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Pinturas infernales y retratos grotescos:
viaje por la iconografia de los Suezios

Beatrice Garzelli
Universidad de Pisa

El interés por la profunda e intensa relacién que une creacién litera-
ria y artes figurativas en la obra de Quevedo —tema que estudié en su
momento refiriéndome a la poesia' y sobre el cual sigo investigando en
un libro dedicado a don Francisco?— no puede prescindir de un analisis
de los Suerios®, grupo de oniricas visiones que conllevan la satira mordaz
de los vicios humanos y sus representantes reales o fantasticos.

La primera sensacién que experimenta el lector frente al fascinante
y misterioso universo de los Suesios es la yariedad de sujetos represen-
tados formando una rica galeria de retratos, que, aunque incluya a per-
sonajes a veces esterotipados, adquiere vida propia y caracteristica en
comparacion con otras obras del mismo autor. Gracias al detalle plasti-
co-visual y al panorama onirico, grotescas caricaturas y figurillas de toda
clase y procedencia destacan sobre auténticos o irreales paisajes infer-
nales, ricos en contenidos iconograficos, en los que ‘retratos de grupo’
se alternan con grandes figuras solitarias.

El acercamiento que aqui proponemos sigue un itinerario cronologi-
co a través de los cinco Suerios que componen la serie, partiendo del Pro-
logo y terminando con el Suesio de la muerte. Por razones de espacio
hemos realizado una seleccion muy limitada entre los retratos literarios
mas plasticos del libro, reflexionando sobre la utilizacion quevediana de
una terminologia figurativa, el ejercicio de una écfrasis oculta o mani-
fiesta y haciendo referencia a dos artistas de la tradicion pictérica euro-
pea mencionados directa o indirectamente por el escritor como modelos
o supuestas fuentes de su fantasmagoérica inspiracion.

! Sobre el soneto nam. 10 (Musa Clio del Parnaso espariol), dedicado al retrato gra-
fico de Felipe IV realizado por el caligrafo Pedro Diaz Morante, ver Garzelli, 1998, pp.
143-56. A proposito de la comparacion entre retratos poéticos serios y burlescos ver Gar-
zelli, 2003, pp. 275-85, en particular pp. 278-79.

2 Ver mi Nulla dies sine linea: gli intrecci tra creazione letteraria e arti figurative. Dai
trattati cinque-seicenteschi ai ritratti di F. de Quevedo, en prensa.

3 Citamos por de la edicién de I Arellano, Zos suerios.

La Perinola, 10, 2006.
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Ya en el prologo el autor nos presenta el retrato de un soldado, po-
niendo en primer plano el motivo visual del cuerpo que se desmembra:
es asi como después de una serie de virtuales y simbolicas extirpaciones,
unas partes se alejan del conjunto adquiriendo autonomia o desapare-
ciendo por completo; imagen que recuerda las caricaturas troceadas del
licenciado Cabra y de las monjas licenciosas del Buscon®. En este altimo
caso el tema de las ablaciones fisicas y morales se pone en relacion con
los ex voto de cera expuestos en los santuarios, que reproducen miem-
bros milagrosamente salvados. La originalidad del retrato literario estri-
ba en la comparacién —explicada al «ilustre y deseoso lector»— entre los
manuscritos falsos, adulterados o desmembrados de los propios Suezios
y el cuerpo del soldado que vuelve de la guerra como un mendigo, con
un ojo menos, medio brazo y una pierna de madera:

asi de cuantos han leido algo destos Suerios y discursos [ ...] lastimandose
de verlos ir manuscritos tan adulterados y falsos y muchos a pedazos y he-
chos un disparate sin pies ni cabeza, y tan desfigurados como el soldado
desdichado que habiendo salido de su tierra para la guerra con bizarria, ta-
llazo, galas y plumas, vuelve a ella después de muchos afios mas desgarrado
y rompido que soldado, con un ojo menos, hecho un monéculo, medio bra-
zo, con una pierna de palo, y todo él hecho un milagro de cera, bueno para
ofrecido, con el vestido de la municién, sin color determinado, desconocido
y roto, pidiendo limosna®.

En el Suerio del Juicio Final el proceso de deformacion fisica y moral
de los personajes responde a una técnica esperpéntica ante litteram®: los
cuerpos pasan a través de un prisma deformador y, como en el caso del
soldado desfigurado y roto, el narrador-observador se detiene frente a
la desintegracion del cuerpo, cuyas porciones se separan y se desarticu-
lan. Este procedimiento queda corroborado —casi en el zncipir— gracias
a laimagen de los muertos que salen de sus sepulcros ya en fase de des-
composicion:

Después noté de la manera que algunas almas venian con asco, y otras con
miedo huian de sus antiguos cuerpos. A cual faltaba un brazo, a cual un ojo,
y diome risa ver la diversidad de figuras y admirome la providencia de Dios
en que estando barajados unos con otros, nadie por yerro de cuenta se ponia
las piernas ni los miembros de los vecinos. Solo en un cementerio me pare-
ci6 que andaban destrocando cabezas y que via un escribano que no le venia
bien el alma y quiso decir que no era suya por descartarse della’.

* Ver Quevedo, LTmbroglione, ed. A. Ruffinatto: los retratos se encuentran respectiva-
mente en el capitulo IIT del Primer Libro (pp. 66-70) y en el capitulo IX del Libro Ter-
cero (pp. 336-38).

5 Quevedo, «Prélogo», Los suerios, pp. 86-87.

¢ Es el mismo Valle Inclan, padre del esperpento, que en una entrevista a G. Marti-
nez Sierra afirma que los precursores de la aludida técnica de deformacion grotesca son
Quevedo, en literatura, y Goya, en pintura (ver Carrilla, 1986, p. 23).

? Quevedo, £/ suerio del Juicio Final, ed. Arellano, pp. 94-96.
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Si en el célebre cuadro del démine Cabra el proceso de segmenta-
cién y desarticulacion de algunas partes del avariento estd en curso de
realizacion, aqui el procedimiento ya esta terminado, incluso se perfila
el peligro de que unos condenados puedan intercambiar voluntaria-
mente, o hasta sin intencion, piernas, cabezas o los diversos miembros
pertenecientes a los compafieros mas cercanos, dando vida a retratos
cadticos y embrollados.

En esta y muchas otras figuraciones que siguen se enfrentan, en el
bosquejo de la fisionomia del hombre, rasgos de gigantismo y de minia-
turizacion, elementos que —digamoslo ya— se alternan de manera muy
original en la experiencia pictorica de Hieronymus Bosch, artista men-
cionado por don Francisco en varias ocasiones y cuyas tablas fueron co-
leccionadas por Felipe 11 repartiéndolas entre el Alcazar de Madrid, el
Palacio del Pardo y el Monasterio del Escorial, a lo largo de la segunda
mitad del siglo XVI. Enlazando con los estudios de Morreale, Levisi y
Giintert sobre Quevedo y el Bosco®, nos detenemos en un pasaje en el
que la iconografia literaria del escritor parece casi sobreponerse a la pin-
celada del pintor:

Riérame si no me lastimara a otra parte el afan con que una gran chusma
de escribanos andaban huyendo de sus orejas, deseando no las llevar por
no oir lo que esperaban, mas solos fueron sin ellas los que acé las habian
perdido por ladrones, que por descuido no fueron todos®.

La escena de los escribanos réproboes que intentan escaparse afano-
samente de sus orejas, contiene, por encima de la connotacion simboli-
ca, que se remonta al castigo infligido en la época a los ladrones —es
decir la amputacion de la mano y de la oreja— una riqueza figurativa que
nos acerca a los temas de Bosch, irénico pintor —como Quevedo— de la
humanidad condenada, de los vicios y las locuras del mundo. De mane-
ra especial, dentro del 7riptico de las delicias admiramos la tabla derecha
que presenta el /nfierno musical (fig. 1), en el que una parte del grotesco
escenario que retrata el castigo de los pecados carnales a través de la ley
del contrappasso, 1a ocupan enormes pabellones de orejas y partes del
cuerpo desmembradas.

También en el retrato de un caballero, dibujado mucho mas adelan-
te, se descubre la alternancia entre gigantismo y miniaturizacion, unida
a la fuerza visual del detalle fisico y del traje: por un lado el cuello enor-
me, segtn la moda del tiempo; por el otro, la cabeza pequeiia, simbolo,
como ya en el caso del licenciado Cabra, de falta de inteligencia. El au-
tor se concentra ademas en el movimiento, hasta llegar a crear la imagen
ridicula de un muileco esperpéntico que hace reverencias de manera au-
tomatica:

8 Ver Morreale, 1956, pp. 40-44; Levisi, 1963, pp. 163-200; Giintert, 1980, en parti-
cular pp. 23-24.
 Quevedo, £/ suerio del Juicio Final, pp. 96-97.
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Vino un caballero tan derecho que, al parecer, queria competir con la mis-
ma justicia que le aguardaba. Hizo muchas reverencias a todos y con la mano
una ceremonia usada de los que beben en charco. Traia un cuello tan grande
que no se le echaba de ver si tenia cabezal®.

Un cuadro de una violencia plastica, que
resulta del contenido bestial y repugnante de
sus pasteles, corresponde al retrato del paste- §
lero, personaje frecuente en el repertorio bur- s
lesco de Quevedo, tanto en prosa, como en |
poesiall: en este caso el ambiente fnebre del
Suerio del Juicio le sirve a don Francisco para
referirse otra vez a los muertos, cuyas carnes
constituyen los ingredientes principales de los
hojaldres de la pasteleria. Siempre en la linea
de la técnica esperpéntica, se nota la importan-
cia del proceso de animalizacion: es asi como
las porciones y los cuartos de los animales em- |
butidos en sus pasteles parecen finalmente
confundirse con el cuerpo y el alma del mismo
pastelero-verdugo:

Pero tales voces como venian tras de un mal- Figura 1
aventurado pastelero no se oyeron jamas, de Bosch, Infierno musical
hombres hechos cuartos, y pidiéndole que de-
clarase en qué les habia acomodado sus:carnes, confesé que en los pasteles,
y mandaron que les fuesen restituidos sus miembros de cualquier estdmago
en que se hallasen [...] La primera acusaciéon decia no sé qué de gato por
liebre, tantos de giiesos (y no de la misma carne, sino advenedizos), tanta
de oveja y cabra y caballo y perro. Y cuando él vio que se les probaba a sus
pasteles haberse hallado en ellos mas animales que en el arca de Noé, por-
que en ella no hubo ratones ni moscas, y en ellos si, volvi6 las espaldas y
dejolos con la palabra en la boca'

Una hibrida comistion hombre-animal y un ambiente onirico, casi
alucinado, que encontramos en muchas figuraciones de Bosch: en el
mencionado 77iptico de las delicias, 1a tabla central del Jardin de las deli-
cias® y, en el Triptico de las tentaciones, los detalles de las 7Tentaciones de
San Antonioy del Vuelo', comparten con la narrativa quevediana el mis-
mo paisaje surreal y de ensuerio, contenidos y técnicas semejantes. Las
pinceladas multicolores del holandés y la puesta en escena de metamor-

10 Quevedo, £/ suerio del Juicio Final, p. 127.

" Ver por ejemplo Quevedo, Limbroglione, 11, 4, p. 186. En PO, nim. 631, Quevedo
presenta un doble retrato del pastelero: el primero pintado por un anénimo artista, el
segundo realizado por €l mismo y gracias al cual puede desmentir las razones mentirosas
del pintor (ver Garzelli, 2003, en particular pp. 282-83 y Medina Barco, 2004).

12-Quevedo, £/ suerio del Juicio Final, pp. 116-17.

13 Ver fig. 2.

4 Ver fig. 3y 4.
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fosis fantasticas engendran criaturas grotescas, hechas de porciones de
animal y de hombre, pintadas con ojos violentamente disociadores,
como en el Suesio quevediano.

Figura 2
Bosch, Jardin de las delicias

El alguacil endemoniado es rico en retratos literarios y es importante
porque nos presenta a Bosch como si fuera un personaje de la historia.
Gracias a la colocacion central de la figura del licenciado Calabrés, ver-
dadero protagonista de la escena infernal, se abren camino una serie de
grandes caricaturas, que culminan; en el Suezio de la muerte, con la Duena
Quintafiona, Diego de Noche y Diego'Moreno.

La atencién del narrador se concentra en la extraordinaria figura del
«gran cazador de diablos»'?, caricatura que recuerda, en muchos aspec-
tos, a la del démine Cabra:

licenciado Calabrés, clérigo de bonete de tres altos hecho a modo de me-
dio celemin, orillo por cefiidor, y no muy apretado, puilos de Corinto, asomo
de camisa por cuello, rosario en mano, disciplina en cinto, zapato grande y de
ramplon y oreja sorda, habla entre penitente y disciplinante, derribado el cue-
llo al hombro como el buen tirador que apunta al blanco, mayormente si es
blanco de México o de Segovia, los ojos bajos y muy clavados en el suelo,
como el que cudicioso busca en él cuartos, y los pensamientos tiples, color a
partes hendida y a partes quebrada, tardén en la mesa y abreviador en la misa,
gran cazador de diablos, tanto que sustentaba el cuerpo a puros espiritus. En-
tendiasele de ensalmar, haciendo al bendecir unas cruces mayores que las de
los malcasados. Traia en la capa remiendos sobre sano, hacia del desalifio san-
tidad, contaba revelaciones, y si se descuidaban a creerle, hacia milagros!'®.

15 El personaje probablemente corresponde a Gennaro Andreini, capellan italiano
del conde de Lemos, que asistia a la parroquia de San Pedro el Real y tenia fama de gran
exorcista.

16 Quevedo, £/ alguacil endemoniado, pp. 139-43.
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Esta primera parte del retra-
to se basa en el detallado inven-
tario fisico del Calabrés; se
describen sus vestidos y sus ac-
cesorios: del bonete al orillo sin
cuello ni pufios —semejante a la
tanica de Cabra— hasta llegar a
un objeto que caracteriza mas
intimamente al exorcista, el ro-
sario en mano, maligna alusién
a su hipocresia religiosa. La efi-
gie esta pintada con cierta in- Figura 3
movilidad en la postura: la Bosch, Zéntaciones de San Antonio
tUnica idea de ligero movimien-
to la ofrecen el cuello, apenas torcido, y los ojos bajos, que contribuyen
a crear la imagen de un fantoche movido por un titiritero, de vestido re-
mendado, sordo, y con una voz siempre igual. La anotaciéon de gigantis-
mo conferida al <bonete de tres altos» y al «zapato grande y de ramplon»
aumenta la violenta carga visual, acentuada por medio, casi diriamos, de
una lupa.

La segunda parte del cuadro muestra un tono y un punto de vista
diferentes: la voluntad del autor es la de poner el acento en la condicién
moral del licenciado:

Este, sefior, era uno de los 'que'Cristo llamé sepulcros hermosos por de
fuera, blanqueados y llenos de molduras, y por de dentro pudricién y gusa-
nos, fingiendo en lo exterior honestidad, siendo en lo interior del alma di-
soluto y de muy ancha y rasgada conciencia. Era, en buen romance,
hipécrita, embeleco vivo, mentira con alma y fabula con voz'”.

La novedad, con respecto al retrato
del démine del Buscorn, se manifies-
ta aqui en una especie de doble
fondo, gracias al cual el autor pue-
de explicar su critico punto de vis-
ta. Es asi como —a través de la
utilizaciéon de la deixis («Este, se-
fior, era uno»)— Quevedo adquiere
la funcién de guia que invita al vi-
Figura 4 sitador de su pinacoteca virtual a

Bosch, £/ vuelo estar en guardia porque el sujeto
representado no es lo que podria

parecer exteriormente: el receptor necesita, por lo tanto, algunas claves
de lectura («sepulcros [...] blanqueados», «molduras», «pudricion»),
como aquel visitante que, frente al retrato del pastelero colgado en la
galeria poética quevediana, el mismo poeta debe alertar para evitar que

'7 Quevedo, £/ alguacil endemoniado, p. 143.
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el engaiio de la apariencia lo aleje de manera irreparable de la verdad:
«Mandose retratar: ved con cuidado / lo que va de lo vivo a lo pinta-
do»'8.

El fragmento que sigue nos da la posibilidad de reflexionar sobre el
uso de la terminologia pictérica, empleada en varios lugares de los Swe-
7i0s: en este caso especifico es el demonio, voz cantante del Alguacil, que,
defendiendo su categoria, se queja de que los hombres los pinten de
manera estereotipada con garras, colas y cuernos, descuidando el hecho
de que sus caracteristicas fisicas son muy ricas y variadas:

os quiero decir que estamos muy sentidos de los potajes que hacéis de no-
sotros, pintandonos con garra sin ser aguiluchos; con colas, habiendo dia-
blos rabones; con cuernos, no siendo casados; y mal barbados siempre'®.

No es casual que, después de este episodio, el narrador se refiera a
la obra de Bosch, citado por el diablo, no s6lo como simple nombre de
artista que se dedica a la pintura de condenados y de criaturas inferna-
les, sino como verdadero actor de la escena y visitante del Infierno que-
vediano:

Remediad esto, que poco ha que fue Jerénimo Bosco alla, y preguntando-
le por qué habia hecho tantos guisados de nosotros en sus sueiios, dijo:
«Porque no habia creido nunca que habia demonios de veras»®.

Respecto a las demas referencias al pintor, contenidas en el Buscon y
en la poesia®!, la novedad consiste en la presencia concreta del holandés
en el paisaje quevediano, de ese artista'que no cree en la existencia de
los demonios® y que esta por ello malignamente condenado a vivir en-
tre las criaturas que habia pintado y los personajes, igualmente plasticos
y coloreados, generados por la imaginativa pluma del colega.

En el Suerio del infierno el fuerte cromatismo culmina en el color rojo,
que indica malos presagios, partiendo de algunos hipdcritas, sastres en
vida, hasta llegar a la figura de Judas, cuyo retrato esta seccionado en
micro-partes a lo largo de todo el Suesio. Presentamos aqui un fragmen-
to en el que aparece el verbo «pintar» y la imagen de Judas-capon, per-
sonaje hibrido, ni hombre ni mujer:

vi a Judas, que me holgué mucho, cercado de sucesores suyos, y sin cara.
No sabré decir sino que me sac6 de la duda de ser barbirrojo como le pintan
los espaiioles por hacerle extranjero, o barbinegro como le pintan los ex-
tranjeros por hacerle espafiol, porque ¢l me parecib capén?.

18 PO, nim. 631, vv. 25-26.

9 Quevedo, £/ alguacil endemoniado, p. 155.

20 Quevedo, £/ alguacil endemoniado, pp. 155-56.

21 Ver Quevedo, Limbroglione, 111, 2, p. 222: «No pinté tan estraiias posturas Bosco
como yo vi» y PO, nam. 748, v. 71: «suefio de Bosco con tocas».

22 Estamos de acuerdo con Morreale acerca de que el fragmento sobre los demonios
de Bosch no debe tomarse demasiado en serio (Xavier de Salas cita este pasaje para
demostrar que Quevedo tenia al Bosco por ateo); lo que importa es subrayar la presencia
directa del pintor (ver Morreale, 1956, p. 40).
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También se registran términos pertenecientes al campo semantico
de las artes figurativas, por ejemplo cuando se oyen los lamentos de los
amantes, cuya pasion naci6 al contemplar al retrato de la amada «iOh,
qué namero dellos echaban la culpa de su perdicion a sus deseos, cuya
fuerza o cuyo pincel los minti6 las hermosuras!»**: una anotacion reto-
mada con mas detalle cuando el narrador se refiere al motivo topico del
retrato que, como simulacro de la persona viva, refuerza el amor:

como los enamorados, que el retrato de su dama no le traen para acordar-
se della, pues ya presuponen memoria della en acordarse de que le traen,
sino para deleitarse con la parte que se les concede del bien ausente®.

El tema de la vejez y la decadencia fisica femenina, interpretadas
desde una perspectiva moral, aflora en el monstruoso retrato colectivo
de las duenas. Asi el yo narrante describe su llegada a la horrible laguna
donde viven estas sefloras:

topé una laguna muy grande como el mar y mas sucia, adonde era tanto
el ruido que se me desvanecia la cabeza. Pregunté lo qué era aquello, y di-
jéronme que alli penaban las mujeres que en el mundo se volvieron en due-
nas. Asi supe cémo las dueias de acd son ranas del infierno, que
eternamente como ranas estan hablando sin ton y sin son, hiimedas y en cie-
no, y son propiamente ranas infernales, porque las duefias ni son carne ni
pescado, como ellas. Diome grande risa el verlas convertidas en sabandijas
tan perniabiertas y que no se come sino de medio abajo, como la dueiia,
cuya cara siempre es trabajosa y arrugada.

El proceso esperpéntico de animalizacion tiene el poder de mezclar
al hombre con el animal, hasta llegar a una degradacion del sujeto y a
una confusion paradojica de formas, como en las criaturas, mitad hom-
bre, mitad animal, «ni [...] carne ni pescado», que viven en las tablas de
Bosch. Aqui la metamorfosis se presenta como mas rica y mas compleja:
implica, en primer lugar, la vista, corroborando la importancia del con-
texto iconografico del episodio; secundariamente implica el oido, por-
que el graznar de las ranas recuerda la charla lamentosa y maligna de
las duefas y, de manera mas figurada, el tacto, relacionado con la ima-
gen de la red de arrugas que atraviesa la cara —de piel viscosa y ajada—
de estas mujeres-anfibios. El retrato colectivo esta constituido, ironica-
mente, por dos porciones distintas: por un lado el mediobusto, con el
rostro viejo y arrugado, por el otro, las piernas, siempre abiertas como
muestra la postura de las ranas (de las que se comen sélo las ancas), y
simbolicamente llenas de apetencias lujuriosas, a pesar de la edad y de
la fealdad.

Dentro de la vasta galeria del Suerio del infierno elegimos otro cuadro
en el que se celebra la caricatura de la mujer-fantoche que se remienda

% Quevedo, Suerio del infierno, pp. 219-20.

2 Quevedo, Suerio del infierno, pp. 227-28.

% Quevedo, Suerio del infierno, p. 264.

% Quevedo, Suerio del inferno, pp. 203-204.

+/@



%I% é Garzelli.fm Page 141 Thursday, November 24, 2005 12:37 PM

«PINTURAS INFERNALES Y RETRATOS GROTESCOS...» 141

el vestido, el cuerpo y el alma, como sus cofrades masculinos del Buscon.
Aqui Quevedo presenta una especie de antirretrato de grupo, basado en
la sistematica negacion de las caracteristicas fisicas de las damas, a favor
de suturas y zurcidos postizos:

Y veo una muchedumbre de mujeres, unas tomandose puntos en las caras,
otras haciéndose de nuevo, porque ni la estatura en los chapines, ni la ceja
con el cohol, ni el cabello en la tinta, ni el cuerpo en la ropa, ni las manos
con la muda, ni la cara con el afeite, ni los labios con la color, eran los que
nacieron con ellas. Y vi algunas poblando sus calvas con cabellos que eran
suyos solo porque los habian comprado. Otra vi que tenia su media cara en
las manos, en los botes de unto y en la color®.

El mundo por de dentro empieza con un gran cuadro aislado, para de-
jar espacio, poco a poco, a un largo desfile de microrretratos a lo largo
de la calle de la Hipocresia, hasta concluirse con otro ataque a la imagen
de la mujer artificial.

El retrato del Desengafio se compone de varias partes; aqui nos fija-
mos en la construccion de su autorretrato, gracias al cual el viejo sabio,
perfectamente integrado en su papel de guia, pinta sus caracteristicas
mas intimas al narrador-observador:

— Mi habito y traje dice que soy hombre de bien y amigo de decir verda-
des, en lo roto y poco medrado; y lo peor que tu vida tiene es no haberme
visto la cara hasta ahora. Yo soy el Desengaiio: estos rasgones de la ropa son
de los tirones que dan de mi los que dicen en el mundo que me quieren, y
estos cardenales del rostro, estos golpesy/coces me dan en llegando, porque
vine y porque me vaya, que en el mundo todos decis que queréis desengario,
y en teniéndole, unos os desesperais, otros maldecis a quien os le dio, y los
mas corteses no le creéis?.

La primera figura que desfila en la calle de la Hipocresia es un sastre
que se viste de hidalgo en los dias de fiesta, cuya connotacién moral nos
hace pensar en la falsedad y la doblez del licenciado Calabrés:

Es hipécrita, y el dia de la fiesta, con el raso y el terciopelo y el cintillo y
la cadena de oro, se desfigura de suerte que no le conoceran las tijeras y agu-
jas y jabdn, y parece tan poco a sastre, que aun parece que dice verdad®.

El violento contraste entre la suntuosa apariencia del personaje y la
realidad baja y vil que esconde, corresponde al juego barroco del pers-
pectivismo, muy utilizado por el autor. Aqui los instrumentos de la pro-
fesion, tijeras, agujas y jabon parecen tener licencia de salir de la tabla
gracias a un proceso de personificacién que los obliga a descubrir las
intenciones falsas y engafiosas de su dueiio.

Siguiendo en la lectura, el anciano Desengafio, enfrentandose con
una rebosante pinacoteca de personajes, revela, sujeto por sujeto, los

% Quevedo, Suerio del infierno, pp. 214-16.
% Quevedo, £l mundo por de dentro, p. 275.
2 Quevedo, £/ mundo por de dentro, p. 276.
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manejos e intrigas de éstos, con el resultado de subvertir completamen-
te los significados y los papeles, como en una escena carnavalesca:

¢No ves los viejos hipdcritas de barbas, con las canas envainadas en tinta,
querer en todo parecer muchachos? éNo ves a los nifios preciarse de dar
consejos y presumir de cuerdos? Pues todo es hipocresia®.

Es asi como las revelaciones del viejo sabio, a pesar de un niimero
indeterminado de figuras comentadas, se reducen a la idea recurrente
de que «Eso todo es por fuera, y parece asi, pero agora lo veras por de
dentro \ veras con cuanta verdad el ser desmiente a las aparencias»®!.

Muy interesante resulta el gran cuadro de una mujer, al cual Queve-
do dedica varias paginas, en las que la figura experimenta una especie
de metamorfosis, proyectada en el tiempo y en el espacio. El primer en-
foque se caracteriza por el movimiento y emplea una serie de imagenes
que recuerdan la manera estilistica del dolce stil novo y de la poesia pe-
trarquista, centrandose en el sentido de la vista:

Venia una mujer hermosa, trayéndose de paso los ojos que la miraban y
dejando los corazones llenos de deseos. Iba ella con artificioso descuido es-
condiendo el rostro a los que ya le habian visto y descubriéndole a los que
estaban divertidos. Tal vez se mostraba por velo, tal vez por tejadillo; ya
daba un relampago de cara con un bamboleo de manto, ya se hacia brajula
mostrando un ojo solo, ya tapada de medio lado descubria un tarazén de
mejilla. Los cabellos martirizados, hacian sortijas a las sienes. El rostro era
nieve y grana y rosas que se¢ conservaban en amistad esparcidas por labios,
cuello y mejillas; los dientes transparetites; y las manos, que de rato en rato
nevaban el manto, abrasaban los corazones®2.

En la descripcién ya se perciben aspectos ironicos que preludian al
retrato que dibujara el Desengafio; en particular el ademan de esconder
y mostrar inmediatamente después ciertos miembros, mas que aludir a
una actitud maliciosa y erotica, es una anticipacion del proceso grotesco
de muifiequizacién y cosificacién que se aplica a la figura.

La segunda etapa de la pintura sigue, gracias a la intervencién del
narrador, un criterio de aparente admiratio del personaje femenino, des-
crito iconograficamente gracias a la triade base de la paleta quevediana,
es decir el negro, el blanco y el rojo:

iQué ojos tan hermosos honestamente! iQué mirar tan cauteloso y preve-
nido en los descuidos de una alma libre! iQué cejas tan negras, esforzando
reciprocamente la blancura de la frente! iQué mejillas, donde la sangre mez-
clada con la leche engendra lo rosado que admira! iQué labios encarnados,
guardando perlas que la risa muestra con recato! iQué cuello! iQué manos!
iQué talle! Todos son causa de perdicién®.

30 Quevedo, £/ mundo por de dentro, p. 279.
31 Quevedo, £/ mundo por de dentro, p. 286.
32 Quevedo, £/ mundo por de dentro, pp. 299-301.
3 Quevedo, £/ mundo por de dentro, p. 301.
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La dltima fase del retrato enlaza, mediante la técnica del perspecti-
vismo, con el tema del engafio de los ojos, wpos que procede de la tra-
dicién antigua y que el autor emplea sobre todo en la poesia®. Se pasa,
por lo tanto, de la imagen de la dama sublime, origen de la pasién amo-
rosa, a la mujer-fantoche que, abandonada toda forma de humanidad,
se viste con cara, cuello y manos, como si se tratara de prendas de ves-
tuario intercambiables. La connotacion falsa y mentirosa del personaje
se carga, por consiguiente, de un nuevo cromatismo que exalta los ma-
tices oscuros y repugnantes. La novedad del fragmento consiste en la
autorrealizacion del retrato en la misma piel, usando la cara como si fue-
ra un lienzo en que se pintara una nueva imagen, una especie de mas-
cara pirandeliana emblema de mentira:

Pues sabete que las mujeres lo primero que se visten en despertandose es
una cara, una garganta y unas manos, y luego las sayas. Todo cuanto ves en
ella es tienda y no natural. ¢Ves el cabello? Pues comprado es y no criado.
Las cejas tienen mas de ahumadas que de negras, y si como se hacen cejas
se hicieran las narices, no las tuvieran. Los dientes que ves, y la boca, era de
puro negra un tintero y a puros polvos se ha hecho salvadera. La cera de los
oidos se ha pasado a los labios y cada uno es una candelilla. {Las manos,
pues? Lo que parece blanco es untado. iQué cosa es ver una mujer que ha
de salir otro dia a que la vean, echarse la noche antes en adobo y verlas acos-
tar las caras hechas cofines de pasas, y a la mafiana irse pintando sobre lo
vivo, como quieren!®.

En el Suerio de la muerte, Gltimo d¢ la serie, el paisaje infernal se enri-
quece de personajes alegoricos y de raiz folclérica, que originan unos mi-
crorretratos. Entre las figuraciones de grupo relacionadas con el tema de
la satira de las profesiones, hay que fijarse en el gremio de los médicos,
una amenaza, en el imaginario quevediano, para la salud de los enfermos:

Fueron entrando unos médicos a caballo en unas mulas que con gualdra-
pas negras parecian tumbas con orejas. El paso era divertido, torpe y desigual,
de manera que los duefios iban encima en mareta y algunos vaivenes de se-
rradores. La vista asquerosa de puro pasear los ojos por orinales y servicios;
las bocas emboscadas en barbas, que apenas se las hallara un braco; sayos con
resabios de vaqueros; guantes en enfusion [...] sortijén en el pulgar, con pie-
dra tan grande que cuando toma el pulso pronostica al enfermo la losa®.

Un cuadro en movimiento, rico en tintas obscuras, que nos presenta
a estos médicos-peleles cabalgando mulas, cuyos semblantes manifies-
tan rasgos de gigantismo, si nos fijamos en la imagen del sortijon en el
pulgar que ellos llevan o en las gualdrapas negras que dan a los animales
la apariencia de «tumbas con orejas». Orejas ya individuadas en la com-

3% Ver en particular los poemas nam. 1, 2, 10 que comento en Quevedo, Clio. Musa 1,
pp- 48-51 y 69-71.

% Quevedo, £/ mundo por de dentro, pp. 302-304.

3 Quevedo, Suerio de la muerte, pp. 312-14.
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pleja iconografia de Bosch, que se unen al tema de la contaminatio entre
hombre y animal, fundamento de la inspiracién caprichosa del holandés.

Pasando a los cirujanos, hay que sefialar que su apariencia esta cris-
talizada y cosificada por medio de los instrumentos de su profesion; asi
se describen «cargados de pinzas, tientas y cauterios, tijeras, navajas, sie-
rras, limas, tenazas y lancetones»*’. Ademas, los actos de estos profesio-
nales corresponden, de manera impresionante, a las intervenciones,
cortes y mutilaciones que realiza la pluma quevediana en los cuerpos
deformados y deshechos de sus personajes literarios:

Entre ellos se oia una voz muy dolorosa a mis oidos, que decia:
— Corta, arranca, abre, asierra, despedaza, pica, punza, ajigota, rebana,
descarna y abrasa3®.

Hay que afiadir que todo el Suerio esta atestado de imagenes figura-
tivas; por ejemplo, hablando del retrato de la Muerte en el imaginario
colectivo, la voz cantante comenta: «<—Yo no veo seflas de la muerte, por-
que a ella nos la pintan unos huesos descarnados con su guadaia»® y
ademas se notan escenas compuestas por cuadros y retablos de santos*.
El hecho curioso es que algunos de estos retratos parecen tomar vida y
ponerse a hablar con el narrador-visitador, segtn el antiguo pos del /-
ving portrait, aqui aplicado en ambito satirico:

Dijo fray Jarro, con una vendimia por ojos, escupiendo racimos y oliendo
a lagares, hechas las manos dos piezgos y la nariz espita, la habla remostada,
con un tonillo de lo caro:

— Estos son santos que ha canonizado la picardia con poco temor de
Dios*.

En este caso especifico la fisionomia de fray Jarro nos recuerda la
técnica pictorica de Arcimboldi, pintor italiano famoso por sus cabezas
compuestas, estudiado por Margarita Levisi** en relacién con la obra de
Quevedo, y cuyo original procedimiento se basa en la construccion de
los rasgos fisicos de un personaje por medio de elementos tomados de
objetos, animales o vegetales. Aqui la imagen del fraile con una vendi-
mia por ojos, cuyas manos se trasforman en piezgos, se podria acercar
al célebre cuadro del Jardinero (fig. 5), en el que los mas diversos frutos
y flores sirven para rellenar el semblante del emperador Rodolfo I1*.

3 Quevedo, Suerio de la muerte, p. 321.

38 Quevedo, Suerio de la muerte, p. 321. En la misma linea los sacamuelas, representa-
dos iconograficamente bajo la forma de figuras infernales que muestran con sadismo sus
cadenas de dientes y muelas (ver p. 322).

3 Quevedo, Suerio de la muerte, p. 328.

*0 Quevedo, Suerio de la muerte, p. 397.

1 Quevedo, Suerio de la muerte, p. 398.

2 Levisi, 1968, pp. 217-35.

# Segun Levisi en Quevedo la intencion satirica y moralizante es mucho mas cos-
ciente que en Arcimboldi, quien se limita mas bien al simple placer de crear algo fuera
de lo comun, sin entrar en el terreno de la correccion de las costumbres (ver Levisi,

1968, pp. 234-35).
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Una técnica que podriamos invocar también a proposito de la mencio-
nada imagen del pastelero, mezcla de elementos humanos y bestiales.

Entre los retratos-simbolo del Suesio de la
muerte destaca la ingeniosa caricatura de la due-
na Quintafiona, rica en detalles plasticos, sum-
ma de las técnicas expresivas mas significativas
de la obra quevediana. Esta misteriosa y mons-
truosa mujer nos parece el domine del Buscon
en version femenina: pensamos en la tanica lar-
ga y sin forma, en la falta de dientes, en la gro-
tesca conversacion que se establece entre unas
partes del cuerpo, hasta llegar al ruido sonoro
de los huesos de Cabra y de la cabeza de la vie-
ja, y alaidea de muerte, siempre al acecho, que
se identifica con el ser caricaturizado:

Figura 5
Arcimboldi, Jardinero

Con su baculo venia una vieja o espantajo [...] con
una cara hecha de un orej(')n; los ojos en dos cuévanos de vendimiar; la frente
con tantas rayas y de tal color y hechura, que parecia planta de pie; la nariz
en conversacion con la barbilla, que casi juntandose hacian garra, y una cara
de la impresion del grifo; la boca a la sombra de la nariz, de hechura de lam-
prea, sin diente ni muela, con sus pliegues de bolsa a lo jimio, y apuntandole
ya el bozo de las calaveras en un mostacho erizado; la cabeza con temblor de
sonajas y la habla danzante; unas tocas muy largas sobre el monjil negro, es-
maltando de mortaja la tumba; con unrosario/muy largo colgando, y ella cor-
va, que parecia con las muertecillas'que’¢olgaban dél que venia pescando
calaverillas chicas*.

Al lado del proceso esperpéntico de animalizacion, que se obtiene a
través de la imagen satirica de la boca-lamprea, la connotacion simiesca,
la nariz enganchada a la barbilla como la garra de un rapaz y la «cara de
la impresion del grifo», se une la procedimiento plastico de muiiequiza-
cion, gracias a la idea de la mujer-espantajo. La reduccion del cuerpo a
objeto es otra nota persistente: es asi como la boca se transforma en una
petaca y la cabeza, cuyo meneo chocarrero nos recuerda a un mufieco,
en un enorme cascabel.

La cara de Quintafiona «<hecha de un orejon», por un lado nos hace
pensar en el /nfierno musical de Bosch y, por el otro, en la técnica de Ar-
cimboldi, porque el rostro de la vieja, a causa de las arrugas, es compa-
rado con un fruto seco: es asi como los elementos que tradicionalmente
forman parte del bodegén, irrumpen en el retrato humano, hasta con-
notarlo de modo decisivo. Pasa lo mismo con la imagen de los ojos
ahondados en dos cuévanos de vendimiar.

Anadimos que la confusion entre la frente rugosa y la planta del pie
origina un cambio burlesco entre partes opuestas del cuerpo, tipico de
algunos personajes creados por el artista holandés. No hay que olvidar

* Quevedo, Suerio de la muerte, pp. 373-74.
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que, al describir con los mismos epitetos, en una satira quevediana, a un
personaje que mantiene muchos puntos de contacto con la duefia de los
Suerios, el escritor cita contextualmente a Bosch: «suefio de Bosco con
tocas, / rostro de impresion del grifo»**. Ademas, las figuras diaboélicas
y burlonas que viven en el Cristo llevacruz (fig. 6), posiblemente la tlti-
ma obra autografiada por el pintor, comparten con la caricatura literaria
los mismos rasgos animalescos, entre horror y comicidad.

(‘m

Figura 6
Bosch, Cristo llevacruz

Concluimos con el retrato-de un fantoche ridiculo, emparentado con
don Toribio del Buscon, sobre todo en virtud de la imagen desintegrada
del cuerpo, cuyas carnes permanecen descubiertas, a pesar de las tenta-
tivas de coser, a fuerza de hilo y aguja, los desgarrones de los vestidos.
En el pasaje se satiriza la idea extrema de Diego de Noche, prototipo del
hidalgo muerto de hambre, de autopintarse las piernas para encubrir el
ventanaje; una variante respecto a la cara pintada de la mujer artificial
que hemos visto:

en vida siempre andaba cerniendo las carnes el invierno por las picaduras
del verano [...| el mas tiempo en ayunas de camisa, siempre dandome por
entendido de las mesas ajenas, esforzando con pistos de cerote y ramplones
desmayos del calzado, animando a las medias a puras substancias de hilo y
aguja. Llegué a estado que, en viéndome calzado de geomancia, porque to-
das las calzas eran puntos, cansado de andar restaiiando el ventanaje, me en-
tinté la pierna y dejé correr*.

Recomponemos el puzzle de los Suerios subrayando que los violen-
tos ataques a los que se somete la galeria de condenados hay que situar-
los en el marco barroco del suefio, que sirve de filtro, mitigando, en
algunos momentos, las crueldades mas ofensivas, gracias al tema del
contraste-espejismo entre realidad y ficcion.

4 PO, ntm. 748, vv. 73-74.
* Quevedo, Suerio de la muerte, pp. 383-84.
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Esta claro que no se puede prescindir —analizando el ciclo completo
de los Suerios— de una lectura basada en la importancia del retrato plas-
tico visual quevediano*’, en la relacién directa o indirecta con la obra de
algunos pintores, y en el ejercicio de una ecfrasis oculta*® que ofrece al
texto riqueza e intensidad. La fuerza iconografica de los grandes retra-
tos literarios, de las rapidas vifietas o de las imagenes compuestas —he-
chas de yuxtaposicion de escenas y de personajes— permite la
construcciéon de una ventana imaginaria proyectada hacia el mundo te-
rreno y ultraterreno, un enorme cuadro de multiples colores y perspec-
tivas, cuyo pincel es la pluma genial de don Francisco.
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