trama; la intención de estos

mágicos es la de convencer y que todo el mundo crea en sus capacidades, para ello

deben emplear fórmulas y rituales que remitan a tratados médicos. La primera muestra

de ello la encontramos la Égloga de Plácida y Vitoriano de Juan de la Encina, cuando

Suplicio recomienda a Vitoriano que acuda a la cortesana Flugencia para olvidar a

Plácida:

y consiente ser esclavo;

un muy atorado clavo

con otro clavo se saca. [vv. 369-373]11

Y más adelante vuelve sobre el lugar:

Y lo que tiñe la mora

ya madura y con color

la verde lo descolora;

y el amor de una señora

se quita con nuevo amor

Los mismos consejos recomienda Celestina a Melibea:

CELESTINA: Sufre, señora, con paciencia, que es el primer punto y principal. No se quiebre; si

no, todo nuestro trabajo es perdido. Tu llaga es grande, tiene necesidad de áspera cura; y lo duro

con duro se ablanda más eficacemente; y dicen los sabios que la cura del lastimero médico deja

mayor señal, y que nunca peligro sin peligro se vence. Temperancia, que pocas veces lo molesto

sin molestia se cura, y un clavo con otro se espele, y un dolor con otro.

Ambas obras remiten en última instancia a Ovidio, del mismo modo que un libro

tan conocido en los ambientes médicos romancistas como wl Lilium Medicine de

Bernardo Gordonio, que receta la misma solución para poder curar el amor hereos:
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E después fazle que ame a muchas mugeres, por que olvide el amor de la una, como dize Ovidio:

Fermosa cosa es tener dos amigas, pero más fuerte es si pudiere tener muchas.

Queda demostrada, entonces, la proximidad de los consejos de Celestina y

Suplicio a las recomendaciones ovidianas que también incluye Gordonio en su Lilium,

sin olvidar que la presencia de estos consejos en ambas obras teatrales no es casual,

puesto que lo más probable es que sus autores tomasen a Gordonio como referencia

para aportarles mayor veracidad.

También es importante comentar nuevamente la importancia de la presencia de

las vetulae, no solo en el teatro, sino también en la sociedad, en el plano de la realidad,

por lo que no es de extrañar que aparezcan mencionadas en el tratado de Bernardo

Gordonio, donde recomienda como remedio efectivo para curar al enfermo de amor, si

el resto de recomendaciones no funcionan, el traer viejas al convaleciente para difamar a

la persona amada. Incluso, siguiendo a Gordonio se encuentra la misma alusión a estas

viejas recordando al Dr. Villalobos en Sumario de la medicina, quien además propone la

liberación del amante de su padecimiento a través de la magia, desligándolo de la

philocaptio:

después vejezuelas le deuen traer

a  que le desliguen, que bien saben dello.

Teniendo en cuenta la mención de estas mujeres en ambos textos de medicina y,

concretamente, si se considera el desligamiento que propone el Dr. Villalobos, se debe

afirmar que la relación entre la magia y las vetulae4 es real, estas existieron y dejaron

huella de los rituales mágicos que realizaban en numerosos textos inquisitoriales, de

medicina y teatrales de la época. De modo que tanto Celestina como la Corneja, además

de otras tantas hechiceras, tendrán una base real y no serán un mero producto de la

imaginación de su escritor, como tampoco lo serán algunos de los conjuros y rituales

que realizaban.

Por otro lado, algo que es un misterio para el lector es si los textos teatrales del

siglo XVI son sobrenaturales o si son simples burlas, puesto que no existe la voz de un

4 Debe tenerse en cuenta la existencia también del vetulo vicioso y aparente conjurador de la Égloga interlocutoria de Diego Guillén
de Ávila , como lo denomina Miguel GARCÍA-BERMEJO en «Burlas mágicas del primer teatro del xvi: El conjuro de personas en
las églogas de Encina y Guillén de Ávila», en María Luisa Lobato, Javier San José Lera y Germán Vega García Luengos, eds.,
Magia y brujería en el teatro del Siglo de Oro, San Vicent del Raspeig (Alicante): Cervantes Virtual, 2016, en prensa.
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narrador que pueda aclarar la veracidad de estos actos mágicos, por lo que resulta

complejo de determinar. Lo que sí es posible saber, por autores como Alonso Fernández

de Madrigal, es que la magia era un asunto que preocupaba enormemente a la sociedad,

puesto que era usado por algunos para provocar el amor mediante invocaciones

prácticamente inteligibles; según advertía el Tostado el problema de la intervención del

demonio era tan grave, en asuntos relacionados con el amor, que la ley prohibió todo

tipo de prácticas, de lo que se infería que la magia amatoria era condenada por su

efectividad y no por ser vana y supersticiosa, como era costumbre.

Para muchos teólogos, como Juan Nider, la participación del demonio en el

asunto del amor es alta; además, si se remonta a antiguos ejemplarios, se hallan

referencias a estas prácticas amatorias, por lo que se puede deducir que existía una

creencia real en estos procedimientos y el problema que estas prácticas generaban

también se consideraba real.

No se debe olvidar tampoco aquellas obras donde se introducían ciertos conjuros

para generar la burla, por ejemplo en la Égloga interlocutoria de Diego Guillén de

Ávila, cuando Alonso Benito intenta sacar al pastor Tenorio del estado de vigilia en el

que este se encontraba, mediante un rústico conjuro:

Yo te conjuro con San Julián,

aquel que pintado está en nuestra hermita,

con todas las voces que dan y la grita

al toro que lidian allá por San Juan.

También te conjuro con el rabadán

Toribio Hernández y Juan de Morena,

que tú me digas si andas en pena,

o qué es el quillotro de todo tu afán.

Más te conjuro y te reconjuro,

y te torno y retorno a reconjurar

Benito emplea conjuro, reconjuro, reconjurar como una repetición anafórica que

se explica por imitación de un texto bíblico5, pero sin usar el nombre de Dios en vano:

el resultado será la sustitución del nombre de Jesús por el de entes y seres ridículos.

Otro ejemplo en el que se produce la burla del nigromante está presente en la Comedia

erudita de Sepúlveda de la que hablamos al comienzo de este trabajo. En la historia

5 Posiblemente del Evangelio de San Mateo (26, lxiii: «Iesus autem tacebat. Et princeps sacerdotum ait illi: Adiuro te per
Deum vivum, ut dicas nobis, si tu es Christus Filius Dei»
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Parrado reconocía al Nigromante como un charlatán que fue apresado y azotado por la

Inquisición, dejando claro que el oficio del supuesto mágico hombre es estafar y

engañar para conseguir dinero. Parrado y el Nigromante acaban elaborando un plan

juntos para burlar y sacarle todo el dinero posible a Natera, amo de Parrado, pero este

último no se conforma con la estafa a su amo por lo que también que deja maltrecho al

Nigromante, convertido ahora en el burlador burlado, haciendo que pierda la

credibilidad ante su esposa que se trata de la falsa espiritada por los demonios.

Por último, me gustaría mencionar el asunto de la burla en la Tragicomedia

Serafina de Alonso de la Vega de la cual también se habló con anterioridad. El Doctor

en este caso muestra tener una gran formación empleando una jerigonza incomprensible

y multitud de latinajos; Serafina pondrá en evidencia a este farsante recordando que fue

azotado por sus prácticas mágicas. A pesar de las acusaciones de la protagonista de la

obra, el falso doctor se defenderá como es esperable, sin embargo, queda demostrado

ante el lector que estamos ante un personaje simple y burlesco tras realizar un truco

ridículo para demostrar su poder a Serafina:

DOCTOR. No haya miedo: mire me bien v. m.  a la cara.

SERAFINA. Ya le veo señor.

DOCTOR. ¿Veheme bien?.

SERAFINA. Si señor.

DOCTOR. Hora buélvase de espaldas.

SERAFINA. Ya estoy buelta.

DOCTOR. ¿Agora veheme?

SERAFINA. No señor.

DOCTOR. ¿Qué lo haze?

SERAFINA. No sé, en verdad.

DOCTOR. No/no/no los abra/ es esto nigromancia purissima/ dos mil puntos hago de estos cada

día señora (I, p.44)

Teniendo en cuenta tanto estas obras de carácter burlesco, como aquellas donde

se ve una clara referencia a tratados medicinales o inquisitoriales, se puede finalizar el

presente apartado diciendo que la magia, como elemento presente en la vida cotidiana

de la época, fue real y preocupante para aquellos que perseguían dichas prácticas. Del

mismo modo, los autores del teatro mágico reflejaban en sus obras lo que sucedía en su

sociedad, sin la más mínima intención de que el lector tuviese que aceptar la magia

como efectiva, por lo que no es extraño encontrar desde personajes mágicos efectivos
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hasta farsantes que generan la burla.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este estudio se ha podido observar el papel fundamental de la

magia en la literatura de los siglos XV y XVI, y han quedado suficientemente

demostradas las capacidades de nigromantes y brujas para personarse como actores e

interpretar un papel con el fin de obtener la remuneración oportuna por sus prácticas

mágicas. Estos personajes mágicos tendrán rasgos que los caracterizan como tal, desde

las vestimentas que usan, pasando por el empleo de jerigonzas y latinajos, para terminar

con la forma en que conjuran al demonio.

Los nigromantes se clasificarán en las obras teatrales en función de si son

farsantes, si provocan burla y si su magia es efectiva y genera resultados satisfactorios

para el cliente.

Habrá también una clara diferenciación entre la magia elaborada por el hombre

respecto a la de la mujer, en detrimento de esta última. La magia del hombre se tendrá

por más elevada, ya que sus conocimientos procederán de tratados, a diferencia de la

realizada por las mujeres que obtendrán sus conocimientos mediante la transmisión

oral. Sin embargo a pesar de que su prestigio era menor que el del hombre mágico, en la

literatura al menos su papel suele ser principal ya que tanto hechiceras como alcahuetas

tienen una función social; es decir, realizan conjuros, pero también remiendan virgos y

prestan ayuda a los afligidos por el amor, de lo que se deduce que al menos cumplen

una función necesaria para la gente de su entorno.

Literatura y magia están estrechamente unidas puesto que ambas se basan en un

sistema de símbolos, en ambos casos se recurre a la metáfora e incluso la estructura de

los conjuros que recitan los personajes mágicos se asemejan en gran medida a la de

algunos poemas. La magia en la literatura no se puede reducir a un simple ornamento

ya que en obras como La Celestina, sin la intervención de los elementos mágicos, el

desenlace de la obra no se hubiese desarrollado de igual modo.

La existencia de las llamadas vetulae fue real, prueba de ello es que aparecen

mencionadas en tratados de medicina como el de Bernardo Gordonio, causaban

preocupación a la sociedad de la época, eran perseguidas por la Inquisición por sus

práctica y su presencia era asociada con el demonio.
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En resolución, la magia en la sociedad de la edad media y moderna era condenada

por ser efectiva y no por vana o supersticiosa como era costumbre en mucha de la

literatura amorosa, en la que los autores ridiculizaban a estos falsos personajes mágicos.
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