
N u e s t ro estudio se va a basar en dos grabados contemporáneos, d e
fines de siglo XVIII, que se hacen como ilustraciones para la novela de
El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha. El interés estriba en
q u e, a pesar de su coincidencia en el tiempo, ambos nos presentan una
visión radicalmente distinta no sólo del personaje de Don Quijote sino
de la propia concepción del mundo de cada autor. El siglo XVIII es un
siglo de contra s t e s : en él perv ivirán planteamientos anquilosados en las
antiguas tradiciones que conv ivirán con otro s , totalmente nove d o s o s , q u e
pondrán los cimientos de lo que es nu e s t ro propio mu n d o , nu e s t ra actual
fo rma de sentir y de pensar. Dentro del primer bloque – es decir, el corre s-
pondiente a la tradición - , ve remos el grabado de Carn i c e ro y, en el seg u n-
do – el de la modernidad - , el de Goya. Ambos hacen su dibujo en tor-
no a 1780 para ilustrar la edición de la novela que prep a ra el impre s o r
Joaquín Ibarra , edición encargada por la Real Academia Española1. Sin
e m b a rgo sólo se aceptará la colab o ración de A. Carn i c e ro , i n d u d abl e-
mente por su concepción totalmente conve n c i o n a l , a c o rde con la tra d i-
c i ó n , no sólo en su comprensión –y consiguiente plasmación- del
Q u i j o t e, sino en una serie de temas anejos a él, como el de la locura y
su proyección social, s u s c ep t i bles de incluir o no, como ve re m o s , a s p e c-
tos críticos. Goya tenía otra opinión en esos temas como se traduce en
su lámina. E Ibarra , en tiempos de confusión mora l , optó por la como-
didad de la costumbre.

El grabado dibujado por Carn i c e ro2, con un planteamiento barro c o
en su fo rma y concep c i ó n , p resenta a Don Quijote completamente
m e d i atizado por la locura. Tal grabado se realiza según la fórmula art í s-
tica de la tradición clásica que ex i ge una lectura , una interp retación sim-
bólica ex a c t a , de cada elemento de la composición. A s í , re c u rriendo a
las fórmulas aleg ó ricas cl á s i c a s , la Locura se presenta inequívo c a m e n-
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(1)  La edición salió “ con siete láminas de José del Castillo… dos de Bern a rdo Barranco …una
de José Bru n e t e, o t ra de Jerónimo Gil … y una mas de Grego rio Fe rro ” (M .de Cerva n t e s , E l
I n genioso Hidalgo Don Quijote de la Manch a, Edición prep a rada por Justo García Soriano y
Justo García Morales. A g u i l a r, M a d rid 1960. pág. 135). A ellas hay que añadir 19 láminas de
Antonio Carn i c e ro. Goya preparó dos láminas que fueron re chazadas. 

(2)  Frontispicio de El Ingenioso Hidalgo Don Quixote de la Manch a , de la Real A c a d e m i a
Española. Impreso por Joaquin Ibarra , en 1780. Grab a d o r : F. Selma.



te vestida con go rro y traje multicolor – “ p a ra indicar las influencias múl-
tiples e incoherentes a las que se halla sometida ”3 - , g u a rnecidos ambos
de cascabeles que también lleva a modo de tobillera s4, acentuando así
un simbolismo que la vincula asímismo a la fi g u ra del Bufón; tanto el
Bufón como la Locura se oponen a la Vi rtud de la Pru d e n c i a , m á x i m a
v i rtud en la consideración del siglo XVII5. En el mismo sentido, las ale-
gorías clasicistas vinculan al Amor y a la Locura como acompañantes
de la Ju ve n t u d6. En nu e s t ro grabado ap a recen como compañeros de
Don Quijote, c ab a l l e ro ya no jove n , acentuando así, la pretendida incon-
gruencia. Ambos le presentan el ro s t ro de su amada Dulcinea, en la fór-
mula clásica por excelencia para el re t rat o : de perfil sobre superficie ova l .
A d e m á s , Cupido quiere poner una simbólica guirnalda de fl o re s7 en la
c abeza del amante incansabl e, Don Quijote. Éste mu e s t ra un ex t raño ge s-
t o , como evidencia de su obcecación, en su ro s t ro de perfi l , que se con-
t rapone al de su amada, al que mira fi j a m e n t e, con ex p resión rígi d a , e n
la que destacan grandes ojos admirat ivos. El re t rato de Dulcinea está sos-
tenido por la Locura , que se mu e s t ra muy sonriente –como corre s p o n-
de a su iconogra f í a – , contemplando la ex p resión de Don Quijote.
C u p i d o , que también sujeta con un lazo el re t rat o , m i ra a Don Quijote
y contrasta por su ex p resión infa n t i l , dulce y amabl e.

La dureza del gesto de Don Quijote se acentúa por su posición, ve s-
tido completamente con su arm a d u ra , con su rodela en la izquierd a , bl a n-
diendo su espada con la dere ch a , dispuesto para la inminente luch a ,
s i e m p re en nombre su amada y teniéndola como meta –lo que se rep re-
senta con su mirada fija en el re t rato de la misma-.Lo ex age rado del con-
junto de la ex p resión quijotesca le da, i n ev i t abl e m e n t e, un tono ri d í c u l o .

Junto a la cabeza de D. Quijote, la Locura coloca, i r ó n i c a m e n t e, u n
molino de viento -símbolo asociado a la rep resentación aleg ó rica de la
misma- que hablaría de la inconsistencia y la arbitra riedad de sus jui-
cios. Sin embargo , en una simbología en gran medida contrap u e s t a , e l
león que mansamente ap a rece atento detrás de Don Quijote, aludiría a
su constante vigi l a n c i a , unida a su sentido de la justicia y, con ellas, a
su fo rtaleza y a su ira8 p a ra desarrollar sus batallas. A la ve z , evo c a r í a
su sobre n o m b re menos conocido, El Cab a l l e ro de los Leones9.
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(3)  E. Cirlot D i c c i o n a rio de Símbolos. Lab o r, B a rc e l o n a , 1 9 8 2 , p á g. 280.
(4)  J. F. M. Noël , D i c c i o n a rio de Mitología Unive rs a l , E d i c o mu n i c a c i ó n , S. A. , B a rc e l o n a , 1 9 8 7

[ 1 8 0 1 ] , T.II. pág. 202..
(5) Ver J. A. Marava l l. La cultura del Barroco. Análisis de una estru c t u ra históri c a. A ri e l ,

B a rc e l o n a , 1 9 8 1 .
(6)  J. Hall , D i c c i o n a rio de temas y símbolos art í s t i c o s. A l i a n z a , M a d ri d, 1 9 9 6 .
(7)  Con las guirnaldas de fl o re s , además de a la A d o l e s c e n c i a , se alude a la Espera n z a , a Ve nu s

– diosa del amor – , a Himeneo – dios de las nupcias – …; ver J. L. Morales y Marín,
D i c c i o n a rio de Iconología y S i m b o l og í a, Ta u ru s , M a d ri d, 1 9 8 4 .

(8)  J. L. Morales y Marín, op. cit. pág. 2 0 5 .
(9)  El mismo Don Quijote se lo pone, después del episodio de los leones, en el capítulo XVII de

la Segunda Pa rt e. M. de Cerva n t e s , “El Ingenioso Hidalgo don Quijote de la Manch a ” , en O b ra s
C o m p l e t a s, M a d ri d, A g u i l a r, 1967. Pág. 1330. 



En el otro ex t remo de la escena descrita y como al margen de ella,
un sátiro con ex p resión bu rl e s c a , q u e m a , con una antorch a , haciendo una
pequeña hog u e ra , un montón de libros de cab a l l e r í a , de los que se dis-
tinguen los siguientes títulos: “ El Cava l l e ro de la Cru z ” , “Amadis de
G re c i a ” y “ Olivante de Laura”. Tales libros son citados en el cap í t u l o
V I1 0 de El Ingenioso Hidalgo , en la lista de libros que da Cerva n t e s , p o r
boca del Cura y del Barbero , existentes en la biblioteca de Don Quijote,
en su mayo r í a , como los tres mencionados, destinados a la hog u e ra , p o r
c o n s i d e ra rlos causantes de la locura de Don Quijote. 

La utilización de un sátiro para hacer esta quema, puede parecer una
elección no lógica desde el punto de vista simbólico. Se puede justifi-
car por rep resentar la pers o n i ficación del mal y de la vida desord e n a-
d a : la mitad infe rior de su cuerp o , a modo de cab ra , y la piel de tigre que
l l eva , aludirían a ese desorden provocado por el dominio de lo irra c i o-
n a l , evocando su pertenencia al cortejo de Dionisos; además, resulta ev i-
dente su iconografía semejante a la demoníaca1 1. Conviene re c o rd a r
q u e, si en el capítulo VI de la novela se hace la hog u e ra y se queman los
l i b ro s , en el capítulo V, p rep a rando tal acción, la Sobrina y el A m a , h abl a n-
do con el Barbero y el Cura , vinculan estos libros “ a Satanás y a
B a rrabás ”1 2 y a las quemas de libros herejes por parte de la Inquisición1 3,
en comparaciones no exentas de ironía por parte del propio Cerva n t e s .
Toda esta serie de connotaciones habrían querido manife s t a rse en la fi g u-
ra del sátiro quién, si no es, por tanto, la fi g u ra lógica para llevar a cab o
tal quema, si es idónea para resaltar los excesos de la vida desord e n a-
d a , c o n c epto central de este grab a d o , p ro t agonizado por la rep re s e n t a-
ción de la locura : en este sentido hay que re c o rdar la semejanza icono-
gr á fica de nu e s t ra fi g u ra aleg ó rica de la Locura con la del Loco, el últi-
mo arcano del Ta ro t , fi g u ra con la que se alude a lo irra c i o n a l , al ciego
i m p u l s o , a la inconsciencia al actuar, y de la que me interesa resaltar cómo
es la única fi g u ra de todo el Ta rot que no lleva número , t ras las XXI re s-
tantes que sí ap a recen nu m e ra d a s : el significado de este detalle es cons-
t atar cómo el loco está al margen del ord e n , “ al margen de todo ord e n
o sistema”1 4 . Es el orden de lo establ e c i d o , de carácter unívo c o , la pre-
misa fundamental, i n c u e s t i o n able e inv i o l able que fundamenta la ort o-
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(10) Se mencionan en el séptimo lugar de dicha lista –y en el sexto de los que se queman-, en el
t e rcer lugar –y en el segundo de los que se queman- y en el cuarto lugar –y terc e ro de los que
se queman-, re s p e c t iva m e n t e. M. de Cerva n t e s , op. cit. , P á g. 1052 .

(11) Ver J. Hall, op. cit.; J. L. Morales y Marín, op. cit.
(12) “ Encomendados sean a Satanás y Barrabás tales libros que así han echado a perder el mas

delicado entendimiento que había en toda la Manch a … ” , dice el Ama. ( M. de Cerva n t e s , .o p . c i t,
C apítulo V, P ri m e ra part e, p ag. 1 0 5 0 ) .

(13) “ Mas yo me tengo la culpa de todo, que no avisé a vuestras mercedes de los dispartes de mi
señor tío para que lo re m e d i a ran antes de llegar a lo que ha llega d o , y quemaran todos estos
d e s c o mu l gados libros; que tienen mu chos que bien merecen ser ab ra s a d o s , como si fuesen de
h e re j e s ” , dice la Sobrina en M. de Cerva n t e s , op. cit. Capítulo V, P ri m e ra part e, p ag. 1 0 5 0 .

(14) E. Cirlot . op. cit. , p ag.280. 



d oxia en la visión del mundo –en lo social, en lo re l i gi o s o , en lo polí-
tico– del Antiguo Régimen. La única aceptación benévola de quien se
sale de ese orden es la del loco, contemplada así de fo rma jocosa. Como
ve re m o s , esta concepción es radicalmente distinta de la que se ex p re s a
en la lámina de Goya .

Completamos este grab a d o : todos los personajes se encuentra n
s o b re una plat a fo rm a , flanqueada por una arq u i t e c t u ra clasicista de
estilo dórico –estilo con el que se alude, en lenguaje cl á s i c o , a la fo rt a-
leza y valentía del héroe guerre ro–. En el centro de esa arq u i t e c t u ra hay
una cart e l a , a d o rnada muy propiamente con una orla de hojas de laure l
ya que con él se alude al Héro e, al Honor, a la Vi rt u d, a la Vi c t o ria y espe-
cialmente a la Gloria y a la Inmortalidad -sin olvidar que el laurel es at ri-
buto de la Literat u ra , la Pintura , la Poesía y el Poema Hero i c o1 5 – . Ta l
c a rtela incl u ye en su interi o r : “EL INGENIOSO HIDALGO DON QU I-
X OTE DE LA MANCHA” , t exto que ap a rece por detrás y arriba de la
fi g u ra de Don Quijote, a modo de mutua pre s e n t a c i ó n .1 6

Esta arq u i t e c t u ra clasicista -es decir: o rdenada según estrictas leye s
de uso de los distintos elementos y sus medidas1 7 – , sólida y racional estru c-
t u ra , c ap a z , por ello, de inmortalizar el nombre en un monu m e n t o , c o n-
t rasta con la construcción medieval amu rallada que se ve al fondo. Está
p residida por una gran torre de homenaje almenada y se observa en la
cima de una colina no muy lejana, detrás de la densa vegetación de unos
árboles. Tal composición es muy propia del final del siglo XVIII, c o n
el rev ivir contemporáneo1 8 del gusto por lo medieval; esta época se
o b s e rva cargada de un misterio que puede llegar a ser terro r í fi c o , o de
un exotismo suge re n t e, v i n c u l abl e s , en el primer caso, con la llamada
estética de lo sublime –causante del nacimiento de la novela gótica en
esos momentos, c a rgada de re fe rencias medievales y cab a l l e rescas– o,
en el seg u n d o , con la estética de lo pintoresco. Ambas son cat egorías de
una nu eva concepción estética que se basa en el sentimiento, en lo
e m o c i o n a l , a h o ra ap reciadas y opuestas a la estética del orden cl á s i c o
t ra d i c i o n a l , basado en la razón. Sin embargo , mas bien pensamos que
aquí esas evocaciones emocionales no se han tenido en cuenta y que, c o n
tal castillo1 9, se pretendería aludir a la época de los cab a l l e ros andantes,
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(15) Ver J.L. Morales y Marín, op. cit.
(16) Recordemos que esta lámina es el frontispicio del libro .
(17) Aquí hay que señalar la licencia no ort o d oxa que rep resenta la disposición de una gran vo l u-

t a , a modo de basa, en la pilastra; ¿habría que entenderlo como un guiño del autor , d e
C a rn i c e ro , asociado a la hetero d oxia del tema de la obra , de la locura / d e s o rd e n ? .

(18) Tal gusto por lo medieva l , en España se div u l ga mas tard e, en las pri m e ras décadas del siglo
X I X .

(19) E. Cirlot señala como “por lo ge n e ral el castillo se halla emplazado en la cima de un monte
o colina”, re c o rdando como la mayor altura implica simbólicamente mayor perfe c c i o n a-
miento espiritual y como “en el sentido mas ge n e ral es una fuerza espiritual armada y eri gi-
da en vigi l a n c i a ” ( E. Cirl o t, o p . c i t. , p á g.122). Simbolismo que me interesa señalar, en la medi-
da en que sería otra alusión a la propia fi g u ra de Don Quijote.



época ya lejana al propio Don Quijote pero que fo rmaría parte de su obs-
tinación. 

Tal concepto de la locura como alteración del orden establecido – en
este caso, o ri ginado por la lectura de libros que han pro d u c i d o , con su
fa n t a s í a , la distorsión de tal orden y que son, por eso, c o n d e n abl e s , q u e-
m ables – enlaza con el concepto propio del Antiguo Régimen acerca de
lo monstru o s o2 0, p e r fectamente definido a principios del siglo XVII: “
Un monstruo es una perve rsión en el orden que aseg u ra la continu i d a d
de las causas nat u ra l e s , de la virt u d, de la salud del puebl o , de la auto-
ridad del Rey ”2 1 . Ambos conceptos –monstruosidad y locura- se con-
templan sin miedo desde la seg u ridad que pro p o rciona la ort o d oxia; des-
de la seg u ridad de la evidente cord u ra –de la evidente normalidad o ajus-
tamiento a la norma– que es capaz de controlar y poner límites entre ella
misma y la locura , e n t re normalidad y monstru o s i d a d, límites entre los
dos ámbitos que quedan así dife renciados sin equívo c o s : la cara nega-
t iva -locura o monstru o s i d a d, d e s o rden en defi n i t iva– no sirve mas que
p a ra confi rmar la bondad de la positiva .

Como ra s go definidor de su radical modern i d a d, tal planteamiento
es inexistente en Goya. En él no hay límites cl a ro s : p a ra Goya , la locu-
ra es una derivación incontrolada de la mente en estado de vigi l i a , a dife-
rencia de lo que ocurre en el sueño; pero , en ambos estados, la razón esta
ausente – ó “sueña ” – y no es capaz de controlar a la mente. De aquí
el paralelismo iconogr á fico de dos grabados goye s c o s , el que es obje-
to de nu e s t ro estudio, “El Quijote y sus Monstru o s ”2 2, y “El sueño de la
razón produce monstru o s ” , de 17992 3 . Y puesto que no hay límites cl a-
ros y puesto que la ensoñación, la pesadilla, la demencia, son estados
c e rcanos en Goya , en ese Goya testigo y partícipe de las ilusiones de los
i l u s t rados –de la razón de las Luces– por un cambio social que les ale-
je de las sinrazón de la ignorancia y del fa n at i s m o , así cómo también por
el proceso revo l u c i o n a rio francés; testigo y partícipe del impacto que cau-
s a ron en esas mentes las derivaciones de la época del Te rror (1793 ) y
aledaños –la sinrazón de la violencia llevada a ex t remos–; en ese Goya ,
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(20) Quiero vo l ver a re c o rdar aquí el concepto del sátiro que hemos desarrollado arri b a
(21) Cita de Jean Riolan, en 1605, re c ogida en el cat á l ogo M o n s t ruos y Seres Imagi n a rios en la

B i bl i o t e c a N a c i o n a l ,V VA A , E d. Ministerio de Educación y Cultura – B i blioteca Nacional, M a d ri d. 2 0 0 0 ,
p ag.3. 

(22) Sin fe ch a , p e ro dat able entorno a 1780. Biblioteca Nacional. Inve n t a riado con el número 33.146.
(23) Fo rma parte de la serie de Los Cap ri ch o s (1799). En un principio encab e z aba la colección ya

que su título es una especie de decl a ración de intenciones ( ve r : J .Gállego, G oya, Z a rago z a ,
E l e c t a , 1992); pero Goya , finalmente le dió el número 43 y la colección se inició con un auto-
rre t rato. Me interesa señalar lo que destaca J. Camón Aznar introduciendo Los Cap ri ch o s y
citando al propio Goya : “ Goya decl a ra que ha seleccionado algo totalmente inédito hasta aho-
ra : no los pecados ni sus ex c e s o s , sino ‘ las ex t ravagancias y desconciertos’. Ya está aquí todo
el mundo moderno. Lo ex t ravagante lindando con lo grotesco y lo desconcertado lindando con
la locura. Ya la cari c at u ra , la invención desafo rada. Los monstruos hab i t u a l e s .” (J .Camón A z n a r,
J. L. Morales y Marín, E. Va l d ivieso González, Summa A rt i s . H i s t o ria General del A rt e,
XXVII. A rte Español del siglo XVIII. Espasa Calpe, M a d ri d, 1989. pag. 286.) 



la locura no se contempla con tra n q u i l i d a d, ni ningún conve n c i m i e n t o
le ap o rta seg u ri d a d : con él nos introducimos en el terreno de lo inseg u ro ,
de lo incontro l able y quizás terri bl e, de lo que se escapa y cuya intui-
ción produce escalofríos, de lo desconocido y sin embargo cercano y posi-
bl e, de lo que estaría mas allá de la ra z ó n2 4 y que, en términos estéticos,
enlazaría con la mencionada estética de lo subl i m e. 

Los dos grabados goyescos se estru c t u ran de una fo rma semejante:
en ambos, el personaje principal ap a rece sentado junto a su mesa de tra-
bajo en un primer plano, m i e n t ras desde el fondo y por la parte supe-
ri o r, vo l a n d o2 5, ap a recen aquellos seres que invadirían el mundo de
d i cho pers o n a j e, en ausencia de la razón. Uno duerm e, sueña; el otro ,
d e s p i e rt o , nos mu e s t ra el texto del libro –roído y junto a un montón de
l i b ros- de donde cree sacar sus convencimientos. En ambos, el ab a n d o n o
de la razón va a ab rir el paso a lo monstruoso o  –ya que los animales
del Cap ri cho 43 (mu rc i é l ago s , l e ch u z a s , linces) no son propiamente mons-
t ru o s2 6 ni tampoco algunos personajes del grabado de don Quijote – , a
la pesadilla. Y, en este sentido, es interesante destacar que este grab a-
do de Don Quijote es la pri m e ra obra de Goya en la que introduce el mu n-
do de la pesadilla, de lo monstru o s o , a c e chando a un pers o n a j e, a l go que
se repetirá posteri o rmente , con mu cha frecuencia en la obra de este autor2 7.

Centrándonos en el grabado de don Quijote, en él nos encontra m o s
con el pro t agonista en primer térm i n o , con una postura entre arro d i l l a-
da –así tiene la pierna dere cha– y sentada, quizás a modo de reve re n c i a
ante los libros que nos mu e s t ra2 8; se ap oya en una silla, d e rivada fo rm a l m e n t e
del sillón fra i l e ro y típica del mobiliario del siglo XVI español. Sobre
ella también se sostiene la espada.

Don Quijote, s egún Cerva n t e s , e ra “alto de cuerp o , seco de ro s-
t ro ”2 9, “ f ri s aba la edad…con los cincuenta años…de complexión re c i a ,
seco de carn e s , enjuto de ro s t ro ”3 0; y así lo rep resenta Goya , agrega n d o
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(24) De todo esto nos hablan sus series de Los Cap ri ch o s , Los Desastres de la Guerra , L o s
D i s p a rat e s , las Pinturas Negras… 

(25) El vuelo se vincula en mu chas de sus obras a lo teneb ro s o .
(26) Viendo la obra de Goya , s o b re todo en la serie de los Cap ri ch o s , este tipo de animales noc-

t u rnos se unen a la bru j e r í a , al fa n at i s m o , a lo monstru o s o , a fuerzas irracionales y terri bles. 
(27) Se sostenía que la pri m e ra vez donde Goya re fleja un mundo monstru o s o , a c e chando a un per-

s o n a j e, es en el lienzo de “ San Francisco de Borja asistiendo a un mori bu n d o ” , de 1788. El
h e cho de no estar fe chada la estampa que nos ocupa –que, como hemos visto, se hace para la
edición de 1780-, pudo ori ginar esta equivocación. Habría que re s a l t a r, por tanto, la impor-
tancia modélica de este grabado para sucesivas intervenciones del mismo Goya en su pro p i a
o b ra .

(28) Daría la sensación de que Goya intenta re flejar ese gesto de reve re n c i a , acentuándolo visual-
mente con una silla dibujada muy desvaída -incorrecta desde el punto de vista de la pers p e c-
t iva e incluso ex c e s ivamente baja-,para resaltar el primer plano, es decir, Don Quijote. 

(29) Según la descripción de Doro t e a , cuando se hace pasar por princesa Micomicona. M. de Cerva n t e s , .
op.  cit. Cap. XXIX, P ri m e ra part e, p á g. 1 1 6 1 .

(30) M.de Cerva n t e s, .op. cit. C ap. I, P ri m e ra part e, p ag. 1037.



un vestido desaliñado, con camisa, c o l e t o3 1, c a l z a s , medias y estilizados
b o rc eg u í e s , con lo cual presenta un estilo conjunto (especialmente en la
p a rte infe ri o r : c a l z a s , medias y zap atos) más bien diecioch e s c o3 2. Goya
le añade un ro s t ro triste y enve j e c i d o , junto a un signifi c at ivo cabello com-
pletamente eri z a d o , en evo c a c i ó n , q u i z á s , de su estado ex a l t a d o3 3. Se diri-
ge con la mirada al contemplador de la escena, a quien le señala, de mane-
ra concre t a , con el índice de su mano dere ch a , un párra fo del libro que
sostiene ab i e rto con la otra mano, ap oyándose sobre la mesa.

Por la parte superior ap a recen una serie de personajes. Aquí hay un
ser pro t agonista que parece tra n s p o rtar al re s t o3 4: es una especie de
gi gantesco oso alado3 5q u e, realizado con tra zos tupidos que logran un
e fecto muy oscuro , m i ra a Don Quijote y se diri ge a él, ab riendo vio-
lentamente sus fauces. Su cuerpo parece emanar, ascender del montón
de libro s , c o n c retamente del ab i e rt o , c u yo texto nos señala Don Quijote.
De lado a lado del grab a d o , d e s p l i ega sus inmensas alas-bra zos peludos,
como queriendo ab a rcar en un ab ra zo –y devo rar luego- la re a l i d a d.

Esos bra zos que at raviesan la escena obl i c u a m e n t e, c o n s t i t u yen una
gran franja oscura que la divide en dos zo n a s , at rapando en su masa negra
a una serie de personajes y tra n s p o rtando sobre sí a otros no integra d o s
en su oscuridad -ni en su fe a l d a d, ni en su monstru o s i d a d - , c o n t ra s t a n-
do por su cl a ridad y belleza.

Desde el ángulo izquierdo de la lámina, rodeándole el cuello la
m a n cha negra del bra zo - a l a , ap a rece un hombre, de aspecto bajo y
grueso -¿alusión a Sancho Panza?- como corriendo ridículamente en el
vacío. Lleva un oscuro sombre ro de ala ancha que oculta su ore j a
i z q u i e rda pero no la dere ch a , la cual es una oreja de asno. Su ro s t ro , s ó l o
v i s i ble hasta debajo de la nariz ya que le cubre el denso pelaje del bra-
zo - a l a , tiene trazas animalescas. En este sentido, h ay que re c o rdar cómo
G oya utiliza con frecuencia al asno –su fi g u ra completa o sus orejas- para
rep resentar la estulticia, la ignora n c i a3 6, alusión que está presente en esta
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(31) El coleto era una prenda parecida al ch a l e c o , que se comienza a usar en el siglo XVI.
(32) Ver cualquiera de sus re t ratos masculinos como, por ejemplo: El Conde de Flori d abl a n c a , 1 7 8 3

( M a d ri d, Museo del Prado); El Conde de A l t a m i ra , 1786-7 (Madri d, Banco de España);
Gaspar Melchor de Jove l l a n o s , 1798 (Madri d, Museo del Prado). Es distinta la descripción de
la ropa que, s egún Cerva n t e s , constituía el ajuar de don Quijote: “El resto de ella [ de su hacien-
da] concluían sayo de ve l a rt e, calzas de velludo para las fi e s t a s , con sus pantuflos de lo mis-
m o , y los días de entre semana se honraba con su vellorí de lo mas fino”. M. de Cerva n t e s .
op. cit. C ap. I, P ri m e ra part e, p á g. 1037. 

(33) Repasando la obra de Goya , y especialmente, aquella que re fleja más lo irra c i o n a l , como Los
C ap ri ch o s , Los Desastres de la Guerra o pinturas como las re l at ivas a aquelarres o a escenas
de locos, no se observa esa característica en ningún pers o n a j e. 

(34) Monstruos alados que tra n s p o rtan a otros sere s , los encontra m o s , por ejemplo, en el C ap ri ch o
nº 64: “Buen Viaje”; en el nº 66: “Allá va eso”; en el nº 72: “ No te escaparás”; o en el “ D i s p a rat e
vo l a n t e ” , de la serie de Los Disparates o Prove r b i o s.

(35) Gigantesco oso alado comparable a una especie de lobo con alas de mu rc i é l ago (o gi ga n t e s-
co mu rc i é l ago ) , d evo rador de cadáve re s , del grabado de la serie de Los Desastres de la
G u e rra, “Las Resultas”. 

(36) Ve r, por ejemplo, Los Cap ri ch o s, n ú m e ros 37, 3 8 , 3 9 , 4 0 , 4 1 , 4 2 , 6 3 , 70; o el lienzo “Una esce-
na de ‘El hechizado por fuerza`”, de 1797-98 (The Trustees of the National Gallery, L o n d re s ) .



i m agen. La cabeza se inclina hacia ab a j o , aunque su vista no se diri ge
a Don Quijote –fi g u ra que tiene en esa dirección- sino hacia el contemplador
de la lámina. Tal inclinación de la cabeza redundaría en la rep re s e n t a-
ción tradicional de la fi g u ra aleg ó rica de dicha Ignora n c i a3 7

A continuación de este personaje y como saliendo justo de la testuz
de la especie de oso gi ga n t e, i n cluida en la franja oscura , ap a rece una
mujer; es una anciana de cara terri ble y ge s t i c u l a n t e, con un pañuelo en
la cabeza y toquilla sobre los hombro s , sólo rep resentada hasta algo mas
abajo de la cintura , hasta el comienzo de las faldas que se confunden ya
con el pelaje de la cabeza del animal. Tal mujer que ap a rece leva n t a n-
do los bra zos de fo rma ex age rada y amenazante, con una gran llave en
cada mano –amenaza cl a u s u ra n t e, i rracional e inquisitorial sobre los libro s
que apasionan a Don Quijote- , i d e n t i fi c able así con el Ama “que pasa-
ba de los cuare n t a ”3 8, fanática incitadora de la quema de dichos libro s ,
e s , por tanto, evidente pers o n i ficación de la irracionalidad y la intole-
ra n c i a3 9.

Siguiendo la franja oscura y detrás de la cabeza del monstru o , ap a-
rece una especie de máscara , incompleta en su rep resentación. De tra-
zos tupidos, consiguiendo un efecto oscuro , es un ro s t ro masculino
– m á s c a ra por su desvinculación de cabeza alguna- del que solo se ve bar-
b i l l a , b o c a , b i go t e, ex t remo de la nariz con sus aletas, p ó mulos e inicio
de la cavidad de la ojera; el resto está tapado por los lienzos que cubre n ,
como ve re m o s , a una joven desnuda. Con esta máscara se re c o rd a r í a n
las distintas mascaradas y engaños de que fue objeto Don Quijote
– c o m o , por ejemplo, el disfraz del Barbero con la cola de caballo a modo
de barbas, en el episodio en que Dorotea se hace pasar por la reina Micomicona4 0;
o los personajes disfrazados (el “ D i abl o ” , los “ e n c a n t a d o re s ” , l o s
“ s ab i o s ” , los “ d e m o n i o s ” , la “ n i n fa ” , la “ M u e rt e ” , “ M e rl i n ” , “ D u l c i n e a
e n c a n t a d a ” , e t c. ) , en la mascarada que le prep a ran los Duques a Don Quijote,
haciéndole creer que Dulcinea está encantada4 1; etc.-. Y, a la ve z , nos inte-
resa re c o rdar cómo, t radicionalmente –en especial desde el Renaci-
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(37) “ I g n o rancia de todas las cosas. Los Antiguos Egi p c i o s , p a ra mostrar y simbolizar a un igno-
rante que lo fuera en la totalidad de las cosas, solían pintar la imagen de un hombre con cab e-
za de un A s n o , poniéndolo además mirando hacia la tierra; pues en efe c t o , hacia el Sol de las
Vi rtudes no ha de alzarse jamás el ojo de los ignora n t e s , que éstos en el amor de sí mismos y
de cuanto les es propio son mas viciosos y empecinados que ningún otro. Del mismo modo,
el Asno es el animal que tiene sus partes en mayor estima, s egún nos dice Plinio, l i b. XI, c ap .
XXXV”. (C. Ripa. I c o n o l og í a. Madri d, A k a l , 1 9 8 7 , ( 1 5 9 3 ) , p á g. 504, T. I.). ¿Sería ex c e s ivo
pensar que la abundancia de tra zos en el vientre y la entrep i e rna de este personaje fueran un
modo de señalar la ex cl u s iva y gran importancia que para el ignorante tiene la sat i s facción esto-
macal y sex u a l ? .

(38) M. de Cerva n t e s , .op. cit. Cap. I, P ri m e ra part e, p á g.1037. 
(39) El Fa n atismo se rep resenta –junto con otras cara c t e r í s t i c a s - , con gestos violentos, como inci-

tando a la acción agre s iva a quienes le escuchan. F. Revilla. D i c c i o n a rio de Iconogra f í a. Cátedra ,
M a d ri d, 1 9 9 0 , p á g. 154.

(40) M. de Cerva n t e s , .o p . c i t. Cap. XXIX y ss. Pri m e ra part e.
(41) M. de Cerva n t e s , .op. cit..C ap XXXIV y ss. Segunda part e.



m i e n t o – , la máscara se asocia al enga ñ o4 2: la máscara es “ d i s f raz [y] por
t a n t o , símbolo del engaño y at ri buto de la pers o n i ficación del Enga ñ o ,
del Vicio y de la Noche que sirve para encubrir al vicio”4 3. Su carácter
n egat ivo se subraya por su color oscuro ya mencionado, v i n c u l able así
a la nocturnidad que le favo re c e.

A él se contrapone la Ve rd a d : é s t a , que tradicionalmente se rep re s e n t a
por una joven desnuda y re s p l a n d e c i e n t e4 4, es aquí una bella joven que
ap a rece desnuda y como sentada sobre un lech o , c u b riéndose hasta la
c i n t u ra con sábanas y mirando sonriente a Don Quijote. Su lecho ap a-
rece sobrepuesto a la propia máscara –a la mentira - , c u b riéndola y,
s i m b ó l i c a m e n t e, ve n c i é n d o l a , e l evándose por encima de ella, c o n t rap o n i é n d o s e l e
también con su luminosidad que contrasta con la mancha negra en que
se inscribe dicha máscara. A la ve z , puede re l a c i o n a rse con la propia Dulcinea
en el deseo de Don Quijote, evo c a n d o , al mismo tiempo, la at racción de
la belleza ideal.

Y junto a ésta, o t ra joven sentada a su lado, en la que predomina tam-
bién la cl a ri d a d, la luminosidad, en su rep resentación. Ésta segunda lle-
va una corona y unos libros ab i e rtos -¿re c o rdando a Dorotea o a la
D u q u e s a , por ejemplo, ambas mu j e res ilustradas…?-. Hay que destacar
como a la alegoría de la Ilustración se la rep resenta como mujer jove n
y bella, “lujosamente at av i a d a ”4 5, q u e, e n t re otros at ri bu t o s , en su mano
d e re cha lleva un libro ab i e rto; y también a la alegoría del Intelecto, a la
c u á l , junto a otros objetos, se le añade una corona de oro4 6; la Ilustra c i ó n ,
a d e m á s , l l eva a sus pies la cabeza de un monstruo “símbolo de la fe ro-
cidad que ella dulcifi c a ”4 7: en nu e s t ro grab a d o , ese monstruo podría ser
ese ex t raño negro y fe roz oso sobre el que las dos jóvenes se eleva n , c u ya
c abeza ap a recería a los pies de la port a d o ra de libro s , la cual se leva n-
taría también por detrás de la vieja estridente y ge s t i c u l a n t e.
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(42) Se asocia a la pers o n i ficación del Engaño y a todas las que se le asemejan: H i p o c re s í a ,
M e n t i ra , Fra u d e, Fa l s e d a d … Ve r : C. Ripa, op. cit.; J. F. M. Noël, op. cit.; J. L. Morales y Marín,
op. cit.; F. Rev i l l a , D i c c i o n a rio de Iconogra f í a. Madri d, C á t e d ra , 1990; J. Hall, D i c c i o n a ri o
de temas y símbolos art í s t i c o s . M a d ri d, A l i a n z a , 1 9 9 6 .

(43) J. H a l l , .op. cit. , p á g. 2 5 2 .
(44) C. Ripa da distintas fo rmas de rep resentar la alegoría de la Ve rd a d : “Se pintará bajo la fo rm a

de una mujer bellísima y desnu d a … Ap a rece desnu d a , mostrándose con ello que la simplici-
dad le es connat u ral…la ve rdad es amiga de la luz….por sí misma es una luz cl a r í s i m a , q u e
nos lo mu e s t ra todo tal cual es” ( p á g. 391); “Mujer resplandeciente y de nobilísimo ro s t ro …”
( p á g. 392); “Se pintará una jovencita que ap a rece desnu d a , c u b i e rta sólo por algunos bl a n c o s
velos que la env u e l ve n … ” ( p á g. 3 9 3 ) : C. Ripa, op. cit. , T. II. El mismo Goya utiliza esta ima-
gen de la Ve rdad en otras obra s : por ejemplo, en Los Desastres de la Guerra (1810 -1820),
en los números 79, 80,82; o en los lienzos “El Ti e m p o , la Ve rdad y la Histori a ” ( h . 1 7 9 7 - 9 9 ) ,
Museum of Fine A rt s , Boston; “La Ve rd a d, el Tiempo y la Histori a ” ( 1 7 9 7 - 1 8 1 4 ) ,
N at i o n a l mu s e u m , E s t o c o l m o .

(45) J. L. Morales y Marín, D i c c i o n a rio de Iconología y Simbolog í a, M a d ri d, Ta u ru s , 1 9 8 4 , p á g.
184. 

(46) C. Ripa ,op. cit., T. I., p á g. 5 3 1 .
(47) J. L. Morales y Marín, .op. cit. Pág. 184.



Detrás de la joven coro n a d a , ap a rece un pequeño personaje del que
sólo se ve algo mas del ro s t ro -también apenas dibujado- de carácter infa n-
t i l , en posible alusión al futuro , fo rmando part e, así mismo, de la fra n-
ja luminosa, en la esquina superior dere cha de la lámina: el futuro , a penas
p rev i s t o , que la ilusión y los ideales ilustrados contemporáneos pondrían
a rropado por la Ve rdad y la Ilustra c i ó n .

En la zona donde se ubica a Don Quijote, es decir, en la zona de la
re a l i d a d, ap a recen animales domésticos, p ropios de la misma: por detrás
del montón de libros que hay sobre la mesa, un pato o una oca –sería
aquí difícil de dife re n c i a r- , del que sólo se ve la cabeza y parte del cue-
llo; y delante de la mesa y mirando alegremente a su dueño, un ga l go ,
el “ ga l go corre d o r ”4 8 que poseía Don Quijote. Pe ro , s o b re la alusión a
lo cotidiano, no debemos olvidar otras evo c a c i o n e s : el pato o la oca son
ambos asociados a la Vi gilancia; tal alegoría tiene, e n t re otros at ri bu t o s ,
un libro y un pat o4 9 . Dice C. Ripa: “Es tan corriente calificar de vigi-
lantes y despiertos a los hombres de espíritu viva z , que aunque el nom-
b re de Vi gilancia se re fi e re en principio a los ojos corp o ra l e s , a ú n
a s í … p a rece como si aquel otro tipo de vigilancia o atención se hubie-
ra conve rtido en su real y ve rd a d e ra nat u raleza. Mas con todo, tanto la
una como la otra , la vigilancia del cuerpo y la vigilancia del alma, v i e-
ne bien y adecuadamente rep resentadas en la presente fi g u ra , s i m b o l i-
zándose la del ánimo con el libro , mediante el cual, con el ap re n d i z a j e
de las ciencias, puede ir haciéndose el hombre vigilante y avisado fre n-
te a todos los azares de Fo rt u n a , así como frente a todas las inquietudes
y preocupaciones de la mente, e j e rcitándose de este modo en la con-
t e m p l a c i ó n … ”5 0. De esta fo rm a , el propio Don Quijote, junto con el pat o
u oca, pendiente de sus libro s , sería una alegoría de la Vi gi l a n c i a , t ra-
tando de ap render para saber defe n d e rse tanto de “los azares de la
Fo rt u n a ” como de “las inquietudes y preocupaciones de la mente”. El
p e rro , por su part e, aludiría a la memoria o retención mental de tales ap re n-
d i z a j e s51 así como a su fi d e l i d a d.

Y así es como Goya llega a inve rtir el planteamiento, p re s e n t á n d o-
nos a un Don Quijote vigilante quién –ap oyándose en la enseñanza de
los libro s - , t rata de no sucumbir a sus peores pesadillas, e j e m p l i fi c a d a s
en la Ignora n c i a , el Fa n atismo y el Enga ñ o , sólo superadas con la
Ve rdad y con la Ilustración; es decir: las pesadillas de Don Quijote se
i d e n t i fican con las propias pesadillas de Goya y de los ilustrados que le
son contemporáneos. Mas aún: igual que en “El Sueño de la Razón…”
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(48) M. de Cerva n t e s , .op. cit. Cap. I., P ri m e ra part e, p á g. 1037. 
(49) La oca es símbolo “ de la Vi gi l a n c i a , como re c u e rdo del famoso episodio delas ocas del Cap i t o l i o ,

que salva ron “in ex t re m i s ” a los defe n s o res de la pri m i t iva Roma”. F. Rev i l l a , op. cit., p á g.
277. Y el pato es un animal que también se asocia con la alegoría de la Vi gi l a n c i a : ver J. L.
M o rales y Marín, op. cit.

(50) C. Ripa, o p . c i t. , T. I I . , p á g. 420.
(51) J. L. Morales y Marín, op cit.



es a sí mismo a quién rep roduce durm i e n d o5 2, G oya , aquí habría llega-
do también a identifi c a rse él mismo con Don Quijote, en un sueño utó-
pico de belleza, cl a ridad y armonía –Ve rdad e Ilustra c i ó n - , c u ya consecución
está impedida por el gran monstruo de la oscuri d a d, por sus largos bra-
zos y por los monstruos que en ellos se integran –la Ignora n c i a , e l
Fa n atismo y el Enga ñ o5 3 - , gran monstruo devo rador del mundo re a l5 4,
f rente al que cabe enloquecer. Por ello, el grabado de Goya implica incl u-
so una sutil crítica social, una de las posibles causas de su re ch a zo en
la imprenta Ibarra .

E fe c t iva m e n t e, a esta crítica subyacente hay que unir el sentido
i n n ovador en la totalidad de sus elementos: en la composición se eliminan
todas aquellas cosas que sólo sirven de ambientación y que tratan de dar
carácter real –y, por tanto, racional- a la escena; aquí estamos en el terre-
no de la evo c a c i ó n , de la imaginación –donde, s egún los teóricos mas
va n g u a rdistas se sitúa la creación art í s t i c a , no en el de la ra z ó n , c o m o
d e fiende el cri t e rio tradicional- y, por tanto, no hace falta confi g u rar ese
espacio re a l , p e r fectamente estru c t u rado con sus arq u i t e c t u ras y sus pers-
p e c t ivas –como hace Carn i c e ro-. En cuanto al dibu j o , a pesar de la
d e t e rminación que, en este sentido, causa el grab a d o , el concepto que
p revalece no es el de la línea defi n i t o ria –como en el planteamiento tra-
dicional y como se ap recia en el de Carn i c e ro- sino el valor de la man-
cha y de sus posibilidades evo c a d o ra s , lo que nos introduce en va l o re s
mu cho mas nove d o s o s5 5. A esto hay que añadir una concepción también
distinta y novedosa de la lectura de la alego r í a , basada aquí fundamen-
talmente en la suge rencia imagi n at iva y emocional, antes que en la uní-
voca y racional lectura icónica, sistema utilizado por los planteamien-
tos aleg ó ricos tradicionales y que re fleja el grabado de Carn i c e ro; ade-
m á s , G oya va a tratar –al modo como lo ex i gen los teóricos contempo-
r á n e o s5 6- , de que tal alegoría se encarne en imágenes cerc a n a s , re c o n o-
c i bles en el propio contexto. 

En defi n i t iva : la radical innovación de este grabado de Goya que se
i n cl u ye en las tendencias más va n g u a rdistas de la Europa contemporá-
n e a , le conv i e rte en una apuesta peligrosa. Indudabl e m e n t e, I b a rra no qui-
so correr ri e s gos y se quedó con lo conve n c i o n a l , con lo aceptado lar-
gamente por la tra d i c i ó n .
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(52) Ver F. Nord s t r ö m , G oya , S at u rno y melancolía. Consideraciones sobre el arte de Goya.
M a d ri d, Vi s o r, 1 9 8 9 , págs. 141 y ss.

(53) Conceptos que Goya ataca bajo distintas fo rmas a lo largo de toda su obra .
(54) A l go semejante al grabado “ Fi e ro monstru o ” , c o rrespondiente al número 81 de Los Desastre s

de la G u e rra, donde una gran bestia monstruosa devo ra un montón de cuerpos indefe n s o s .
(55) Ver , en este sentido, a A. Cozens (1717-1786), autor del texto “Un nu evo método de ay u d a

a la invención en la composición del dibujo de paisaje”, de 1785, donde desarrolla toda su teo-
ría en torno al poder ex p re s ivo y evocador de la mancha. En ge n e ra l , ver a J. Staro b i n s k i, L a
I nvención de la Libert a d, 1 7 0 0 - 1 7 8 9. Ed. Skira - C a rroggi o , B a rcelona,1964. 

(56) Ve r, por ejemplo, las suge rencias que hace en este sentido el Pa d re Martín Sarmiento en su
Sistema de a d o rnos del Palacio Real de Madri d, de 1743. (Ed. de J. A l va rez Barrientos y C.
H e rre ro Carre t e ro , M a d ri d, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Cultura l e s , 2002). 



30 Grabado de F. Selma sobre dibujo de A. Carnicero. 
Copyright. Patrimonio Nacional.



31Grabado y dibujo de F. Goya. El sueño de la razón produce monstruos. 
Biblioteca Nacional.



32 Grabado y dibujo de F. Goya. Don Quijote y sus monstruos.
Biblioteca Nacional.


