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Como ya sefalara Julio Caro Baroja, en las obras en que se discuten
problemas relacionados con la brujeria y la magia, casi siempre se adopta un
criterio de investigacion psicologico, sociolégico o histérico — cuando no,
teologico — pero raras veces, este tema ha sido abordado desde una
orientacién estética’. El autor, considera que el andlisis de la cuestion de la
brujeria a través de las imégenes artisticas — literarias o plasticas — arrojaria
mucha luz sobre aspectos que la Antropologia o la Historia de las religiones —
fundamentadas preferentemente en las averiguaciones sobre la moral vy

ciencias morales — han pasado por alto.

Sin embargo, este planteamiento enunciado por Caro Baroja hace ya varias
décadas — quiza demasiadas — parece no haber calado demasiado hondo en la
historiografia artistica o, en el mejor de los casos, las aproximaciones que,
desde el &mbito de la estética se han llevado a cabo al analisis de la imagen de
la brujeria han sido de caracter cuanto menos parcial, y desigual en lo tocante
a la época objeto de estudio. En este sentido, contamos con una profusa
bibliografia relativa a la gran cantidad de representaciones de aquelarres,
brujas y hechiceras que nos dejara el genial Goya, en forma de dibujos,
grabados o pinturas®. De hecho, con toda probabilidad, una de las primeras
imagenes que vienen a nuestra memoria al asociar los conceptos “Brujeria” y
“‘Arte” sean las pinturas negras de Goya. Con la salvedad de Goya y de
algunos estudios sobre la imagen medieval de la brujeria, en lineas generales,
la horquilla cronolégica que abarca nuestro Siglo de Oro (desde finales del siglo
XVI hasta las postrimerias del siglo XVII) han permanecido como un terreno

yermo en esta cuestion.

Asi, con el fin de realizar una aproximacion a un tema vagamente analizado por
la historiografia artistica, las lineas que siguen trataran de arrojar cierta luz en
torno a las imagenes que durante nuestro Siglo de Oro se realizaron de las
brujas, entendiendo la acepcién “imagen” en toda su polisemia: imagenes
emanadas desde los escritos y la literatura coetanea asi como imagenes

plasticas en sus distintas variedades y soportes.

La metodologia utilizada en el estudio sera de corte interdisciplinar, pues a
pesar de que el objeto de andlisis serdn fundamentalmente las imagenes
literarias y plasticas, no deber& perderse jamas de vista que éstas no son sino

la transposicion en términos pictoricos — o literarios, segun sea el caso — de un
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contexto historico y cultural determinado: el Siglo de Oro, en los territorios de la

monarquia hispanica.

De este modo, el andlisis de la codificacion de la imagen de las brujas
emanadas durante los siglos XVI y XVII se articular4 en torno a dos puntos
nodales fundamentales. En primer lugar, seran objeto de estudio las
definiciones sobre las brujas y la brujeria formuladas por la tratadistica erudita
— haciendo especial hincapié en las imagenes de la mujer difundidas desde la
emblematica — para tratar de dilucidar los principales rasgos definitorios de
estos personajes. Asimismo, la literatura no permanecié ajena a esta realidad y
se referira la presencia de brujas en las obras de las mas eminentes plumas del
momento como Miguel de Cervantes o Luis Vélez de Guevara. En un segundo
orden de cosas, se analizaran las manifestaciones plasticas en las que se
recrean sortilegios, protagonizados por brujas, entendiéndolas como eco
directo y trasposicion en términos pictoricos del fenébmeno de la brujeria y de
los procesos contra hechiceras promovidos por el Santo Oficio de la Inquisicion
durante el Siglo de Oro. Por ultimo, debe tenerse en cuenta en todo momento
gue, en los territorios de la monarquia hispanica de época moderna, en pleno
contexto postridentino, la sociedad estaba plenamente imbuida de un ferviente
celo catdlico, por lo que, en el recorrido que se va a trazar unas lineas mas
abajo, las fuentes referidas nos ofrecen la “version oficial” de los hechos y no
contamos, con testimonios o documentacion procedente de quiénes fueron el
objeto de dichas representaciones: las brujas. Sin embargo, como se ver3, la
realidad artistica del Siglo de Oro dista mucho de perfilarse en blanco o negro,

sino que la variedad de matices e interpretaciones va a ser muy amplia.



1. LA IMAGEN DE LA BRUJA EN LA LITERATURA DEL SIGLO DE ORO

1.1 A la definicién de la bruja en los escritos del Siglo de Oro

“BRUXA, bruxo, cierto género de gente perdida y endiablada, que perdido el temor a
Dios, ofrecen sus cuerpos y sus almas al demonio a trueco de un libertad viciosa y
libidinosa, y unas vezes causando en ellos un profundissimo suefio les representa
en la imaginacién ir a partes ciertas y hazer cosas particulares, que después
despiertos no se pueden persuadir, sino que realmente se hallaron en aquellos
lugares, y hizieron lo que el demonio pudo hazer si tomarlos a ellos por instrumento.
Otras veces realmente y con efeto las lleva a parte donde hacen sus juntas, y el
demonio se les aparece en diversas figuras, a quien dan obediencia renegando de la
Santa Fe”

Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la Lengua Castellana o Espafiola, 1611.

Con estas palabras, Sebastian de Covarrubias® (Toledo, 1539 — Cuenca,
1613), definia la acepcion “Bruxa” en su Tesoro de la Lengua Castellana’* que
vio la luz a comienzos del siglo XVII. De ella, se pueden extraer una serie de
caracteristicas sobre las que se construira la imagen de la bruja en el Siglo de
Oro.

No obstante, antes de definir los caracteres inherentes que en la época se
atribuian a estos personajes, es preciso aclarar brevemente los conceptos de
magia, brujeria y hechiceria, pues secularmente se han venido prestando a

confusion.

Como sefala Anna Armengol, la magia corresponderia al conjunto de recursos
destinados a conseguir poderes extraordinarios con la voluntad de dominar o
controlar la naturaleza, por medio del principio de simpatia o repulsién de unos
objetos respecto a otros®. Por otra parte, la brujeria y la hechiceria constituirian
las manifestaciones concretas de la magia. En el caso de la brujeria, esta
expresion implicaria la presencia del diablo a través de un pacto como recurso
de mediacion, mientras que la hechiceria no conllevaria el establecimiento de

pacto alguno.

Hecha esta matizacion inicial, a continuacion se trataran de dilucidar los rasgos
definitorios de las protagonistas de esta actividad. Para ello, se retomara la

prolija definicion formulada por el mismo Covarrubias:

“Hase de advertir que aunque hombres han dado y dan en este vicio y maldad, son mas
ordinarias las mujeres, por la ligereza y fragilidad, por la luxuria y por el espiritu vengativo
gue en ellas suele reynar; y es mas ordinario tratar esta materia debaxo del nombre de
bruxa que de bruxo™



En efecto, los datos recabados por los investigadores han constatado
empiricamente como, aproximadamente un 75% de los individuos procesados
fueron mujeres. Estas cifras no hacen sino poner de manifiesto que la brujeria
era un delito relacionado con el sexo, aunque a priori en su definicibn no se

excluya a los hombres.

La raiz de esta secular identificacion entre el sexo femenino y este tipo de
practicas hay que buscarlas — como recalca Covarrubias — en la consideracion
gue de las mujeres se tenia en la época: eran moralmente mas débiles,
carentes de moderacion en el ambito sexual y, por ende, susceptibles de

sucumbir con mayor facilidad a las tentaciones del diablo’.

Estas ideas sobre la mujer, tienen se ven recogidas con frecuencia en un
género literario que gozo de gran popularidad en la época: la emblemética.
Entre los autores que lo cultivaron en el ambito hispanico, es preciso traer de
nuevo a colacion a Sebastian de Covarrubias. Dejando ahora aparte el Tesoro,
su otra gran obra fue, precisamente los citados Emblemas morales®. Se trata
de una obra escrita a imitacion de los famosos Emblemas latinos del
jurisconsulto italiano Andrea Alciato (1492-1550), que fueron comentados
principalmente por Claudio Minois — castellanizado Minoe o Minos —, glosados
por el Brocense, traducidos en verso espafiol por Bernardino Daza Pinciano, en
1549, y declarados o interpretados, después de Covarrubias, por Diego Lépez
de Néjara en 1615.

Los emblemas, consisten en breves consideraciones morales basadas en
topicos o0 naturales, en la interpretacion ética de la fabula poética o de las
virtudes y propiedades de algun ser, siempre de acuerdo con los conceptos

establecidos por las autoridades clasicas, griegas y latinas.

En este sentido, es significativo el Emblema 94 ° (Centuria I) en la que aparece
representada una voluptuosa figura femenina mostrando los senos y con los

brazos abiertos. El texto que acompafa al grabado reza asi:

“El vicio de la carne, es una dama,

Del mediocuerpo arriba mujer hermosa,
Del medio abazo, pez, de dura escama
Orrenda, abominable y espantasa:

Con halagos os llamay con su llama
Abrasa, y quema, aquesta semidiosa,
Por tal tenida entre los carnales,
Princesa de las furias infernales.”



Se advierte asi al lector, como ya lo hicieran las Sagradas Escrituras, del
peligro de los placeres carnales y del engafio de los sentidos personificados en
la mujer. Covarrubias elije para este emblema la figura de la sirena, que con
halagos, blanduras, y suave canto atrae a los hombres, para terminar

haciéndoles perder el juicio.

Méas adelante, en el Emblema 47 *° (Centuria Il) se muestra la imagen de una
mujer sobre una concha en medio de la mar sujetando en la mano un vaso de
fuego. La inscripcion que la acompafa afirma con contundencia: “La mar, el
fuego, y la mujer, tres cosas / son, segun que lo dixo el mote Griego / Por todo
estremo malas y dafiosas”. Covarrubias advierte en esta ocasion, sobre la
conveniencia de vivir recatados, y en la precaucion al tratar con cualquier de
los tres elementos citados — la mar, el fuego y la mujer — por el peligro que

entrafian todos ellos.

A pesar de que existen muchos mas ejemplos en el terreno de la emblemética
gue permitirian enriquecer sustancialmente el discurso relativo a la condicion
femenina en el Siglo de Oro, citaremos un ultimo ejemplo, pues enlaza
directamente con la cuestion de la brujeria y con el siguiente de los caracteres
que se le atribuyen a las lamias™. Se trata del Emblema 632 (Centuria III)
(fig. 1). La inscripcidon que acompafia a la imagen de una figura femenina alada
dando fuelle a la lumbre de una hoguera en la que esta ardiendo un

sobredimensionado corazén explica:

“Suele la mala vieja hechicera,

A vezes con fauor del enemigo,
Clauar con ira el coragon de zera
Del que otra querria por amigo:

Y no repara en que el amado muera,
Si no le puede reterner consigo,

Y quando consintiere en los amores,
El mesmo amor le forja mil dolores”.

Este emblema, obliga a introducir dos referencias. Por una parte, especificar
gue a pesar de las diferencias antes sefialadas entre los conceptos de brujeria
y hechiceria; en ambos casos, eran actividades asociadas a la mujer. En
segundo lugar, debe referirse a la edad. Asi, como aparece representado en
este emblema, el estereotipo de la bruja seria el de una mujer de avanzada

edad. Entre las razones que lo explicarian, los investigadores han formulado



varias hipoétesis; como que hubieran llegado a ser procesadas tras ir
acumulando sospechas con el devenir de los afios o al ejercicio de tareas
asociadas habitualmente a mujeres mayores, como los oficios de comadrona o
curandera. Sin embargo, éste no iba a ser el Unico prototipo de bruja en la
época, pues también estan documentados numerosos procesos en los que las
acusadas de delitos de brujeria tienen edades que oscilan entre los veinte y
treinta aflos. En estos casos, el motivo de su imputacion solia fundamentarse
en la sospecha de que ejercian la magia amatoria, pues se creia que el diablo
se aparecia a las futuras brujas en forma de joven atractivo. Ambos
estereotipos, apareceran recogidos — como se vera mas adelante — en la

literatura y el arte coetaneo.

Fig. 1 Sebastian de Covarrubias, Emblemas morales, Emblema 63, Centura Ill, fol. 163 r.

1.2 La préctica de la brujeria en el Siglo de Oro

Una vez analizados los rasgos particulares de las brujas como individuo, es
necesario sefialar brevemente los aspectos relativos a las practicas que
llevaban a cabo, con el fin de garantizar una éptima comprension de las
representaciones tanto literarias como plasticas de que éstos van a ser objeto
durante el Siglo de Oro. Retomando la definicion elaborada por Covarrubias,
ésta nos va a permitir extractar los aspectos fundamentales sobre los que se
sustenta el denominado “concepto acumulativo de brujeria”: el pacto con el

diablo, el aquelarre, los vuelos y por ultimo, las metamorfosis.



- El pacto con el diablo.

El pacto con el diablo, es la idea central del citado concepto acumulativo de
brujeria. Consistia en la idea de que las brujas establecian pactos con el
demonio, renunciando a la Santa Fe Catdlica. En algunas relaciones de Autos
de Fe en las que a buena parte de los encausados (pero sobre todo, de las
encausadas) se les atribuian delitos de brujeria, el encargado por orden del
Santo Oficio, de compilar la noticia de la celebracion y desarrollo del auto, asi
como las sentencias de los imputados, habitualmente relataba también —
recreandose en dar todo lujo de detalles — los terribles e infames delitos
cometidos por las brujas®. En este sentido, la relacion del Auto de Fe
celebrado los dias 7 y 8 de noviembre de 1610 en la ciudad de Logrofio™*,
constituye una fuente inestimable para el conocimiento de este tipo de
ceremonial — siempre teniendo presente que su redaccién corria a cargo de los
“perseguidores” —, en la que se explica, entre otras muchas cosas, cOmo se

procedia a formalizar dicho pacto con el diablo:

“Y quando la bruxa maestra presenta el novicio le dice: Sefior, este os traygo y presento: y
el Demonio se le muestra agradecido, y dice que le tratara bien para que con aquel vengan
muchos mas. Y luego le mandan hincar de rodillas en presencia del Demonio y que
reniegue en la forma y de las cosas que la bruxa su maestra le lleva industriado, y
diciéndole el Demonio las palabras con que ha de renegar, las va repitiendo, y reniega lo
primero de Dios, de la Virgen santa Maria su madre, de todos los santos y santas, del
Bautismo y Confirmacion y de ambas las Crismas, y de sus padrinos y padres, de la Fe y de
todos los cristianos, y recibe por su Dios y Sefior al Demonio: el qual le dice que de alli
adelante no ha de tener por su Dios y Sefior al de los cristianos sino a el, que es el
verdadero Dios y Sefior que le ha de salvar y llevar al paraiso” *°

- El Aquelarre.

En lo que respecta al segundo elemento integrante del concepto acumulativo
de brujeria, esto es, el Aquelarre, éste se fundamentaba en la conviccién de
gue las brujas, una vez establecido el pacto con el demonio, se reunian en
juntas para rendirle culto colectivo. Las actividades y rituales que se creia que
realizaban las brujas durante estas reuniones, orquestadas siempre bajo la
batuta del diablo, subvertian cualquier orden establecido cayendo en la
blasfemia y mostrando conductas del todo reprobables, inmorales y obscenas.
De nuevo, la relacion del Auto de Fe de 1610, en que fueron sentenciados los
procesos de brujeria acaecidos en Zugarramurdi, ofrece un perfecto y preciso

retrato de estas ceremonias:

“[...] Aquelarre (que con este nombre llaman & sus ayuntamientos y conventiculos, y en el
vascuence suena tanto como decir Prado del Cabron: porque el Demonio que tienen por
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Dios y Sefior en cada uno de los Aquelarres muy ordinario se les aparece en figura de
cabron) [...] Y en una de las noches que hay Aquelarre va la persona maestra que le ha
ensefiado y convencido & que sea bruxo & su cama 6 parte donde esta durmiendo 6
despierto, como dos 0 tres horas antes de media noche, y habiéndole primero despertado si
duerme, le unta con una agua verdinegra y hedionda las manos, sienes, pechos y partes
vergonzosas y plantas de los pies, y luego le lleva consigo por el ayre, sacandolos por las
puertas 6 ventanas que les abre el Demonio, 6 por otro qualquier agujero 6 resquicio de la
puerta, 1% con grande velocidad y presteza llegan al Aquelarre y campo diputado para sus
juntas”

Al llegar al Aquelarre, el demonio espera a las brujas sentado en un gran trono,
en toda majestad. Como es de suponer, las descripciones que se ofrecen del
diablo en este tipo de relaciones, le dibujan como la quintaesencia de la
fealdad: “se representa en figura de hombre negro, con una corona de cuernos
pequefios, y tres de ellos son muy grandes y como si fuesen de cabron, los dos
tiene en el colodrillo y el otro en la frente con que da luz y alumbra & todos los
que estan en el Aquelarre”’. Contintia la descripcion diseccionando cada uno
de los atributos del maligno, a cada cudl mas espantoso — ojos encendidos,
ufias rapantes, manos corvas como ave de rapifia y pies de ganso, entre otras
cualidades — pues si Dios y Jesucristo se identificaban con la luz y la claridad
en la época, todo aquello que tuviera que ver con lo demoniaco pertenecia al
mundo de las tinieblas. Una vez daba comienzo el aquelarre, el desenfreno, el

ruido y el descontrol, serian la tonica dominante.
- Los vuelos.

Como se ha sefialado en el anterior epigrafe, el modo que tenian las brujas de
llegar a esas reuniones secretas 0 aquelarres — que generalmente se
desarrollaban en montes y parajes alejados de los nucleos urbanos — era a
través del vuelo. Anna Armengol, afirma que la conviccion de los vuelos
contribuyé de forma indirecta, tanto a la formacién de la palabra aquelarre,
como a la aceptacién por parte de una élite instruida del pacto demoniaco®®. No
obstante, es preciso matizar tal aseveracion, pues como se ha apuntado
previamente la realidad del Siglo de Oro dista mucho de escribirse en términos
absolutos. Existen noticias documentales — recabadas durante el proceso de
investigacién para la elaboracién de la presente comunicacion — en las que
parte de esa élite se muestra harto escéptica en relacibn a determinadas
cualidades atribuidas a las brujas. Es el caso del humanista Pedro de Valencia
quién, en una extensa carta dirigida al que fuera por aquel entonces Inquisidor

General — don Bernardo de Sandoval y Rojas — motivada por la lectura,



precisamente, de la relacion del citado Auto de Fe de Logrofio expresa su
critica para con el mismo y alberga dudas en relacién a los vuelos o raptos in

corpore:

“Los raptos incorpore siendo posibles Como queda dho son rarissimos
en las Sagradas Letras y en todas las Historias autenticas se cuentan
muy pocos. San Geronimo en el Prologo in Daniel dize que a los
Judios se les hazian tan dificultosos de Creer que por esso no admitian
La parte de la profecia de Daniel que cuenta el rapto de Baruch

al Lago de Babilonia, o caua de los leones deuemoslo admitir

los Christianos pero con digna autoridad o prouancga de que se

le crea tal cossa y no a todas Persas ni a cada passo que se queden
dormidos los nifios y Mugeres y cuentan por Verdad los raptos

que sofaron han hallado las aueriguaciones de los Juezes de

gue se aya ausentado la Bruxa en presencia de Juezes o persas
Dignas de fee 0 a lo menos que no sean dementados como ella nunca
se ha visto. Los que lo testifican lo acompafian con otras Cossas
incompatibles y que repugnan a todo entendimiento, léanse las
relaciones que yo las ley prestadas por poco tiempo y no me acuerdo
bien dellas, por Vna parte dizen que vuelan Como aues y corren
hechas liebres por tra que les alcangan los labradores y Pasto

res con palos.” 19

Con estas elocuentes palabras y a lo largo de todo el escrito, el insigne literato,
ante la criminalizacion — muchas veces infundada que tenia lugar en los
procesos por supersticion y brujeria acontecidos por aquél entonces — apela a
la rectitud de los jueces, aconsejandoles prudencia y que solo condenaran en

caso de tener pruebas concluyentes.
- Las metamorfosis.

Por ultimo, es preciso mencionar las metamorfosis que segun los relatos
contenidos en numerosas fuentes coetaneas podian sufrir las brujas. Todo
apunta a que, mientras que la idea del vuelo fue aceptada en mayor o menor
medida, la creencia en la posibilidad de que las brujas mudaran de aspecto
fisico, fue mucho menos aceptada por los intelectuales de la época. Asi, en
territorio hispano, Martin del Rio — autor de las Disquisiciones magicas®® —
consideraba que estas transformaciones no eran sino un producto de la ilusion
demoniaca. Por su parte, el ya citado Pedro de Valencia, se muestra mucho

mAas contundente en sus argumentos:

“[...]Lo de la Bieja conuertida en liebre que filosofo lo

puede componer sin q para reducir Vn Cuerpo humano en tan pequefio bulto

como el de la liebre sin molerlo ni corronperlo se aya de dar penetracion de Cuerpos
y si la liebre era el Diablo que tomo aquella figura para que era la vieja o que

hizo alli y si tambien es el Demonio el que mata los nifios en las Camas de que
siruen para hazerlo el las Bruxas imaginandolo o sofiandolo entretanto dizen
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gue matan los nifios para hazer Vnguento de su Vnto y los nifios g se hallan
muertos estan ahogados y enteros sin que se les aya quitado Vnto ni otra parte del
Cuerpo como aconteceria si sus Madres o amas por descuido o maldad los huuie
esen muerto es muy perjudicial a la republica esta persuasion por que debajo
della puede la madre Biuda que se quiere Casar o la madrastra ahogar al

hijo, o antenado y dezir se lo mataron Bruxas si entran donde quieren y

hacen lo mas dafioso y de menos prouecho para ellas que es matar los Hijos
mas queridos, como no se lleuan el oro ni la plata la respuesta general es

no se le permite Dios dada la entrada y que ellas estén en su Juicio y li=

uertad de Aluedrio sera menester proiuicion por que teniendo ocassion

no se abstendria este Gentecilla de lo ageno.” 2

Este fragmento ofrece multitud de informaciones de las que es necesario
realizar la pertinente interpretacién. En primer lugar, el hecho de que la “Bieja”
— 0 bruja — adoptara habitualmente forma de liebre no es para nada casual.
Desde la antigiedad clasica, pasando por el medievo los animales han
encarnado vicios y virtudes humanas y la prolija literatura que ha llegado a
nuestros dias asi lo corrobora. Por lo tanto, la mutacién de las brujas en este
pequefio animalillo debe ser leida en su contexto. Asi, la liebre, es recogida en
la literatura del Siglo de Oro como una criatura temerosa, cobarde y huidiza
gue se refugia en los recovecos y cavidades oscuras; cualidades todas ellas,
extrapolables a las brujas. En la emblemética, nos encontramos a la liebre —

simbolo de cobardia — contrapuesta al ledn — personificacién de la valentia % —.

En otro orden de cosas, entre las grandes maldades que se atribuian a las
brujas, se encuentra la de acometer crimenes de nifios, con cuyos cuerpos
elaboraban sus untos y unguentos. Al parecer de don Pedro de Valencia, estas
acusaciones resultaban del todo infundadas, pues no existian pruebas
concluyentes al respecto ni se hallaban trazas en los cuerpos de los pequefios
fallecidos de que sus cadaveres hubieran sido manipulados para tales fines.
Asi, el literato apela a la razén, y apunta a que esta creencia generalizada en
torno a las brujas podia ser utilizada como coartada para encubrir otros delitos

de naturaleza mas humana.

Con todo, los escritores y artistas del Siglo de Oro, no permanecieron ajenos a
las ideas expuestas hasta el momento sobre las brujas y las circunstancias que

las rodearon, retratando estas realidades sobre el papel o el lienzo.
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1.3 Las brujas en la literatura del Siglo de Oro

“Dos siglos hace creia el vulgo, castigaba el tribunal de la Inquisicion, toleraba el
Gobierno: viviendo Mariana, los Argensolas, Gongora, el Conde de Villamediana,
Quevedo y Cervantes. Qualquiera de estos y otros muchos sabios de conocido
ingenio y doctrina, si no hubiesen temido la prisién, la tortura, la afrenta y la muerte,
hubieran sido capaces de pintura en todo su horror, 6 de escarnecer con el azote de
la sétira tan iniquios procedimientos; que no siempre el silencio es sefal segura de
complicidad ni de aprobacién”

Leandro Fernandez de Moratin, Auto de Fe celebrado en la ciudad de Logrofio los
dias 7 y 8 de noviembre de 1610, Madrid, 1820.

Leandro Fernandez de Moratin (Madrid,1760 — Paris, 1828), literato ilustrado e
intimo amigo de Francisco de Goya, en la introduccion de la reedicion que
publico en 1820 de la relaciéon del Auto de Fe de 1610, se lamenta de las
atrocidades cometidas por el Santo Oficio en nombre de Dios y de la fe durante
el Siglo de Oro, pero apunta acertadamente que, de no haber vivido en tal
convulsa época, las plumas de los que hoy consideramos clasicos de las letras

hispanas jaméas hubieran sido como hoy las conocemos®.

De este modo, el realismo literario del siglo XVII no permanecié ajeno a la
realidad de la brujeria. Como apunta Caro Baroja®*, en el ambito de la
literatura, con el advenimiento del Siglo de Oro, se produce un cambio en el
enfoque del tema que nos concierne. Asi, al realismo piadoso con que algunos
autores medievales hablan de las brujas y hechiceras, fustigando sus vicios y
perversiones, sucede un realismo puramente estético, en el que la condena

gueda relegando a un segundo plano.

En el caso de Miguel de Cervantes, es de resefar el retrato que dibuja de una
bruja andaluza en “El coloquio de los perros”, la cual, afirmaba haber estado
‘en un valle de los Montes Pirineos, en una gran jira”, sin duda, alusion a los
procesos que por aquel entonces estaban teniendo lugar contra las brujas que
se reunian en los montes navarros. La lamia, continla asegurando que bajo
ningln concepto puede desvelar a su interlocutor lo que en aquéllas reuniones
— 0 aquelarres — acontecia pues teme que tal revelacion pueda ofender los

castos oidos de quién la escucha®.

Todo apunta a que Cervantes, seguramente debié conocer — si no de primera
mano, al menos con cierta profundidad — el procedimiento inquisitorial
desarrollado por el Santo Oficio, pues ésta no es la unica referencia a los

acontecimientos de esta indole que marcaron la época a caballo entre los
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siglos XVI y XVII que aparece reflejada en sus novelas. Asi, en el Quijote, al
relatar el episodio del escrutinio de la biblioteca de Alonso Quijano, no hace
sino reproducir en clave satirica, los procedimientos y expurgaciones de libros
promovidas por la Inquisicién. En la novela cervantina, se somete a riguroso
examen la coleccion, burlonamente procesada por herética o demoniaca, con
un celo tipicamente inquisitorial y que, concluye con algunas de las obras
ardiendo en el fuego. De ahi, que este episodio pueda considerarse la
trasposicion literaria de las quemas de libros coetaneas; prueba fehaciente de
gue los literatos de la época recogian en sus escritos la realidad inmediata que

les rodeaba®.

Con el avance del siglo, la fama de las brujas como tema de ejercicio literario
irda en aumento. En 1641, vio la luz “El diablo cojuelo” de don Luis Vélez de
Guevara, imbuida del ese aire satirico cervantino. En uno de sus episodios,
Vélez de Guevara sitia a don Cleofas en lo alto de la torre de la madrilefia

iglesia de San Salvador, haciéndole espetar estas palabras:

“Buelve alli y mira con atencién cémo se esta untando una hipdcrita a lo moderno para
hallarse en una gran junta de Brujas que ay entre San Sebastian y Fuenterrabia, y a fe que
nos aviamos de ver en ella si no temiera el riesgo de ser conocido del Demonio que haze el
cabroén, porque le di una bofetada a mano abierta en la antecaAmara de Luzifer sobre unas
palabras mayores que tuvimos...” 2

Sin animo de extendernos, cabe sefialar que el tratamiento satirico — siempre
con un halo moralizante — con el que la literatura del Siglo de Oro abordé la
cuestion de la brujeria se convertiria en épocas mas tardias — con el
advenimiento de la ilustracion — en un asunto abordado con dosis de humor
altamente corrosivas. Sirva como muestra de ello las agudas e ingeniosas
notas que Moratin introduce en su edicion comentada de la relacion del Auto de
Logrofio con la que se abria este epigrafe o el sobradamente conocido
tratamiento que Goya dard de la cuestion en sus obras. De este modo,
finalmente los artistas tomaran aquel tema no para condenar a brujas y brujos,
sino para criminalizar y sacudir las conciencias de quiénes habian creido en

ellas y las habian perseguido.
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2. LAS BRUJAS EN LAS ARTES PLASTICAS DEL SIGLO DE ORO

“Es de aduertir la semeJanga destas modernas

Juntas o aquelarres de noche o en los Campos Con aquellos
Bachanales y quam manifiestos indicios ay en todos los Cuentos

De que como el Veuer y el Comer assi todo lo demas q alli se haze
passa humana y natural mente pues Confiesan que Van en Cuerpo

y que padecen en el, no solo las torpegas Carnales, sino palos de algun
molinero, o Hombre del Campo que les alcangan, que lleuadas”

Acerca de los Cuentos de las Bruxas, discurso de Pedro de Valencia, dirigido
al L™ s" don Bernardo de Sandoual y Rojas Car' Arcobispo de Toledo
Inquisidor General de Espafia

Corria el afio de 1871 cuando Nietzsche concluyé “El origen de la tragedia,
helenismo y pesimismo”™®. Como es bien sabido, se trata de una obra que
conjuga estética y moral y, cuyo aspecto mas destacado estriba en la distincién
entre lo apolineo y lo dionisiaco contenida en el primer capitulo y que ha tenido
aplicaciones diversas. Nietzsche subraya el antagonismo existente dentro del
mundo griego entre el arte plastico apolineo, y el arte desprovisto de formas,
esto es, la musica o arte de Dionisos. Mientras el arte apolineo se vincula a lo
estético, lo ordenado, lo sometido a reglas; por el contrario, en el arte

dionisiaco impera lo irregular, lo cambiante y lo dinamico.

Tanto una tendencia como otra se dan en sociedades distintas a la griega y
cuando Pedro de Valencia establece la relacion entre los aquelarres coetaneos
con lo que los tragicos clasicos habian narrado acerca de las bacantes y
celebraciones dionisiacas, se dejaba guiar por la idea de que los arrebatos de
tipo dionisiaco se podian producir en sociedades y momentos historicos
distintos, teniendo siempre lugar por moviles similares. Esto es, estaba

haciendo una generalizacion psicoldgica de un cierto valor.

De este modo, es preciso traer a colacion la descripcién que el mismo Pedro de
Valencia realiza de la fiesta de los Misterios de Baco, pues permite comprender
la idea que en el Siglo de Oro se tenia de estos rituales colectivos orgiasticos —
recibida a través de los autores clasicos como Euripides en su “In Bachis” u
Ovidio —:

“[...] en fin toda la fiesta destos misterios de

Bacho parece por toda la antigua lection de Griegos y latinos que eran Vnas Juntas
por la mayor parte de Mugeres, que debajo de cubierta de que salian areuerenciar
y sacrificar aquel su Dios Comian y Veuian hasta enbriaguez y furor y con traje
peregrino sueltos los Cauellos por los ombros Vestidas pieles de fieras particularmte
los linces, tigres y Ciervos cenidas con Culebras, y tirsos en las manos que

eran Vnos dardillos cubiertos Con yedra discurrian con impetu haziendo
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mouimtos alocados hiriendo y tomando quanto ganado y personas toparan

por delante pisando y destruiendo las sementeras y plantas sefialadamente

se dize que arreuatauan los nifios del pecho a sus madres y los despedacaban
por estos furores llamaron a las becas ménades que quiere decir Locas
foribundas y quiriendo dar a entender que aquellos impetus fuessen

sobre naturales y milagrosos dizen los poetas que las bacas eran lleuadas
sublimes por los aires, que se les daua tal fuer¢a que despedagauan toros con
las manos y hombre si los cogian, pero en efeto todas estas Cossas se hazian
con la locura y fuergcas humanas desaforadas y sin freno y por la muchedumbre
de manos aunque fuessen de Mugeres, es de Ver lo que Euripedes introduce
Diziendo Vn pastor al Rei de Tebas Penteo que prohibia y queria Castigar
Estas bacanales hablale Con encarecimientos mostruosos para atemori=
Carlos y que se abstuuiese Como de Cossa suerior y diuina dize assi

Euripid. in Bachis -~ 2

En los ritos dionisiacos (fig.2), por lo tanto, las principales actrices de la
celebracion eran mujeres, que salian a reverenciar y rendir pleitesia a su dios —
Dionisos —, agasajandole por medio de la musica, el ruido, los bailes
desenfrenados, bebiendo vino hasta llegar a una embriaguez que las empujaba
a acciones tales como la destruccion de los campos, cosechas y todo aquello
gue encontraban en su camino, en medio de una desaforada espiral de locura.
Si se contrapone esta descripcion de los misterios dionisiacos, con las
narraciones del Siglo de Oro en las que se relata el ceremonial del aquelarre,
se hara evidente a los ojos del lector, los claros paralelismos entre uno y otro
ritual. Tan solo cambiard el objeto de veneracion: mientras en los misterios
dionisiacos, como su propio nombre indica, la divinidad a la que se rendira
culto seré el propio Dionisos; en los aquelarres sera el demonio quién sera
reverenciado. Por lo demas, tanto el caracter de la celebracion dominada por el
frenesi, la muasica y las danzas alocadas, como el furor con el que las
participantes en sendos cortejos — dionisiacos o0 demoniacos, bacantes o
brujas, segun el caso — destruiran molinos y campos, permanecera como una

constante:

“[el Demonio] les dice que aquellos son los fuegos del infierno; y que entren y salgan por
ellos, y verdn como no queman ni dan pena ninguna: y que asi, pues no hay mas pena que
aquella en el infierno, que se huelguen y hayan placer, y que no teman de hacer quanto mal
pudieren; pues los fuegos del infierno no queman ni hacen mal ninguno: con que se anima
a cometer todo género de maldades, y se huelgan y entretienen baylando y danzando al
son de tamborino y flauta [...] y duran las dichas danzas y bayles, haciendo fiesta al
Demonio (que los esta mirando), hasta que es hora de cantar el gallo, después de media
noche, que se vuelven todos a sus casas acompafados de sus sapos vestidos, y se
deshace la Junta[...]" ®

De este modo, la imagen de la bruja se codificara como la de un personaje de
tipo dionisiaco en las artes plasticas del Siglo de Oro y los artistas haran

especial hincapié en sus representaciones a la conexion que se establece entre

ella y los ritmos, musicas y bailes violentos.
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Fig. 2 Andénimo romano, Bailando en honor de Dionisos, 50
a.C.-30 a.C., relieve en marbol blanco, 67 cm x 67 cm x 9 cm,
Madrid, Museo Nacional del Prado (E00090).

La mejor muestra y precedente de las representaciones de escenas de brujeria
en las artes plasticas del Siglo de Oro, se encuentra en las obras de
Hyeronimus Bosch. Es preciso notar, en este punto que, a pesar de que el
objeto de la presente comunicacién es el de analizar la codificacion de la
imagen de las brujas en las artes del Siglo de Oro espafiol, la inclusién de El
Bosco, asi como la de otros artistas flamencos de finales de los siglos XVI y
XVII esta plenamente justificada pues por una parte, hay que tener en cuenta
gue por aquél entonces Flandes estaba bajo el gobierno de la monarquia
hispanica y que, por otra, este tipo de escenas de género tan caracteristicas de
la pintura flamenca — asi como mas especificamente algunas escenas de
brujeria — serian apreciadisimas por la élite hispana, integrandose desde fecha

bien temprana en las mas importantes colecciones artisticas espafiolas.

Este es el caso de las pinturas de El Bosco. Como apunta Caro Baroja, El
Bosco pint6 para censurar **. Sus obras llegaron a Espafia durante el reinado
de Felipe 1l (Valladolid, 1527 — San Lorenzo de El Escorial, 1598) cuando el
monarca, movido por el espiritu religioso moralizador ordené a sus agentes la
adquisicién de las obras. Asi, desde finales del siglo XVI las obras de este
artista pasarian a integrarse en las colecciones artisticas reales de los
Habsburgo permaneciendo en nuestro pais hasta dia de hoy, dénde pueden

ser contempladas en las salas del Museo del Prado o de El Escorial.

Varios de sus cuadros contienen representaciones alusivas a escenas
brujeriles y las que mas llaman la atencion son las referentes a traslaciones
extrafas, vuelos y movimientos insolitos. En una de Las Tentaciones de San
Antonio Abad (fig.3), interrumpen la lectura del santo ermitaiio una serie de
visiones obscenas y monstruosas a su alrededor. En la lejania, en el celaje que

ocupa el tercio superior de la tabla, aparece representada una pareja — un brujo
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y una bruja — que se trasladan por los aires al “Sabbat” o aquelarre, montados
sobre un pez volador. El brujo, situado en la parte delantera de tan insdlita
nave, lleva al hombro una pértiga de la que pende el caldero de las cocciones
magicas y ella, detras, aparece ataviada con una pretenciosa falda de cola
larga (fig.4).

Fig. 3 El Bosco (Copia), Las tentaciones de San Antonio Abad,
siglos XV-XVI, 6leo sobre madera de roble, 90 x 37 cm, Madrid,
Museo Nacional del Prado (P02051). Se trata de una copia
reducida con algunas variantes de una portezuela del triptico de
Lisboa. Procede del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, de
donde ingreso en el Museo del Prado el 14 de abril de 1839.

Fig. 4 El Bosco (Copia), Detalle de un brujo y una bruja volando
sobre un pez volador en Las tentaciones de San Antonio Abad,
Madrid, Museo Nacional del Prado (P02051)

Asimismo, a finales del siglo XV y comienzos del XVI en los paises de habla
germanica se realizaron numerosos grabados e imagenes cuyo leit motiv eran,
precisamente, las brujas o escenas de brujeria. Este tipo de representaciones
deben ser leidas en el contexto historico y cultural en el que germinaron:
concretamente, en 1484, tuvo lugar la publicacion de la célebre bula papal
Summis desiderantes, destinaba especificamente a Alemania, en la que se
incitaba a proseguir con las cazas de brujas en esos territorios. De ahi que no
resulte sorprendente la proliferacion de imégenes alusivas a la brujeria
realizadas por artistas alemanes, llegando incluso algunos de ellos — como es

el caso de Baldung Grien — a especializarse en dicho género (fig.5).

El grabado constituyd uno de los soportes predilectos de los artistas alemanes
para la representacion de este tipo de escenas, como asi lo demuestra la obra

titulada “La Bruja” de Alberto Durero® (fig.6). Esta técnica — el grabado — que
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permitia la reproduccion seriada de imagenes constituy6 una de las principales
vias de circulacion de modelos pictdricos en los albores de la modernidad por
lo que, a pesar de que estas representaciones fueron realizadas en paises
nordicos, parece probable que algunas de dichas estampas llegaran a los
territorios hispanos y fueran conocidas por los eruditos y artistas del Siglo de

Oro®,

Fig. 5 Hans Baldung, Bruja, Primera mitad del siglo XVI, dibujo a pluma, tinta negra y albayalde
sobre papel preparado azul, 28 cm x 19,7 cm, Paris, Museo del Louvre.

Fig. 6 Alberto Durero, La bruja, Primer cuarto del siglo XVI, grabado a buril, 11,6 x 7,1 cm,
Estrasburgo, Gabinete de estampas y dibujos (nim. Inventario 77.005.0.76)

Con el advenimiento de la época moderna, se produce un cambio sustancial en
la imagen de la bruja en las artes plasticas y en el trasfondo ideoldgico
aparejado a las mismas. Mientras que en las obras de los artistas medievales
gue retrataron asuntos de brujeria o escenas grotescas en lugares dedicados a
la religion y el culto subyacia una intencion extraordinariamente piadosa y
moralizante; en el caso de la pintura producida desde finales del siglo XVI de
idéntica temética se advertird una tendencia a la sétira, liberada ya en buena
medida de las connotaciones reprobatorias inherentes a la representacion de

las brujas en el medievo.

Tras el precedente de El Bosco, otros artistas flamencos de finales del siglo
XVIy del XVII gustaron de tratar temas semejantes relacionados con la brujeria
y, tanto los monarcas de la casa de Austria como la Grandeza de Espafia

adquirieron de manera sistematica este tipo de obras.

Un buen ejemplo del progresivo predominio de la intencién estético-

humoristica, en detrimento de la inicial intencionalidad moralizadora en este
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tipo de escenas, es el “Festin burlesco” (fig.7) conservado en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao®. Se trata de una pintura ejecutada por Jan Mandijn,
pintor establecido antes de 1530 en Amberes, donde residié hasta su muerte,
especializandose en escenas de tematica burlesca o grotesca. A raiz del
hallazgo de un nimero de inventario antiguo se ha tenido conocimiento de que
uno de los primeros propietarios de esta tabla fue el Marqués de Leganés™, lo
gue vendria a ratificar las dos premisas enunciadas con anterioridad: por una
parte, las preferencias estéticas de la élite hispanica hacia este tipo de
representaciones y, por otra, la constante presencia de este género de pinturas

en las principales colecciones artisticas en territorio ibérico.

Mas intrincada se antoja la interpretacién de la escena. Segtn Caro Baroja®®, el
cuadro representa un banquete sabbatico. Sin embargo, tanto el titulo — Festin
burlesco — con el que figura en el catalogo del Museo de Bellas Artes de Bilbao
asi como la explicacion que lleva aparejada parece desdecir la interpretacion
ofrecida por Caro Baroja. En el catalogo de la pinacoteca bilbaina, a pesar de
gue se reconoce la dificultad en su interpretacion, se considera que la obra
representa una boda de campesinos en tono satirico, tema recogido en la
literatura medieval de los Paises Bajos, en la que la clase campesina se
asociaba a la necedad®’. Por razones de extensién, no va a ser posible
formular una detallada lectura de la obra pues son numerosos los elementos
susceptibles de interpretacién en clave iconolégica®. No obstante, resulta
evidente que en su contenido — la joven gruesa ataviada con una corona en el
centro acompafiada de una vieja, quiza alcahueta — existe una clara referencia
a un ritual inicidtico — en este caso una boda — también presente en las

representaciones de rituales dionisiacos y en las escenas de brujeria.

Fig. 7 Jan Mandijn (o Mandyn) (Haarlem, Holanda, 1502 — Amberes, Bélgica, 1560), Festin
burlesco, c. 1550, 6leo sobre madera de roble, 98,5 x 147 cm, Bilbao, Museo de Bellas Artes
de Bilbao.
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Ya entrado el siglo XVII, es de resefar la produccion artistica de David Teniers
el Joven (Amberes, 1610 — Bruselas, 1690) merecedor sin lugar a dudas del
calificativo de “pintor de brujas” por excelencia del siglo XVII. La existencia de
David Teniers el Joven transcurridé en los Paises Bajos — bajo dominio
hispanico por aquel entonces —, primero en Amberes y luego, a partir de 1651
cuando fue nombrado conservador de la coleccién de pintura del Archiduque
Leopoldo Guillermo, - gobernador de los Paises Bajos —, en Bruselas. En 1665,
funda alli una academia de pintura con la venia de Felipe IV y del gremio de

San Lucas de Bruselas®.

A pesar de que Teniers jamas piso la Peninsula Ibérica, la llegada de sus obras
a la corte madrilefia y, mas concretamente, el ingreso de las mismas en las
colecciones reales durante el siglo XVII debié ser constante — como asi lo
ratifican los diferentes inventarios de la época —. En este sentido, resulta
aleccionador repasar la testamentaria del rey Carlos Il (1701-1703)*° en la que
se cuentan un buen namero de obras del artista flamenco que durante el siglo
XVII decoraron las paredes de los diferentes sitios reales. Asi por ejemplo,
entre las entradas del inventario del antiguo Alcazar madrilefio se registran,
entre otras, “Vn Alquimista en su oficina de mano de Dauid theniers tasada en

»41

quatrogientos Doblones™", “Una Pinttura de tabla Con Vnos Soldadillos y

muchas Armas de mano de Dauid theniers tasada en doscientos y Cinquenta

Doblones™*?

o “otra de quattro Varas de largo y mas de tres de alto la entrada
del sefior Don Juan de Austria en Bruselas de mano de Dauid theniers Con
marco negro tasada en Vn mil Doblones™. De estos datos se desprende por
tanto, la temprana presencia en suelo hispano de la obra de Teniers y el
aprecio a los asuntos abordados en la misma, como la algquimia o las
tentaciones de San Antonio Abad, escenas que, dada su temética se muestran

muy proximas a las escenas de brujeria.

Ademas de las referencias a la brujeria presentes en escenas de asunto
religioso como es el caso de “Las tentaciones de San Antonio Abad”, del que
realizd numerosas versiones**, Teniers abordé la brujeria como leit motiv en
algunas de sus obras. La mas temprana, realizada a mediados de la década de
1630 lleva por titulo, precisamente, “La bruja” (fig.8). La pintura muestra a una
campesina, situada a la izquierda de la composicion, en el momento en que es

sorprendida por los resultados inesperados de su brujeria. En el lado opuesto
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aparece un grupo de demonios y seres fantasticos, a los que la mujer parece
haber conjurado. La bruja se arrodilla en el circulo méagico, al tiempo que trata
de atar a un cojin el enorme pez que aparece a sus pies como parte de sus
rituales, pero la monstruosa aparicion que ha tenido lugar a sus espaldas le ha
interrumpido en sus quehaceres. Por |o tanto, esta pintura representaria otra de
las actividades o, mejor dicho, la consecuencia de ellas, que en el siglo XVII se
atribuian a las brujas: las visiones o ensofiaciones. Sobre este asunto, Pedro
de Valencia, también nos dej6 su parecer mostrandose, una vez mas,
esceptico al respecto. El literato extremefio considera que las visiones de
‘ymagenes vanas” de las brujas no vendrian motivadas por el demonio, con
guién habrian establecido un pacto, sino que busca una explicacion mas

racional a la par que mundana:

El D Laguna Medico del Summo Pontifice Julio 3. en

Su Comto sobre Dioscorides Lib. 4. C. 75. tratando de Vna especie
De solano o ierua Mora de Cuia raiz escriue q Veuida con Vino

en Cantidad de Vna dragma representa ymagines Vanas

en la fantasia apacibles y que dan gusto. Cuenta que el Afio

de 1545 estando el Curando al Duque franco de Lorena, fueron
presos dos Bruxos Marido y Muger ermitafios de Vna

Ermitilla Junto a Nanci, y que se les hallo Vn bote de Vnguento
Verde que el congeturo seria conpuesto de yeruas frias que
Causasen suefio como de Cicuta, solano, Belefio, mandragora

del qual vio despues Vntando Vna Muger de Vn Berdugo

que estaua frenética y no podia dormir, dize que durmio treinta

y seis oras que apenas con Ventosas y otros remedios la desperto
y ella luego se comenco a quezar de que la huuiesen estoruado

su gusto y dijo auia estado en los mayores placeres del Mundo

y holgadose deshonestamente con Vn manceuo, este Medico quiso
atribuir a causa natural de las yeruas no solamente el suefio

sino lo que en el se suefia sin diligencia particular del Demonio
para representarlo. Mas se induze esto aqui que de otros

Cuentos tales q tra el Pe del Rio por que aquellas experiencias
sucedian en Bruxas qye se Vntauan debajo de pacto y mala intencion
pero en esta que estando sin sentido la Vnto el Medico ni procedio pacto
ni Voluntad de Cumplirlo o que se Cumpliese a mi parecenme muy
estrafios muchos y muy conformes en todos los Cuentos de Las
bruxas para que admita la opinién de g no les pasan mas que por
suefios, se puede pensar que todas aquellas ymagenes vanas
resulten de sola eficacia natural de las Vnciones sin que el
Demonio se las componga y haga como todos los de Vna Junta
concurran en sofiarse Juntos y Ver Vnas mismas Visiones que
sepan y puedan Contestar como Verdades.”*

Continuando con el analisis de la obra de Teniers, la deliciosa “Escena de
brujeria” (fig.9) conservada en la New York Historical Society constituye la
perfecta traduccion en términos pictoricos de todos los rasgos caracteristicos

de las lamias seiscentescas que se han venido exponiendo hasta el momento.
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La escena se sita en una habitacion en la cual varias brujas estan atareadas
en los preparativos del aquelarre, conjurando demonios que probablemente las
acompafaran a la celebracion y ultimando la elaboracién de los untos y
unglentos de los que se serviran para volar hasta la reunion. En el centro de la
lGgubre estancia, aparecen dos brujas sentadas — una joven, quiza la novicia; y
a su lado, otra mas anciana, tal vez la bruja maestra — leyendo un libro de
hechizos. Como sefiala Davidson® el rostro de la joven bruja parece
corresponderse, sin lugar a dudas, con los rasgos de Anna Brueghel, la esposa
del pintor, quién ya le habia servido de modelo en otras ocasiones. Por otra
parte, una de las brujas que nos muestra Teniers aparece ya transformada,
adoptando la forma de un animal hibrido, mitad caballo y con cola de mapache

mientras su compafiera, montada en su escoba, esta siendo ungida con el

unglento que le permitira volar.

9
Fig. 8 David Teniers el Joven, La bruja, mediados década 1630, Manich, Schleissheim Gallery.
Fig. 9 David Teniers el Joven, Escena de brujeria, principios década 1650, Nueva York, NY
Historical Society.

Esta escena presenta notables concomitancias con la “Asamblea de Brujas” de
Frans Francken Il que conserva el Kunsthistorisches Museum de Viena,
aungue como apunta Davidson, no parece que hubiera en Teniers voluntad de

copiar esa composicion®’.

Como se ha visto, el amplio desarrollo que alcanzé la pintura y las escenas de
género en los Paises Bajos durante el siglo XVII propicié que sus artistas
fueran mas proclives a tratar el tema de la brujeria en sus obras. Los pintores
flamencos retrataron la cara mas amable y anecdoética de los sortilegios, pues
en ningdn momento se detuvieron a inmortalizar determinadas actividades
mucho més desagradables que también se atribuian a las lamias como es el
asesinato de niflos o la apertura de sepulcros. En algunas de estas obras, la

voluntad caricaturesca llega a grados extraordinarios y asi, paulatinamente, la
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intencion primordial religiosa y moralizante que estuvo en la raiz de obras como
las de El Bosco, daran paso a una interpretacion del fenémeno de la brujeria en

clave estética y humoristica, como sucede en las pinturas de Teniers.

A través de este pequefio recorrido por las imagenes de brujas de los siglos
XVl y XVII se ha podido constatar como a pesar de que la tratadistica
constituye una fuente inestimable de conocimiento del fenédmeno de la brujeria
en época moderna, el analisis de la imagen artistica se postula no solo como
un complemento, sino como un via indispensable para obtener una vision de
conjunto de la cultura de una época. Y lo cierto es que, una buena satira — en
forma de novela cervantina o de tabla flamenca — ha podido hacer méas efecto
en ciertas mentes de ayer y de hoy que cientos de libros escritos por
metafisicos, moralistas o tedlogos, demostrando que las brujas vuelan o no

vuelan.
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permiten seguir muy detalladamente la biografia de Sebastian de Covarrubias.

4, Covarrubias, S., Tesoro de la Lengua Castellana o Espafiola, segin la impresion de 1611, con las
adiciones de Benito Remigio Noydens publicadas en la de 1674, Edicidn preparada por Martin de Riquer,
Barcelona, Horta, 1943.

5. Armengol, A.; “Realidades de la brujeria en el siglo XVII: entre la Europa de la caza de brujas y el
racionalismo hispanico”, en Tiempos modernos: Revista de Historia Moderna, vol. 3, n°® 6, 2002.

6. Covarrubias, S., Op. cit, 1943, p.238.

7. Es preciso sefialar en este punto que dicha consideracion gozaria de un mayor arraigo entre las élites y
las clases cultivadas. Sin embargo, entre las clases populares preocupaban mas las atribuciones
magicas. En este sentido, las funciones habituales de las mujeres en la sociedad guardan una estrecha
relacion, ya que ofrecen mayores oportunidades de practicar la magia nociva — cocineras, curanderas y
comadronas —.

8. Covarrubias, S., Emblemas morales, Facs, 1610, Madrid, Fundacion Universitaria Espafiola, 1978.

9. Covarrubias, S., Op. cit, 1978, fols. 94r. y 94v.

10. Covarrubias, S.; Op. cit, 1978, fol. 47r.

11. Al analizar la etimologia de la palabra “bruxa”, Covarrubias (Op.cit., 1943, p.238) explica: “Danles
otros nombres, como es jorgina; algunos entienden estar corrompido de sugginas, del verbo suggo,
suggis, porque dizen chupar la sangre de los nifios tiernos con que los consumen y matan; y por esta
razén las llamaron lamias”.

12. Covarrubias, S., Op. cit, 1978, fol. 163 r.

13. Véase acerca de los expedientes de brujas: Sainz Varela, J.A. (coord.), jBrujas” Sorginak! Los
archivos de la Inquisicion y Zugarramurdi, Vitoria-Gasteiz, Ministerio de Cultura, 2008.

14. Moratin, L.; Auto de Fe celebrado en la Ciudad de Logrofio en los dias 7 y 8 de noviembre del afio de
1610, siendo Inquisidor General el Cardenal, Arzobispo de Toledo, Don Bernardo de Sandobal y Roxas,
ilustrada con notas por el bachiller Gines de Posadilla, natural de Tebenes, Madrid, Imprenta de Collado,
1820.

15. Moratin, L.; Op. cit., pp.27-28.

16. Moratin, L.; Op. cit, pp.24-25.

17. idem.

18. Armengol, A., Op. cit., 2002.

19. AHN, Inquisicién, Libro 1231, fol. 625v.

20. Sobre este tema véase: Del Rio, M., La magia demoniaca. Libro Il de las Disquisiciones magicas,
Introduce, traduce y anota, Jesus Moya; preambulo de Julio Caro Baroja, Madrid, Hiperion, 1991.

21. AHN, Inquisicién, Libro 1231, fols. 625 v. y 626 r.

22. Covarrubias, S.; Op. cit, 1978, Emblema 23, Centuria lll, fol. 223 r. y v.

23. Moratin, L.; Op. cit. 1820, pp. 3-8.

24. Caro Baroja, J., Op. cit., 1988, p. 271.

25. “(vamos) muy lejos de aqui, a un gran campo, y alli nos da de comer (el Diablo) desabridamente, y
pasan otras cosas, que, en verdad, y en Dios y en mi animo, que no me atrevo a contarlas, segin son
sucias y asquerosas, y no quiero ofender tus castas orejas”’en Cervantes, M.de; El casamiento engafioso
y el coloquio de los perros, Ed. Gonzélez Amezua, pp.338-339.

26. Cervantes, Miguel de; Don Quijote de la Mancha, Edicion del Instituto Cervantes dirigida por Francisco
Rico, Barcelona, Instituto Cervantes, 1998 (vols.1y 2).

27. Nietzsche, F., El origen de la tragedia 6 Helenismo y pesimismo, Madrid, B, Rodriguez Serra, 19007?.
29. AHN, Inquisicién, Libro 1231, fol. 609 v.

30. Moratin, L.; Op. cit., pp.33 y 34. Es interesante reproducir la jocosa nota a pie de pagina que Moratin
introduce en su edicion comentada de la relacion del Auto de Fe de Logrofio de 1610, acerca de los
instrumentos — el tamborino y el flautin — que animaban el aquelarre de Zugarramurdi: “Se ve que el
Demonio se acomoda al uso de la tierra, A donde fueres, haz lo que vieres. En Valencia gustan mucho las
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bruxas de atabalillos y dolzaynas, y cantan la jota, en la Mancha tocan panderos Yy tiples, en Andalucia
sonajas y panderetas, en Galicia gaytas, en Portugal guitarras; y en Zugarramurdi se huelgan con la flauta
de Goyburu y el tamborino de Juan Sansin.”

31.Caro Baroja, J.; Op. cit, 1988, p.270.
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de pinturas del Marqués de Leganés, Analecta Calsanctiana, Madrid, 1962; y la tesis doctoral, Pérez
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palo, simbolo de la glotoneria y la gula, y cascaras de huevo, alusiones a la estulticia y la lujuria. Sobre
ella aparece representado un elemento, en forma de corona, que remite a la obra de El Bosco, “Las
Bodas de Canaan”, y un cascabel, que haria referencia a la necedad. Asimismo, cada uno de los
numerosos animalejos y monstruos que se sitan en el espacio circundante al nucleo central de la
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una lechuza, aludiria a la estupidez y la locura.

39. Ayala Mallory, N.; La pintura flamenca del siglo XVII, Madrid, Alianza Editorial, 1995, p.274.

40. Fernandez Bayton, G.; Inventarios reales. Testamentaria del Rey Carlos II: 1701-1703, Madrid, Museo
Nacional del Prado — Patronato Nacional de Museos, 1975.
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Prado (P01822), en el Museo del Louvre y en el Koninklijk Museum van Schoone Kunsten de Amberes.
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