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1. Contextualización histórica y literaria de El matrimonio del cielo y el infierno: 

 “El método infernal” 

 

El matrimonio del cielo y el infierno (1790-1793) es uno de los libros iluminados centrales 

en la obra de William Blake (1757-1827), pues no sólo retoma de manera un tanto más 

profunda las temáticas de trabajos anteriores como las Canciones de inocencia y experiencia 

y El libro de Thel, sino que también sirve como una introducción a la cosmovisión e 

inquietudes presentes en los trabajos posteriores denominados libros proféticos. En otras 

palabras, en este libro, Blake vuelve a problematizar las relaciones entre contrarios y a 

realizar críticas a las religiones institucionalizadas y a las convenciones sociales, políticas y 

artísticas de su época. De igual modo, Blake presenta por primera vez a figuras míticas 

pertenecientes a su cosmovisión como Rintrah, Urthona y Orc (aunque a este último no por 

nombre). 

Ahora bien, al hablar acerca de los libros iluminados de William Blake es 

imprescindible tomar en cuenta la manera en que se presentan ante el lector además de su 

temática. En este grupo de libros, al que evidentemente pertenece El matrimonio del cielo y 

el infierno, Blake va más allá de otorgar la misma importancia a las palabras e imágenes que 

conforman sus escritos. De hecho, el poeta inglés conjuga estos elementos casi de manera 

indivisible en un sentido muy particular. Daniela Picón describe lo anterior como una 

invitación al lector por parte de Blake a “ver las imágenes narrativamente y leer el texto 

visualmente” (124). De este modo, las palabras se convierten en imágenes y estas últimas 

adquieren la función narrativa de las palabras.  

De acuerdo con Picón, la unión entre el plano visual y el verbal —que en algunas 

ocasiones puede ser inmediata y en otras ocasiones un tanto oscura— exige “una 
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participación activa y creativa” del lector (117). En ese mismo tenor, como analizaré a lo 

largo de este prólogo, la participación del traductor también debe ser activa y creativa. Sin 

embargo, antes de analizar de lleno las relaciones específicas que guardan las palabras con 

el plano visual, para efectos de esta traducción facsimilar y para una mejor comprensión de 

las características particulares de la misma obra (sobre todo de su método de producción), 

primero es importante ubicar el periodo histórico y literario en el que se inscribe. 

 

1.1  Blake en la Ilustración y la Revolución Industrial:  

 “Los oscuros Molinos Satánicos” 

 

La crítica especializada en William Blake sitúa el término de la composición de El 

matrimonio del cielo y el infierno entre los años 1790 y 1793. Con referencia a este tema, 

como Michael Phillips señala en su propia edición del libro, existen principalmente dos 

posturas: por un lado, se encuentran las de los especialistas, como los editores de The Early 

Illuminated Books, que fechan la composición de la obra en 1790 al basarse principalmente 

en particularidades tipográficas, en referencias textuales y en la posibilidad de que Blake 

escribiera directamente en las planchas de cobre de una manera rápida y, hasta cierto punto, 

sencilla. Por otro lado, están las de los especialistas que, además de considerar otras 

referencias o alusiones históricas dentro del libro, sugieren, como el mismo Phillips, que 

dadas las evidencias existentes en nuestros días de la forma de composición de otros libros 

iluminados de Blake, terminar y publicar un libro implicaba un “complejo y largo proceso 

creativo” (34)1, el cual comprendía la revisión, edición y planeación en papel antes de trabajar 

                                                            
1 Todas las traducciones de citas al castellano que aparecen a lo largo del estudio preliminar son mías a menos 
de que especifique lo contrario. 
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en las planchas de cobre. Sin embargo, para efectos de la traducción que presentaré aquí, lo 

verdaderamente importante es que la obra, sin duda alguna, se completó y se publicó a finales 

del siglo XVIII; es decir, en la transición de la Ilustración al Romanticismo y en el auge de 

la cultura de la imprenta y Revolución Industrial.  

Aunque la denotación de los límites y los rasgos de estos movimientos tiende a ser 

subjetiva, cuando indagamos acerca de la Ilustración, la imprenta y la Revolución Industrial 

no es difícil encontrar concepciones que favorezcan un carácter opresivo, sistemático y 

mecánico. Por ejemplo, Kate Kinsella considera a la Revolución Industrial como causante de 

una suerte de esclavitud, de procesos de mecanización y de una subyugación del individuo, 

pues lo sometía a jornadas de trabajo de hasta 14 horas en condiciones miserables y lo 

colocaba en un rol secundario ante las máquinas mismas (413). Los editores de The Oxford 

Anthology of English Literature encuentran a la Ilustración como “un periodo que 

comprendió parte del siglo XVII y XVIII” en el que existió “un racionalismo metódico” para 

explicar el mundo (2318). Por su parte, Daniela Picón, al igual que Morris Eaves, señala que 

“la tecnología de la imprenta”, que data de finales del siglo XV, “y el sistema mecánico de 

reproducción que ésta instauró” no sólo “influyeron en la consecuente racionalización que la 

industria del arte y la literatura sufrieron”, sino que “irrumpieron también en el proceso 

mismo de creación”, pues reprimían la “expresión espontánea de la sensibilidad e intención 

de los artistas” (126).  

De manera similar, en otras obras iluminadas, el propio William Blake señala los 

productos del industrialismo como una de las principales causas del estado corrupto y de los 

procesos de mecanización, de sometimiento y de deshumanización que, según él, prevalecían 

en Inglaterra. Por ejemplo, de acuerdo con Foster Damon, en el prefacio de Milton: A 

Prophecy, específicamente en la segunda estrofa de lo que hoy se conoce como el himno de 
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Jerusalén, Blake simboliza “la filosofía bajo la que toda Inglaterra sufría” en la figura de los 

“oscuros Molinos Satánicos”; es decir,  en “los enormes molinos de la Revolución Industrial” 

(273):  

And did the Countenance Divine, 

Shine forth upon our clouded hills? 

And was Jerusalem builded here  

Among these dark Satanic Mills? (The Complete Poetry & Prose of 

William Blake, 95) 

De hecho, Foster Damon apunta que en el poema Jerusalem, que no debe confundirse con el 

himno que justo menciono arriba, Blake también otorga al símbolo del molino características 

negativas que fácilmente podríamos relacionar a las definiciones opresivas y 

deshumanizantes que en ocasiones caracterizan a la Revolución Industrial, pues es el lugar 

en el que “los esclavos (como Sansón) son forzados a trabajar” (273). 

En El matrimonio del cielo y el infierno, William Blake critica y se opone a todos 

estos ideales y movimientos sociopolíticos en un nivel temático y formal de manera directa 

e indirecta a lo largo de todo el libro. Por ejemplo, desde la tercera lámina, el narrador, que 

dadas las circunstancias en las que se desarrolla la obra podríamos considerarlo como el 

mismo Blake, señala a la razón —que, como bien sabemos, es el principal eje rector de la 

Ilustración—, como una facultad antagónica cuando se encuentra en solitario y que, además, 

ocupa un lugar preponderante que no le corresponde; de hecho, también la considera así por 

su pasividad y su carácter limitante: “Good is the passive that obeys Reason… Good is 

Heaven. Evil is Hell” (The Early Illuminated Books, 145). Más adelante, en la lámina cinco, 

Blake le atribuye a la razón cualidades represivas y esclavizadoras cuando considera que 

toma el lugar del deseo y “gobierna al abúlico”, o cuando la compara con el mesías que 
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aparece en El paraíso perdido de John Milton y, de manera irónica, lo llama “Gobernador” 

(The Early Illuminated Books, 149).  

Ya hacia el final del libro, en la lámina 21, Blake escribe lo siguiente: “I have always 

found that Angels have the vanity to speak of themselves as the only wise; this they do with 

a confident insolence sprouting from systematic reasoning; Thus Swedenborg boasts that 

what he writes is new; tho’ it is only the Contents or Index of already publish’d books”. 

Como podemos observar en esta cita, el narrador caracteriza de manera indirecta a la razón 

como una facultad que puede ser envanecedora y, por consiguiente, nublar nuestras 

percepciones. De igual modo, la voz narrativa critica de manera directa los métodos que la 

razón emplea; es decir, la repetición mecánica. 

La voz poética afirma que los ángeles, quienes representan un orden antiguo, represor 

y ortodoxo, actúan a partir de una forma de pensar sistemática y errónea. En consecuencia, 

su razonamiento no les permite observar con claridad su propia realidad y estatus; por este 

motivo, al igual que Swedenborg, sólo repiten las antiguas falsedades de manera sistemática 

sin siquiera advertirlo y, por consiguiente, no producen nada nuevo. Así, Blake desdeña las 

ideologías, formas de producción y recepción preponderantes en su época. Él lo asegura 

cuando considera la apariencia y estado actual del mundo como “finito y corrupto” (167). De 

igual forma, es el mismo poeta inglés quien nos dice cómo habrá de lograr revertir este 

equívoco orden: “al imprimir con el método infernal, con corrosivos, que en el Infierno se 

consideran saludables y medicinales, pues derriten las superficies aparentes, y muestran lo 

infinito que estaba oculto” (167).  

En El matrimonio del cielo y el infierno, Blake hace alusión constante a su método de 

escritura. Prueba de ello es la totalidad de la lámina 15, en la que, de manera alegórica, el 

narrador describe el “método por el cual se transmite el conocimiento de generación en 
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generación” (The Early Illuminated Books, 169) desde su concepción hasta su finalización. 

Estas constantes referencias al procedimiento mismo que siguió el libro hasta su resultado 

final provocan que el lector esté consciente tanto del proceso creativo del autor como del 

medio en el que lleva a cabo su lectura. En otras palabras, el libro mismo procura despertar 

en el lector la curiosidad de cuestionar lo que el método que elige el autor consigue y la 

manera en que el trabajo final funciona. Por lo tanto, la simple presencia de estos elementos 

crea sentidos y permite al lector diferenciar la manera opuesta en que Blake trabaja con 

relación a los ideales de su época y advertir lo que consigue con ello (hecho del que, como 

discutiré más adelante, se desprende una de las principales motivaciones para realizar una 

traducción facsimilar).  

De acuerdo con Daniela Picón, W. J. T. Mitchell también apunta que es por medio de 

la comparación que en los libros iluminados podemos distinguir y “resumir la oposición entre 

las culturas de la imprenta y la manuscrita, ya que en el contexto de la ideología romántica 

del texto, el libro sería símbolo de la escritura racionalista moderna y la cultura de la 

reproducción mecánica” (124), mientras que el método que Blake utiliza lo acerca más a  “la 

sabiduría antigua, revelada, de la imaginación y la cultura de la manufactura” (124). De modo 

similar, Joseph Viscomi señala que el método que Blake utiliza es importante y ajeno a los 

sistemas de producción de su tiempo, pues considera que las láminas de Blake se convierten 

en un espacio multimedia donde la poesía, la pintura y el mismo proceso de grabado no sólo 

“convergen de maneras originales que se relacionan con la fascinación romántica” (“Blake’s 

Invention of Illuminated Printing”, 11), sino también, como analizaré más adelante en este 

estudio preliminar, “contribuyen de manera significativa a la experiencia estética y sentido 

del poema” (1). 
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1.2 El matrimonio del cielo y el infierno en contexto: “La Nueva Jerusalén”, “la fuente 

de toda crueldad”, “la Biblia del Infierno” y “Un Canto de Libertad” 

 

Además de separarse de las prácticas e ideologías preponderantes en su época, ¿qué más 

pudo motivar a Blake a realizar una obra como El matrimonio del cielo y el infierno? Sin 

duda alguna, si nos tomamos un momento para pensarlo, una de las primeras respuestas que 

viene a nuestras mentes es el ya ampliamente conocido repudio que Blake llegó a sentir por 

la religión institucionalizada y por figuras que, según él, la respaldaban o la promovían, como 

Emanuel Swedenborg. 

Swedenborg (1688-1772) fue un científico, filósofo, y teólogo sueco que visitó e 

incluso vivió en Inglaterra durante un tiempo en el siglo XVIII (Myrone, 77). A pesar de que 

Swedenborg incursionó en varias disciplinas, lo que con mayor seguridad atrajo a personajes 

como William Blake fue su lado místico. El teólogo sueco afirmaba que podía realizar viajes 

a mundos espirituales y sostener conversaciones con sus habitantes, como personajes 

célebres fallecidos, ángeles y demonios (hecho que será fundamental para la lectura de El 

matrimonio del cielo y el infierno).  

Blake y Swedenborg jamás coincidieron en persona. Sin embargo, como lo prueban 

algunos de los libros que Blake poseía y anotaba, el poeta inglés fue un ávido lector de las 

traducciones de los escritos de Swedenborg, por lo menos de títulos como A Treatise 

Concerning Heaven and Hell, and of the Wonderful Things therein, as Heard and Seen; The 

Wisdom of Angels, Concerning Divine Love and Divine Wisdom; The Wisdom of Angels 

Concerning the Divine Providence y True Christian Religion. Como podemos rastrear en las 

anotaciones que sobreviven hasta nuestros días, en un principio, Blake tuvo un cierto grado 

de empatía con las ideas del teólogo sueco. De hecho, Michael Phillips nos refiere que el 13 



13 
 

de abril de 1789 William Blake junto con su esposa, Catherine, asistieron a las reuniones que 

organizaron los miembros de la iglesia de la Nueva Jerusalén, una suerte de congregación 

que formaron algunos de los seguidores de Swedenborg en oposición a la Iglesia Anglicana, 

para deliberar cuáles serían las doctrinas que los regirían (8).  

Phillips señala que todos los asistentes a esas reuniones firmaron la siguiente protesta: 

We whose Names hereunto subscribed, do each of us approve of the Theological Writings 

of Emanuel Swedenborg, believing that the Doctrines contained therein are genuine 

Truths, revealed from Heaven, and that the New Jerusalem Church ought to be 

established, distinct and separate from the Old Church (8). 

No mucho tiempo después, este entusiasmo y empatía se desvaneció casi por completo. Poco 

a poco, Blake se desencantó de las proposiciones e ideologías del místico sueco. 

Principalmente, por un lado, porque le parecían reiterar “las antiguas falsedades” (lámina 22) 

de la religión institucionalizada y, por otro lado, porque la visión de Swedenborg era parcial, 

pues, debido a sus prejuicios, “conversaba con Ángeles, que sólo se rigen por la religión, y 

no con Diablos, que odian la religión” (lámina 22). En El matrimonio del cielo y el infierno, 

Blake aprovecharía justamente este último punto para asentar su sátira contra Swedenborg y 

su repudio por la religión institucionalizada, que, de acuerdo con él, era “la fuente de toda 

crueldad” (The Complete Poetry & Prose of William Blake, 618). De hecho, con relación a 

este último punto, es posible que nuestro autor no fuera el único en esa época que mostrara 

interés en revertir las prácticas de la religión institucionalizada; principalmente, las 

concernientes a la lectura de la Biblia. 

De acuerdo con Martin Myrone, “la rehabilitación de la Biblia como una fuente de 

inspiración literaria” en vez de considerarse una única fuente dogmática y de autoridad moral, 

“se posicionó como uno de los cambios clave en el gusto del siglo XVIII” (77). Myrone nos 
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refiere que Blake pudo influenciarse por escritos de la época, como Lectures on the Sacred 

Poetry of the Hebrews de Robert Lowth, que consideraban al “Antiguo Testamento como 

una forma primitiva de poesía profética que podía admirarse por sus poderes estéticos” (77). 

Además, Myrone también nos indica que Blake pudo estar en contacto con escritos 

pertenecientes a la crítica bíblica o Higher Criticism debido a su cercanía al círculo de autores 

de Joseph Johnson.  

Según Myrone, en El matrimonio del cielo y el infierno podemos rastrear influencias 

o encontrar similitudes a pensamientos existentes en estas corrientes, pues, por ejemplo, en 

Ruins of Empire, C. F. Volney propone “un fundamento principal para la existencia de  todas 

las religiones”, que, en este caso, “derivaba de un único sistema de símbolos que se desarrolló 

entre los cultos al sol del antiguo Egipto” (77), mientras que, en las láminas 12 y 13 de El 

matrimonio del cielo y el infierno, Blake hace hablar a Ezequiel de la siguiente manera:  

we of Israel taught that the Poetic Genius (as you now call it) was the first principle and 

all the others merely derivative, which was the cause of despising the Priests & 

Philosophers of other countries, and prophecying that all Gods would at last be proved to 

originate in ours & to be the tributaries of the Poetic Genius (vea pp. 112-13). 

Ahora bien, para poder apreciar de mejor manera El matrimonio del cielo y el infierno, 

es importante no pasar por alto los eventos políticos que delimitaron y, a la vez, pudieron 

haber impulsado la creación de la obra: la declaración de la Independencia de los Estados 

Unidos de América (1776) y el inicio de la Revolución Francesa (1789). Como señalan Mary 

Lynn Johnson y John E. Grant, “con el estallido de la Revolución Francesa, los radicales 

ingleses creían que el mundo estaba por alcanzar el milenio que se profetiza en el Apocalipsis 

y que el fin del mundo comenzaba a desenvolverse poco a poco” (66). Aunque son pocas las 
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instancias en las que Blake hace referencia de manera directa a estos movimientos, sus 

fundamentos de liberación, de insurgencia y de renovación permean toda la obra.   

La instancia en la que se alude a estos movimientos de manera un tanto más directa 

es en la sección “Un Canto de Libertad”. En esta sección, la voz poética instiga a opresores 

y a oprimidos a realizar un cambio en sus acciones y en su pensamiento. Por ejemplo, por 

una parte, exhorta a los primeros a cesar sus prácticas represoras en frases como “Cast thy 

keys O Rome into the deep downfalling, even to eternity downfalling” (Lámina 25) y 

“France, rend down thy dungeon” (Lámina 25). Por otra parte, incita a los segundos a ampliar 

su percepción y razonamiento, a revelarse y, a la vez, a liberarse de las ataduras de sus 

opresores en frases como; “Golden Spain burst the barriers of old Rome” (Lámina 25) y, de 

igual forma, en frases como “Look up! Look up! O citizen of London enlarge thy 

countenance; O Jew, leave counting gold! Return to thy oil and wine; O African! black 

African! (go, winged thought widen his forehead.)” (Lámina 26).  

Así, aunque este periodo se caracterizaría por ser una época violenta, al igual que 

algunos radicales de su época, Blake celebraría el estallido de estos movimientos políticos y 

los consideraría el marco en el que se inscribiría el comienzo del despertar y renacimiento de 

la sociedad al que se hace referencia en varias instancias a lo largo de la obra. En El 

matrimonio del cielo y el infierno, este “terror naciente”, que Blake llamará “Orc” en obras 

posteriores como América, sería sólo el origen del espíritu revolucionario que por fin liberaría 

al hombre de sus ataduras y que, de igual modo, habría aún que moldear o encausar hacia los 

medios de lucha correctos; es decir, no los violentos o los limitantes que ejercen el estado, 

algunos revolucionarios y la religión institucionalizada, sino los de la espiritualidad y los de 

la imaginación inherentes al arte.     



16 
 

Por este motivo, Blake no sólo se opondrá a los medios violentos del estado y a los 

dogmas limitantes de la religión institucionalizada en un nivel temático, sino también en un 

nivel formal y práctico. Con respecto al primer punto, Foster Damon sugiere que Blake 

incluso llegó a pensar que “el propósito divino de su existencia era contrarrestar” con las 

humanidades y el arte los intentos de personajes como Napoleón Bonaparte de “someter al 

Mundo bajo las armas” y de “propagar la cultura a través del poder militar” (145). Con 

respecto al segundo punto, que tiene gran relevancia para efectos de la traducción facsimilar 

que presentaré más adelante, como sugiere Martin Myrone, “los esfuerzos de Blake como 

poeta, pintor y creador de libros iluminados pueden interpretarse como su intención de 

reformular y de recuperar lo que es inspirador de manera genuina en la Biblia para rescatar 

sus verdaderas enseñanzas de los abusos y malinterpretaciones del estado y la religión 

institucionalizada” (78). En la siguiente sección de este estudio preliminar sintetizaré el 

argumento general de El matrimonio del cielo y el infierno y explicaré la manera específica 

en la que funciona para tener una idea más clara de la importancia de contar con sus 

elementos constitutivos al realizar nuestra lectura; es decir, los planos visuales y los verbales. 
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2. Rasgos generales de El matrimonio del cielo y el infierno: 

“La oposición es la  verdadera amistad” 

 

Una de las tareas más complejas para el crítico, traductor y/o lector de El matrimonio del 

cielo y el infierno es ubicar el libro dentro de un género o categorizarlo de manera definitiva, 

pues, aunque es indudable su carácter satírico, se trata de una obra que aborda distintas 

temáticas y que, a la vez, podría funcionar dentro de diversas formas artísticas y literarias, 

como la pintura, la prosa y la poesía. Por ejemplo, Harold Bloom condensa la estructura, la 

forma, la temática y el estilo del texto de Blake como “un libre flujo de una serie de escritos 

que primero comienza como un poema; luego ofrece una serie de observaciones acerca de la 

vida y pequeños relatos acerca de profetas bíblicos, ángeles y demonios; y concluye con un 

poema casi apocalíptico” (Bloom’s Major Poets: William Blake, 103).  

De manera similar, Morris Eaves encuentra en El matrimonio del cielo y el infierno 

“un carácter misceláneo en un desfile de 16 unidades”(117) en el que reconoce un inicio en 

verso (“El Argumento”); una parte media escrita mayormente en prosa que “erupciona en 

explosiones cortas con título o sin título” (117) que van de lo teológico, lo filosófico y lo 

proverbial a lo narrativo —como “mitos de origen, entrevistas, diarios de viaje falsos, e 

historias de conversión” (117)— ; y un final (“Un Canto de libertad”) que “se desplaza a una 

prosa mito-poética que termina en un coro” (117) (aunque cabe señalar que, al final, Eaves 

parecería adherirse a las opiniones que encuentran difícil dar una categorización definitiva). 

De manera alterna, Foster Damon nos refiere que Max Plowman, además de reconocer la 
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presencia de diversas formas literarias en el texto, observa una estructura más lógica y 

definida en la que detalla correspondencias con su temática2.  

Si bien sería casi imposible ubicar El matrimonio del cielo y el infierno dentro de un 

género o una forma literaria de manera tajante, lo que en realidad importa es, precisamente, 

advertir que la obra conjunta diversas formas literarias. Por este motivo, sería posible hablar 

en ocasiones de una o varias voces poéticas para las instancias escritas en verso —como las 

secciones “El Argumento” y “Un Canto de Libertad”— y, en otras ocasiones, de una o 

diversas voces narrativas en los pasajes escritos en prosa (aunque, como discutiré más 

adelante, los recursos o vuelos poéticos no se dejan de lado por completo en estas últimas 

instancias). 

Evidentemente, esta conjunción de formas literarias y temáticas ya constituye por sí 

misma un reto mayúsculo para el traductor, crítico y/o lector de la obra de Blake, pero esta 

tarea es aún más compleja cuando no segregamos ninguno de los planos que conforman al 

texto que aquí nos concierne; es decir, los planos visuales y verbales. No obstante, antes de 

ahondar en la manera en la que interactúan los planos visuales y verbales es conveniente 

recordar el argumento general de la obra para poder comprender qué consigue Blake con la 

integración de estos elementos. De igual modo, cabe destacar que la copia que decidí traducir 

y a la que haré referencia a lo largo de este trabajo es la copia D en posesión de la Biblioteca 

del Congreso de los Estados Unidos de América3. 

 

                                                            
2 Para mayor detalle de estas correspondencias, véase Foster Damon. A Blake Dictionary. Hanover: 
University Press of New England, 1988, p. 263. 

 
3 Para más información acerca de las copias existentes de El matrimonio del cielo y el infierno 
consulte pp. 155-163 en Phillips.  
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2.1 Síntesis del argumento general de la obra: “El Bien y el Mal” 

 

Como adelanté en la introducción de este estudio preliminar, gran parte del argumento 

general de El matrimonio del cielo y el infierno se basa en la relación entre opuestos y en 

nuestras nociones del bien y el mal. Para caracterizar a ambos bandos y asentar su dialéctica, 

Blake se vale principalmente de personajes antagónicos pertenecientes a la tradición bíblica: 

a los ángeles y a los diablos. A lo largo de la obra, a grandes rasgos, los ángeles representarán 

la razón, la pasividad, las nociones ortodoxas de la religión institucionalizada y un orden 

opresor, espurio y añejo, mientras que los diablos representarán los instintos, la energía, y un 

orden renovado que toma como bandera al hombre, al arte y la poesía. 

Una de las principales problemáticas surge debido a que, de acuerdo con la voz 

narrativa, la religión institucionalizada ha disociado para su provecho estos contrarios de una 

forma casi maniquea: “Without Contraries is no progression. Attraction and Repulsion, 

Reason and Energy, Love and Hate, are necessary to Human existence. From these contraries 

spring what the religious call Good & Evil. Good is the passive that obeys Reason [.] Evil is 

the active springing from Energy. Good is Heaven. Evil is Hell” (Lámina 3). Láminas más 

adelante, una voz infernal nos advierte que estos contrarios, que en ese momento llama 

“Prolífico” a uno y a otro le da el nombre de “Devorador”, tampoco deben reconciliarse por 

completo como lo pretende la religión institucionalizada, sino estar en una constante pugna 

o sólo complementarse: 

Thus one portion of being, is the Prolific. the other, the Devouring […] But the Prolific 

would cease to be Prolific unless the Devourers as a sea received the excess of his delights 

[…]. These two classes of men are always upon earth. & they should be enemies; whoever 
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tries to reconcile them seeks to destroy existence. Religion is an endeavor to reconcile the 

two (Láminas 16 y 17). 

Sin embargo, esta relación entre contrarios se complica desde el inicio de la obra, 

pues, como podemos inferir en la sección “El Argumento”, en un tiempo remoto se lleva a 

cabo una tergiversación de valores y conceptos que ahora dificultan al hombre distinguir 

entre los correctos y los equívocos, entre los originales y los espurios, entre el bien y el mal: 

Once meek, and in a perilous path 

The just man kept his course along 

The vale of death […] 

 

Then the perilous path was planted; 

And a river, and a spring 

On every cliff and tomb; 

And on the bleached bones 

Red clay brought forth. 

 

Till the villain left the paths of ease, 

To walk in perilous paths, and drive 

The just man into barren climes. 

 

Now the sneaking serpent walks 

In mild humility. 

And the just man rages in the wilds 

Where lions roam. (Lámina 2) 

Como podemos observar en esta cita, en un principio, el personaje que Blake llama “el 

hombre justo” solía caminar por “senderos peligrosos” hasta el punto en el que estos senderos 

alcanzan un florecimiento o renacer. De manera similar a lo que propone Adrián Muñoz, 
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considero que el uso de este simbolismo nos hace pensar que podemos identificar al hombre 

justo como partidario de los diablos, pues en El matrimonio del cielo y el infierno, Blake 

revierte de manera constante la simbología bíblica. Muñoz nos indica que “a lo largo del 

texto salomónico, la disyuntiva entre el camino de bien  y el camino de mal constituye una 

constante esencial” (67). Además, Muñoz también nos refiere que en diversas instancias en 

la biblia se toma a los caminos rectos como símbolos ortodoxos del bien, mientras que en 

Blake, “transitar por los caminos que estipula la ortodoxia es errar el camino a la libertad” 

(67), por lo que favorecerá “los caminos tortuosos” (147). De este modo, si seguimos la 

lógica blakeana o infernal, podemos inferir que el villano que caminaba en “senderos calmos” 

es en realidad afín a las nociones ortodoxas y equívocas del bien y suplantará a su opuesto, 

el hombre justo afín a las verdaderas nociones del bien; es decir, a las acepciones infernales 

del bien. Así, los representantes o personajes afines a la ortodoxia se jactarán de ser humildes 

y se autodenominarán de manera falsa como representantes del bien, mientras que los 

representantes del infierno o los que se oponen a la ortodoxia representarán de manera falsa 

el mal. Son precisamente este tipo de nociones las que Blake habrá de “erradicar” con 

“corrosivos”, con “el método infernal” (Lámina 14). 

Estas relaciones dicotómicas están presentes y adquieren nuevas vertientes a lo largo 

de toda la obra. Por ejemplo, podemos encontrar las oposiciones entre el cielo y el infierno, 

el cuerpo y el alma, el hombre y los dioses, la religión institucionalizada y el genio poético y 

entre Blake y Swedenborg. De hecho, esta última oposición será otro de los principales ejes 

rectores de El matrimonio del cielo y el infierno, toda vez que gran parte de la temática y la 

estructura de la obra opera en función de la sátira hacia la persona y escritos de Swedenborg. 

Como mencioné en la sección “El matrimonio del cielo y el infierno en contexto”, 

Blake dirige su sátira hacia el teólogo sueco principalmente debido a que lo considera un 
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mero representante de las ideas ortodoxas de la religión institucionalizada. Sin embargo, 

Blake va más allá de ridiculizar la persona de Swedenborg para montar su sátira, pues lo hace 

tanto en un nivel temático como en un nivel formal. Por ejemplo, de acuerdo con Mary Lynn 

Johnson y John E. Grant, las secciones de El matrimonio del cielo y el infierno tituladas 

Memorable Fancies parodian directamente las secciones tituladas Memorable Relations del 

libro True Christian Religion de Swedenborg, “que eran relatos poco imaginativos de sus 

experiencias místicas que involucraban a los habitantes de varios niveles del cielo y el 

infierno” (67). De igual forma, Johnson y Grant señalan que “las historias de Blake se 

asemejan a las de Swedenborg en el sentido de que ambas relatan revelaciones que preparan 

al narrador para articular sus profecías y credos” (67), aunque en el caso del narrador de 

Blake “se trata de un joven inconformista que trasciende los límites de este mundo para 

descubrir el valor de las energías infernales” (67). 

Así, es por medio del contraste entre temáticas, episodios, tonos y estructuras y no 

por la mera ridiculización que Blake asienta su sátira contra Swedenborg en El matrimonio 

del cielo y el infierno.  De igual modo, podemos inferir que mientras el místico sueco relatará 

de manera prosaica las ideas falsas y ortodoxas que adquirió en sus viajes a los cielos y los 

infiernos, la voz o voces narrativas y poéticas presentes en El matrimonio del cielo y el 

infierno lo harán con la visión, veracidad y tono de un profeta, con la sensibilidad de un 

artista. Por este motivo, es fácil relacionar a las voces narrativas y poéticas que realizan todas 

estas entrevistas y viajes a mundos cósmicos o infernales que conforman gran parte del 

argumento de El matrimonio del cielo y el infierno con la del propio Blake. 
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2.2 Características privativas de El matrimonio del cielo y el infierno: 

Imagen y palabra, “las puertas de la percepción”  

 

Con frecuencia, la crítica y la traducción separan el plano visual del verbal de manera tajante, 

ya sea por cuestiones editoriales, por la comodidad de no tener que lidiar con el sinnúmero 

de entramados que se construyen dentro y entre estos planos, o por considerar que funcionan 

de una manera completamente autónoma cuando en realidad no es así. Es verdad que la 

traducción y/o interpretación de un texto responde a visiones diferentes y motivaciones 

personales, como discutiré en la siguiente sección de este prólogo. Sin embargo, en este caso 

en particular, sería equivocado negar la relación que existe entre los planos que se mencionan 

arriba. 

Desde las primeras láminas, no sólo podemos vislumbrar la aparente simbiosis entre 

los planos visuales y verbales, sino también advertir gran parte de la manera en que funciona 

El matrimonio del cielo y el infierno. Como es de esperar, la portada del libro contiene el 

título de la obra y algunos elementos introductorios a su temática. No obstante, debido al 

carácter integral y a la modalidad de significación de la propia obra, debemos considerar a la 

portada como su inicio formal (vea p. 101). 

En la parte superior izquierda de la lámina, un par de personas parecerían tener una 

conversación y caminar en tranquilidad y complacencia bajo las ramas secas de un árbol que 

podrían representar la decadencia o estado actual del mundo que la voz narrativa critica en 

láminas posteriores del libro. Mientras tanto, en el lado opuesto, encontramos a un individuo 

bajo un clima menos estéril y en aparente florecimiento que parecería leerle a una persona 

que duerme sobre el tronco de un árbol. Esta escena podría representar el deseo de algunos 

de revertir el orden actual del mundo, de despertar o “elevar  a otros hombres hacia la 
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percepción de lo infinito” (Lámina 13) a través del “primer principio” (Lámina 12), del arte, 

poesía o “Genio Poético” (Lámina 12), a través “del refinamiento de los goces de los 

sentidos” (Lámina 14).  

De igual modo, en la parte inferior de la lámina, también podemos encontrar 

elementos que vaticinan temas y el modo particular de operar de la obra del poeta inglés que 

aquí nos concierne. En el centro de esta última sección se puede observar a diversas parejas 

elevarse en abrazos casi eróticos sobre dos personas que consuman un beso o unión en la 

parte inferior de la lámina. La ubicación de estas personas nos hace pensar que se trate de un 

demonio y un ángel, puesto que la primera de ellas yace entre las llamas (las cuales se asocian 

con frecuencia al infierno) y la segunda proviene de las nubes (las cuales se asocian con 

regularidad al cielo). Estas escenas conducen hacia otros de los temas presentes a lo largo de 

la obra: los contrarios y la liberación, la advertencia y/o aceptación del deseo, de las energías 

y de la sensualidad. 

Aunque en primera instancia estos motivos parecerían fungir como simples 

ilustraciones de la temática o plano verbal del texto, pronto nos damos cuenta de que en 

realidad no es así. Como podemos observar en la primer lámina, los remates y trazos que 

conforman a la palabra marriage cuentan con ramificaciones que no sólo llegan a confundirse 

con los árboles que fungen como un marco, sino que también incluso alcanzan una simbiosis 

total con los dibujos que hace evidente al lector la forma en que en ocasiones trabaja la obra 

de Blake y el mismo lenguaje. En otras palabras, esta unión resalta el carácter visual del 

lenguaje y, al mismo tiempo, el carácter narrativo de las imágenes (Fig. 1).  

 De manera similar, al estudiar la totalidad del espacio físico de la portada —y, como 

analizaré con mayor profundidad más adelante en esta sección, también en el resto de la 

obra— podemos darnos cuenta de que la misma posición de las palabras dentro de la lámina 
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no parecería ser azarosa. Como Morris Eaves señala en The Early Illuminated Books, “la 

composición del diseño sugiere el frente de una cabeza humana, donde los árboles se 

arquean” hacia las palabras “para delinear su cabello”; el árbol que divide a las parejas en la 

parte superior del diseño “parecería ser el tabique o puente de una nariz que separa dos 

cavidades oculares”; además, “puede inferirse el contorno de una boca en el círculo que rodea 

a la palabra and”; y “los tres sustantivos que conforman el título se estrechan de manera 

progresiva de arriba hacia abajo” hasta formar “una frente, mejillas y barbilla” (131). Esta 

unión entre palabras e imágenes contribuye a la temática y los dos elementos fungen como 

recursos retóricos para crear sentidos. Sin esta meticulosa organización sería imposible 

inferir desde este punto de la obra una de las acepciones presentes en El matrimonio del cielo 

y el infierno: la consideración del cielo y el inferno como creaciones humanas o estados 

mentales. 

En este caso, las palabras o conceptos heaven y hell parecerían estar jerarquizados 

uno arriba del otro dentro de nuestra cabeza, dentro de nuestro entendimiento o nuestros 

prejuicios, dentro de nuestro imaginario, mientras que tal vez, en realidad, son contrarios que 

se necesitan y que se encuentran a un mismo nivel, como lo sugiere el dibujo que mencioné 

anteriormente de la pareja que consuma un beso o una unión justo debajo o afuera de este 

rostro. De este modo, una vez más podemos observar cómo la mimetización entre los planos 

verbales y visuales coadyuva a la creación de sentidos y a la composición estética de la 

lámina.  

Ahora bien, como mencioné con anterioridad, la portada no sólo augura los temas que 

estarán presentes a lo largo de El matrimonio del cielo y el infierno, sino también la forma 

en la que el libro funciona. A pesar del hecho de que las conexiones o alusiones entre texto 

e imagen a veces coexisten dentro de la misma lámina, en ocasiones no suceden de manera 
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lineal o parecerían funcionar de manera semi-autónoma. Por este motivo, algunos críticos 

consideran que los planos verbales y visuales pueden segregarse sin consecuencia alguna 

para nuestra lectura. Sin embargo, la falta de linealidad, además de responder al mismo 

desarrollo de la temática, también parecería ser una forma en la que Blake cuestiona tanto 

nuestra manera de leer como la de aprehender el mundo sin ir más allá de lo inmediato o 

aparente.  

En “The Political Aesthetic of Blake’s Images”, Saree Makdisi parecería reafirmar 

esta tesis, pues él señala que “la obra de Blake nos lleva a cuestionar todas las convenciones 

que pudieran regir las formas en que asociamos a las palabras con las imágenes e incluso la 

naturaleza de las mismas palabras, imágenes y narrativa” (111). Para ilustrar esta y otras 

particularidades del texto, tomaré como ejemplo la quinta lámina de El matrimonio del cielo 

y el infierno (vea pg. 105). En primera instancia, esta lámina parecería continuar de manera 

lineal con las temáticas presentes en las láminas tres y cuatro, pues también se exploran 

distintas nociones acerca de la razón; en concreto, su carácter limitante e incluso opresor: 

“Good is the passive that obeys Reason… Reason is the bound or outward circumference of 

Energy… Those who restrain desire, do so because theirs is weak enough to be restrained; 

and the restrainer or reason usurps its place & governs the unwilling” (Láminas 3-5). De igual 

modo, a partir del tercer párrafo se retoma el tema de conceptos y órdenes equívocos y/o 

espurios presentes desde la segunda lámina, “El Argumento”. No obstante, como analizaré a 

continuación, tanto el tiempo narrativo como nuestra propia lectura adquieren una dimensión 

mayor al incluir el plano visual.  

Sin duda, debido a su tamaño y coloración contrastante, el diseño que salta más a la 

vista es el que funge como encabezado o marco superior, en el cual se observa a un hombre 

caer al fuego entre tinieblas junto con su caballo y espada. En primera instancia, esta imagen 
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no parecería ser una ilustración de las acciones presentes en el plano verbal de láminas 

anteriores o la actual, aunque, debido a las alusiones a Paradise Lost, bien podría tratarse de 

una herramienta intertextual que nos remite a la caída de Satanás —o, como Michael Phillips 

sugiere, de “su prototipo” (102)— que tiene lugar en el primer libro de la obra mencionada 

arriba y que Blake usa para denunciar una inversión o concepción equivocada de valores y/o 

conceptos. En segunda instancia, este diseño funge como un elemento premonitorio de otros 

símbolos, temáticas y pasajes que se abordan más tarde en la obra.  

En este caso, en primer lugar, se hace alusión al tema que se discute principalmente 

en la última “Fantasía Memorable” (Láminas 17-20), concerniente a una metafísica propia 

por la cual el individuo sufre o goza de acuerdo a sus nociones infernales o relativas al mal 

y que se simboliza a lo largo de la obra con dibujos de individuos que sufren o están en paz 

entre las llamas. En segundo lugar, el diseño también nos remite al pasaje específico que 

pertenece a la última sección de la obra y que tiene por título “Un Canto de Libertad”. En 

esta sección se describe de manera alegórica la caída y fin de los falsos líderes e imperios 

junto con sus herramientas: “Down rushd beating his wings in vain the jealous king; his grey 

brow’d councellors, thunderous warriors, curl’d veterans among helms, and shields, and 

charriots, horses, elephants: banners, castles, slings and rocks” (Lámina 26). Así, de manera 

similar a Rintrah (personaje que aparece en la segunda lámina y en esta obra representa la ira 

y la visión profética), el texto mismo nos exhorta a tener una lectura que vaya más allá de lo 

inmediato —tanto de lo anterior como de lo posterior, tanto del pasado como del futuro, tanto 

de lo cercano como de lo lejano— y, como pudimos observar, en ocasiones, esto se consigue 

a través de la conjunción entre los planos visuales y verbales, por lo cual es importante 

conservarlos a ambos.  
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2.2.1 Las imágenes como símbolos ortotipográficos: “El genio de los antiguos poetas”  

 

Los pequeños diseños que acompañan al plano verbal a lo largo de la obra no son de menor 

importancia. Con estos dibujos, una vez más, Blake va más allá de una simple ilustración de 

acciones. José Luis Palomares, también traductor de la obra al castellano, concuerda con lo 

anterior, pues en su edición de El matrimonio del cielo y el infierno señala que “las figuras 

que se distinguen entre las líneas del texto” tienen “su propio valor simbólico” y que Blake 

las usa “a menudo para resaltar la importancia de una o más palabras” (276).  

En la misma lámina cinco podemos encontrar, por lo menos, seis de ellas (vea p.105). 

Al término del primer párrafo, que hace referencia a la carencia de voluntad, deseo o energía, 

junto al término unwilling —que traduzco como “abúlico”— encontramos a un caballo que, 

por su parte, a lo largo de la obra simboliza las características que describí con anterioridad. 

Al término del segundo párrafo, entre las palabras passive y desire vislumbramos a una mujer 

recostada en la misma posición que la que aparece en la lámina tres —como Michael Philips 

también lo señala (97), podría tratarse de Enitharmon, personaje que aparecerá en obras 

posteriores como Europa y engendrará a Orc—, sólo que la primera, en lugar de crear o dar 

a luz a un niño —posiblemente Orc—, yace entre la vegetación sin concebir nada; esto último 

podría simbolizar la pasividad, esterilidad o deseo diluido que Blake critica en ese mismo 

párrafo. 

 De igual forma, Michael Phillips sugiere que el diseño que sigue del fin del tercer 

párrafo se trata de un individuo acostado y de otro que “parecería estar leyendo en un atril o 

midiendo con un compás enorme” (103), que quizá plasme las limitaciones de la razón y sus 

instrumentos —concepto que se alude en el párrafo—. Por su parte, la figura que da inicio al 

cuarto párrafo parecería tratarse de un hombre que camina a ciegas, lo cual podría 
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ejemplificar la manera en que se desenvuelven los individuos que toman como ciertos los 

órdenes o conceptos espurios que se describen en la lámina, aunque la imagen misma es de 

difícil interpretación. 

Por último, tanto el dragón que aparece al término del cuarto párrafo —justo debajo 

de la frase Devil or Satan— y que funciona a manera de un signo de puntuación como la 

serpiente que cierra el quinto párrafo tras mencionarse de nuevo a Satanás, ilustran y, a la 

vez, resaltan los conceptos o palabras que los preceden. De este modo, la presencia y posición 

de ciertos elementos pictóricos dentro de la lámina no sólo sirven para ilustrar términos, 

símbolos o conceptos, sino que también adquieren una función verbal u ortotipográfica 

equiparable a la de un uso de subrayado para destacar términos o la de un signo de puntuación 

para generar un ritmo de lectura (Fig. 2). 

 

2.2.2 Ubicación del plano verbal dentro de la lámina: “La imprenta del infierno” 

 

Es importante señalar que la apariencia u organización física de la lámina no sólo se limita 

al diseño del plano visual y a una interacción entre las imágenes y el plano verbal. La 

ubicación de las palabras dentro de la plancha en El matrimonio del cielo y el infierno tiene 

por sí misma una relevancia retórica y estética distintiva. Respecto a esta peculiaridad, 

Daniela Picón sugiere que por lo general “en la cultura de la imprenta el autor no considera 

la ubicación de las palabras y oraciones en el texto”, mientras que “en los escritos medievales, 

así como en los libros proféticos iluminados de William Blake, la disposición estética de la 

escritura tiene una importancia central” (127). Además, de manera más específica, y quizá 

radical, Picón afirma que “Blake puso especial dedicación en ubicar cada palabra, cada letra, 

cada diseño, ya que dicha disposición se valora como altamente significativa” (127). 
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Con relación al primer punto que Picón aborda, como sugerí con anterioridad, es 

importante contar con los rasgos estéticos de la lámina en nuestra lectura porque por sí 

mismos tienen un valor simbólico que nos permite fomentar connotaciones inherentes a la 

temática de El matrimonio del cielo y el infierno, como el retorno al hombre y su capacidad 

poética, al origen verdadero, que para Picón y diversos críticos, en la práctica, es también 

cercano a las creaciones medievales. En cuanto al segundo punto, como analizaré en los 

siguientes renglones, la ubicación del plano verbal no sólo es significativa en un nivel 

estético, sino que también es un elemento retórico que se encuentra estrechamente ligado a 

otros recursos de significación de la obra de Blake.  

Por ejemplo, en las láminas correspondientes a los proverbios infernales (Láminas 7-

10; vea pp. 107-110), Blake lleva a cabo diversos encabalgamientos que logran crear una 

breve pausa en la lectura antes de develar el resto del enunciado para, de ese modo, dar fuerza 

a una frase o sentencia final. En la lámina ocho, Blake redacta en el primer renglón el inicio 

del proverbio “Prisons are built with stones of Law, Brothels with” (Las Prisiones se 

construyen con piedras de Ley, los Prostíbulos) y un renglón más tarde lo concluye con la 

frase “Bricks of Religion” (o, en mi traducción, “con ladrillos de Religión”), no sin incluso 

colocar pequeños diseños de por medio. En otras palabras, Blake primero nos presenta la idea 

de que nuestras nociones de las prisiones —es decir, nuestras nociones del mal terrenal o lo 

prohibido— se construyen de manera metafórica a partir de la ley que hemos creado y, antes 

de develar el origen acerca de nuestras nociones o juicios acerca de los prostíbulos, Blake 

interrumpe el discurso de la voz narrativa sólo para revelarnos de manera irónica a la religión 

como su causa. De igual modo, en la lámina nueve, Blake primero escribe “You never know 

what is enough unless you know what is” para con ironía terminar en el siguiente renglón 

con la frase “more than enough”. 
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Otro caso también presente en la lámina nueve, en el que incluso la repetición del 

verbo lay nos hace esperar el fin del enunciado o su objeto, es el siguiente: As the caterpillar 

chooses the fairest leaves to lay / her eggs on, so the priests lays his curse on / the fairest 

joys. De esta manera, gran parte de la fuerza de las sentencias o enunciados recaen en el 

encabalgamiento y, a través de éste, Blake consigue fortalecer y optimizar otras figuras 

retóricas, como la analogía, la repetición y el tono satírico e irónico que permea toda la obra. 

 

2.2.3 Uso de la puntuación: “La voz de la indignación honesta” 

 

Otra de las características más distintivas y que, a mi parecer, ha sido poco explorada tanto 

en la traducción al castellano como en los análisis críticos de El matrimonio del cielo y el 

infierno —y que, como explicaré más adelante, yo mantengo en mi traducción— es su 

singular uso de la puntuación. Como comenté en el segundo apartado de este prólogo, la 

totalidad de las traducciones en castellano optaron por normalizar el texto y acercarlo a la 

cultura de llegada. Algunos críticos y traductores consideran de manera equivocada a dicho 

rasgo tan sólo como una constancia de un uso de la lengua en el siglo XVIII y principios del 

XIX o, como Jordi Doce nos refiere, incluso autores de la talla de T. S. Eliot aseveran que 

estas particularidades presentes en los textos de Blake no son más que un reflejo de su 

formación autodidacta o “analfabetismo parcial” (Los bosques de la noche, 18). Si bien es 

cierto que este uso inusual de la puntuación también existe en documentos epistolares en los 

que no se persiguen efectos literarios, retóricos y/o estéticos, me parece que para realmente 

aprehender su relevancia es necesario recordar nuevamente tanto la forma como la temática 

de El matrimonio del cielo y el infierno.  
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Como Robert W. Rix sugiere, El matrimonio del cielo y el infierno puede considerarse 

un “vívido manifiesto de teología perteneciente al antinomismo” (107) —de su etimología 

griega άντί, “contra”, y νόμος, “ley”— que converge tanto con “discursos de resistencia 

social y política” (110), como con posiciones en contra de convenciones morales. Se trata, 

pues, de un texto que va en contra de todo convencionalismo y que reconoce al hombre y su 

capacidad o genio poético individual como el verdadero origen divino y como principio 

liberador. De este hecho, y sin llegar a asegurarlo, no me parece descabellado pensar que esta 

inconformidad ante las convenciones sociales, políticas y religiosas también fuera llevado a 

un plano gramatical por Blake. De cualquier modo, sin tomar en cuenta la intencionalidad 

del autor, el singular sistema de puntuación de Blake por sí mismo, por lo menos en esta obra, 

ya propicia estas connotaciones anticonformistas o transgresoras. 

Así, en general, mediante su singular uso de la puntuación, Blake sumerge al lector 

en su propio ritmo, uno que a través de su cadencia, como un orador, nos pretende convencer, 

uno que nos remite a las pausas y exabruptos de la oralidad. En palabras de Adrián Muñoz, 

Blake “no habla desde la perfección lingüística, sino desde estados de profunda visión 

estética y teológica” (55); “no busca, pues, la perfección del lenguaje humano, sino desvelar 

verdades ontológicas” (55); “la peculiar puntuación en numerosos textos de Blake […] 

imprime un ritmo especial, un ritmo solemne y ceremonioso como el mensaje de un 

verdadero profeta” (56). De hecho, Daniela Picón parecería reafirmar esta hipótesis, pues, de 

acuerdo con ella, la lectura medieval —por la cual Blake se influenció y a la cual se acercó— 

“envuelve una variedad de estrategias: escuchar el texto leído en voz alta, mientras se 

contemplan las letras e imágenes en las páginas; repetir el texto en voz alta […] mientras se 

aprende de memoria; construir la gramática y vocabulario del texto silenciosamente […]; y 

examinar las imágenes, [y] las letras iluminadas como preparación de lo imaginario” (215). 
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De este modo, la singular puntuación de Blake se convierte en una herramienta indispensable, 

pues permite al lector aprehender e interactuar con los planos visuales y verbales de la obra. 

 

2.2.4 Recursos poéticos en El matrimonio del cielo y el infierno: 

“El Genio Poético, el Cielo y el Infierno”   

 

Con respecto a la cualidad poética de la obra, si bien podemos considerarla un poema en 

prosa o prosa poética, me parece que no lo es en un sentido tradicional, en el que la 

musicalidad se logra en mayor medida a través de la repetición de sonidos. Como expliqué 

en los párrafos anteriores, con certeza existe un ritmo distinto y pausado cercano a la poesía 

que permea toda la obra, pero son pocas las ocasiones en las que figuras retóricas asociadas 

tradicionalmente a la musicalidad, como la asonancia y aliteración, aparecen en los pasajes 

escritos en prosa. Blake reserva en mayor grado estas figuras para las secciones escritas en 

verso, y, sobra decir, que mi traducción, como observaremos más adelante, tampoco las 

relega. 

En realidad, El matrimonio del cielo y el infierno no sólo es cercano a la poesía por 

la inserción de pasajes o elementos líricos, sino también por el cúmulo de figuras retóricas 

presentes a lo largo de la obra que fungen como auxiliares en la creación de sentido, donde 

los recursos poéticos contrastantes sobresalen. Gran parte de la argumentación de la voz 

narrativa y estructura misma de la obra se basa en el contraste y se vale principalmente de 

figuras retóricas como la comparación, la antítesis y el oxímoron, para acentuarlo. Las 

láminas tres, cuatro, cinco y seis están compuestas casi en su totalidad de esta manera. De 

igual forma, en la sección referente a los proverbios del infierno, donde por las características 

aforísticas de los mismos existen mayores vuelos poéticos, son numerosos los ejemplos en 
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los que Blake utiliza estas figuras retóricas, por ejemplo en los aforismos “A fool sees not the 

same tree that a wise man sees” (contraste), “Excess of sorrow laughs. Excess of joy weeps” 

(antítesis y oxímoron), “The cistern contains; the fountain overflows” (antítesis), “The fox 

provides for himself, but God provides for the lion” (contraste), y “Damn braces; Bless 

relaxes” (antítesis), entre otros.  

Sin embargo, uno de los contrastes más relevantes en El matrimonio del cielo y el 

infierno es el existente entre discursos, estructuras y secciones. A través del contraste, Blake 

caracteriza a sus personajes y es capaz de hacer una distinción entre los mismos. Por ejemplo, 

por un lado, los ángeles, representantes de un orden espurio, arcaico, ortodoxo y defensor de 

las convenciones y formalidades, hablan con conjugaciones verbales en desuso y tonos 

arcaizantes. Por otro lado, los diablos, representantes de un orden correcto, liberador, 

original, renovado y sensible, hablan sin preocuparse por las formas, con un lenguaje más 

moderno y con notables vuelos poéticos. De hecho, concuerdo con Adrián Muñoz, con 

respecto a que el empeño que Blake pone tanto en estos vuelos poéticos como en la 

composición estructural de El matrimonio del cielo y el infierno es en sí una herramienta de 

la cual proviene “su sátira contra Swedenborg”, uno de los principales ejes de la obra, “toda 

vez que el teólogo […] no mostró nunca interés por la poesía” (58).  

En esta instancia, valdría la pena recordar que aunque es a través de la crítica, la 

ridiculización y la burla mordaz hacia Swedenborg y los fundamentos de la iglesia fundada 

en su nombre, la Nueva Jerusalén, que Blake se separa y denuncia a mayor escala los falsos 

ideales de la religión institucionalizada y las convenciones sociales, son pocas las ocasiones 

en las que existe un lenguaje cómico en un sentido tradicional. Quizá, uno de los pocos 

ejemplos es la burla directa hacia las secciones que el teólogo sueco llama Memorable 

Relations, donde entablaba diálogos con ángeles y de las cuales Blake hace mofa y titula 
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Memorable Fancy. En realidad, la sátira recae nuevamente en el contraste, en la 

contraposición de tonos, de situaciones y de estructuras.   
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3. Antecedentes y justificación: “Lleva tu carro y arado sobre los huesos de los muertos” 

 

En la sección anterior de este prólogo escribí acerca de la relación que guarda el contexto 

histórico con la temática, forma y materialidad de El matrimonio del cielo y el infierno para 

comenzar a dilucidar los motivos por los que decidí llevar a cabo una traducción facsimilar 

de la obra. En el presente apartado, haré una breve recapitulación de las traducciones al 

castellano de mayor circulación en México de este mismo texto, ya que este ejercicio me 

permitirá cotejar los parámetros de traducción que se han elegido hasta el momento y, así, 

comenzar a explicar algunas de las decisiones puntuales que tomé. Además, discurriré acerca 

de mi propia visión de la traducción así como de la labor del traductor, pues considero que 

estas últimas clarifican la importancia de realizar una nueva traducción de la ya canónica 

obra de William Blake tanto para la vida posterior del texto de habla inglesa como para la 

cultura de habla hispana.  

 

3.1 Traducciones de MHH: “Crear una pequeña flor es una labor de siglos” 

  

Las traducciones de El matrimonio del cielo y el infierno que analizaré a continuación 

presentan diferencias y puntos de encuentro sustanciales. Sin embargo, de acuerdo con sus 

características generales, podríamos dividirlas en dos grupos: las de un carácter de 

divulgación y las de carácter crítico.  

En el primer rubro encontramos la de Agustí Bartra (UNAM), la de Enrique 

Caracciolo Trejo (Alianza), la de Mirta Rosenberg (NEED) y la de Xavier Villaurrutia 
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(Fontamara)4; en el segundo, la de José Luis Palomares (Hiperión), la de Fernando Castanedo 

(Cátedra) y la de Adrián Muñoz (EyC). Para evitar ser redundante, antes de discutir de 

manera breve los rasgos particulares de estos grupos y de cada una de estas traducciones, 

comenzaré por hablar acerca de sus similitudes.  

Tanto las traducciones de divulgación como las críticas parecerían orientarse a la 

cultura y lengua de llegada, puesto que la mayoría de ellas, si no es que su totalidad, 

salvaguardan, hasta cierto punto, las distancias temporales y lingüísticas que existen entre 

ambas. Un ejemplo de ello es la adecuación de la singular puntuación de William Blake (a la 

cual ya me referí  en la sección anterior de este estudio preliminar) a las normas actuales del 

castellano. Aunque dicha política de traducción es evidente en la propia lectura de todos los 

textos, Palomares y Castanedo son los únicos que lo expresan de manera abierta. Por un lado, 

Palomares considera que “la escasa sistematización” de la puntuación que Blake utiliza puede 

resultar “chocante” para el lector actual (215). Por otro lado, Castanedo señala que su 

traducción “procura salvar distancias lingüísticas y temporales”, y que “para ello se adecua 

a las pautas de puntuación y empleo de las mayúsculas que rigen en el español actual”, ya 

que pretende que “el texto de Blake alcance el mayor grado de naturalidad posible para el 

lector en nuestra lengua” (48), a pesar de que mantiene que las idiosincrasias ortográficas de 

Blake son importantes y “pueden considerarse una información valiosa para entender su 

pensamiento, la formación que recibió y el uso general de la lengua inglesa a finales del siglo 

XVIII y comienzos del XIX” (47, 48).  

Otros puntos de coincidencia entre la totalidad de las traducciones respecto al uso 

particular que Blake le da al lenguaje son el empleo de mayúsculas y la eliminación del 

                                                            
4 Esta traducción también ha sido publicada por otras editoriales como Séneca (1945), Verdehalago (2002) y 
Renacimiento (2007).   
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contraste conjugacional que existe entre los discursos de los personajes. Con respecto al 

empleo de las mayúsculas, una vez más Castanedo y Palomares comparten el mismo criterio, 

pues ambos, por los motivos señalados arriba, son los únicos que optan por distanciarse del 

uso que Blake les da. En mi caso, decidí conservarlo debido a que, de manera similar a lo 

que comenta Jordi Doce en su nota de traducción y edición en Los bosques de la noche, me 

parece que no sólo funge en nuestros días como constancia de las prácticas (con un posible 

origen germánico) que se llevaron a cabo en la literatura inglesa durante el periodo que Blake 

escribió, sino que el mero uso particular de mayúsculas consigue una jerarquización “léxica 

e incluso conceptual” (49). 

Con respecto al contraste conjugacional o uso de voces gramaticales que existe entre 

el discurso de los personajes, ninguna traducción parecería lograrlo de forma convincente. 

Considero que esta omisión es significativa puesto que, como ya mencioné en la sección 

anterior de este estudio preliminar, en El matrimonio del cielo y el infierno el contraste 

destaca como una de las principales figuras retóricas que Blake utiliza no sólo para alimentar 

su sátira contra Swedenborg sino también para criticar y separarse tanto de las prácticas 

ortodoxas de las religiones institucionalizadas como de las convenciones sociales, políticas 

y artísticas que él considera equivocadas de su tiempo. Lo anterior es evidente en la siguiente 

cita:  

An Angel came to me and said O pitiable foolish young man! O horrible! O dreadful state! 

consider the hot burning dungeon thou art preparing for thyself to all eternity, to which thou 

art going in such career.  

I said. perhaps you will be willing to shew me my eternal lot & we will contemplate 

together upon it and see whether your lot or mine is most desirable (The Early Illuminated Books 

173; las negritas son mías) 
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Gran parte del libro de Blake hace referencia a la oposición que existe entre ángeles y 

diablos, que representan el cielo y el infierno, el bien y el mal, la razón y la imaginación, la 

naturaleza y la religión, entre otros conceptos. Nicholas Marsh apunta con relación a este 

mismo pasaje que Blake hace hablar a los ángeles con “una dicción pobre”, con 

“redundancias” y con conjugaciones verbales y pronombres en desuso, como thou y sus 

distintas declinaciones, “en nombre de un clero intolerante” incapaz de aceptar las “ideas 

poco convencionales” del narrador (94, 95). Esto contrasta con la mayor apertura y el uso de 

un lenguaje más moderno por parte del narrador, en este caso visible una vez más en el uso 

de los pronombres personales. Así, el ángel representa un orden represor espurio y ortodoxo 

que se ha hecho añejo, mientras que el narrador, es decir Blake, y los diablos simbolizan el 

orden correcto y verdadero, un renovado orden liberador y sensible: el de la poesía. 

En la mayoría de las traducciones disponibles para el lector mexicano, este contraste 

se pierde debido a que, con el afán de conservar el tono bíblico del texto, los traductores 

optan por conjugar con el pronombre “vosotros” tanto los discursos de la voz narrativa como 

los de los ángeles. La traducción de Palomares es la excepción, aunque en realidad no realiza 

ninguna diferenciación en los discursos de los personajes. De igual modo, aunque estas 

conjugaciones y pronombres son comunes en España y en algunos países sudamericanos, 

creo que las traducciones que aquí nos ocupan tampoco logran llevar a cabo una distinción 

exitosa. En México, en un contexto religioso, estas conjugaciones remiten a tonos bíblicos 

arcaizantes, por lo que no contar con una clara diferenciación entre discursos causa que el 

texto meta carezca de las personificaciones que se realizan en el texto fuente.  

Ahora me gustaría hablar de manera más particular acerca de los rasgos generales de 

las traducciones de un carácter de divulgación y de algunas decisiones correctas y 

equivocadas de sus autores. Estos textos, con excepción del que edita Fontamara, cuentan 
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con pequeñas notas introductorias a la obra de William Blake a cargo de los propios 

traductores. Las notas, sin un rigor académico, brindan un panorama general de la vida y obra 

del autor inglés que pretende guiar al lector en castellano. No obstante, en ninguna de estas 

ediciones existe algún apartado en el que el traductor explique sus parámetros o decisiones 

particulares (si acaso, en la edición que prepara Enrique Caracciolo encontramos una nota al 

texto aislada, pero sin verdadera relevancia para la práctica de la traducción). Aunque esto 

no presupone un error de traducción en sí, ya sea por cuestiones ajenas o decisión propia del 

traductor, estas ediciones desdeñan una de las principales herramientas que tiene la 

traducción para definirse y orientar, cuando sea necesario, al lector en la lengua y cultura 

meta.  

A pesar de que agrupo a estos traductores de acuerdo con sus características en una 

misma categoría, sus parámetros de traducción y estilos son diversos. Por ejemplo, por un 

lado, las traducciones de Agustí Bartra y de Mirta Rosenberg parecerían interesarse más en 

reproducir el sentido del texto en inglés. La de Bartra logra este propósito en general. De 

entre las pocas decisiones polémicas que toma se encuentran la de traducir bleached bones 

como “huecos blanqueados” (61)5; la de conjuntar en una sola sección las láminas 15, 16 y 

17 (72); la de traducir reptiles of the mind como “reptiles del espíritu —Villaurrutia se toma 

la misma libertad— (75); y la de interpretar el difícil y ambiguo proverbio “The selfish 

smiling fool. & the sullen frowning fool. Shall be thought wise. That they may be a rod” 

como “El sonriente y egoísta necio, y el necio sombrío y ceñudo, serán considerados sabios, 

aunque sean una plaga” (66). 

                                                            
5 Posiblemente una errata. 
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Respecto a la traducción y edición en la que participa Rosenberg, me parece que en 

ocasiones llegan a ser descuidadas. En el texto que NEED prepara, no sólo encontramos 

constantes errores ortográficos tanto en el texto fuente como en el meta —ejemplos de ello 

son “haven” (14) en lugar de heaven, “Christh” (16) en lugar de Christ, “arista” (45) en lugar 

de “arpista”, “asesinbados” (55) en vez de “asesinados”—, sino la omisión y/o modificación 

de pasajes enteros que, dado que generalmente ocurren cuando son complejos, parecerían 

responder, sin tener total certeza de ello, a un acto intencional y no a uno ideológico (por 

ejemplo, la escisión en ambas lenguas de los pasajes que encontramos en las láminas 21 y 22 

y en las páginas 121 y 122 de esta edición referentes a la analogía que Blake realiza entre un 

hombre que evidencia a un mono y Swedenborg en oposición a las iglesias). 

Por otro lado, las traducciones que realizan Xavier Villaurrutia y Enrique Caracciolo 

salvaguardan más el aspecto poético del libro de Blake, aunque Caracciolo lo hace en menor 

grado. Incluso otros traductores, como Adrián Muñoz, consideran que en ocasiones daría la 

impresión de que Caracciolo sigue la traducción de Villaurrutia (61). Por ejemplo, ambos 

traductores deciden sustituir el verbo de algunos de los aforismos presentes en la sección 

“Proverbios del Infierno” por una coma, lo cual genera un ritmo bastante estético y natural 

en el texto en español. Así, Villaurrutia traduce el aforismo “Shame is Prides cloke” como 

“Pudor, máscara del orgullo” (29) y Caracciolo como “Vergüenza, capa del orgullo” (139).  

Asimismo, estas traducciones comparten una omisión importante. Ninguna de ellas 

considera la sección “Un Canto de Libertad” como parte de El matrimonio del cielo y el 

infierno. Algunos críticos han cometido este error debido a que de manera equivocada 

consideran que la temática, referente a una insurgencia política, no va de acorde con el resto 

del texto. De hecho, algunos la consideran más cercana al poema posterior America. Sin 

embargo, Harold Bloom, al igual que la mayoría de la crítica especializada, advierte que 
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aunque esta sección es distinta al resto del texto, Blake asocia ambos trabajos (900) y para 

comprobarlo da referencias exactas a diversas secciones del poema en el comentario crítico 

a The Complete Poetry and Prose of William Blake. Por lo anterior, al igual que el resto de 

los traductores a los cuales hago referencia en este capítulo, decidí incluir este pasaje que 

funge como conclusión a la obra que aquí nos ocupa y como preludio de los trabajos 

posteriores.  

Con respecto a las traducciones críticas, como es de esperar, todas contienen un estudio 

preliminar amplio con un rigor académico que comprende tanto la vida y obra de William 

Blake como discusiones sobre temáticas más particulares y centradas en El matrimonio del 

cielo y el infierno. De igual forma, como mencioné con anterioridad en este estudio 

preliminar, las ediciones a cargo de Palomares y Castanedo explican, en cierta medida (pues 

Palomares sólo usa notas al pie de página), sus parámetros de traducción. Sin embargo, 

Castanedo y Adrián Muñoz son los únicos en anexar un comentario formal acerca de su 

traducción. Como pudimos observar antes en esta misma sección, Castanedo pretende 

acercar el texto y cultura de partida al texto y cultura de llegada. Por su parte, el libro de 

Adrián Muñoz es un caso especial, ya que, como el propio título lo señala, es más un ejercicio 

exegético, reflexivo e indagatorio que una traducción en el sentido tradicional. El mismo 

Muñoz, al hablar de sus intenciones, explica que su libro “es un estudio más que sólo una 

presentación” del texto de Blake que aquí nos concierne y que para ello decidió realizar “una 

traducción más filológica que poética” (62). Lo que el lector encuentra en esta edición es el 

texto en castellano y su discusión o análisis de manera paralela. Además, a través de un 

sistema de notas, Muñoz hace referencia y lleva a cabo pequeñas críticas a otras traducciones 

en los pasajes que podrían ser polémicos o de difícil traducción. A pesar de ser un ejercicio 

analítico interesante y sin considerarlo un defecto como tal, esta presentación sí llega a 
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fragmentar la lectura del texto de Blake, puesto que, por razones obvias, no se conserva la 

organización original del texto.   

En general, más allá de lo que comenté al inicio de este capítulo con referencia a la 

falta de distinción entre discursos y la evidente ausencia del plano visual, las traducciones 

que considero parte de esta categoría, a mi parecer, tienen pocas decisiones particulares 

controversiales. Por ejemplo, Castanedo señala en su nota introductoria que no seguirá el 

empleo particular de mayúsculas de Blake, pero en diversas ocasiones las usa aunque no se 

trate de nombres propios en sí; ejemplos de estas palabras o conceptos son “Genio Poético” 

(113) y “Antediluvianos” (121).   

Por otro lado, como también lo nota Adrián Muñoz (219), Palomares, en la sección 

llamada “El Argumento”, cambia el tiempo verbal de la segunda estrofa de voz pasiva en 

presente y de presente indicativo a pretérito simple. Esta decisión causa que se pierda una 

noción de simultaneidad entre las acciones (Muñoz, 219). Así, los versos The just man kept 

his course along / The vale of death. / Roses are planted where thorns grow. / And on the 

barren heath / Sing the honey bees pasan al castellano como “el justo seguía su andadura / 

por el valle de la muerte. / Se plantaron rosas donde sólo zarzas / crecían y sobre el erial 

desolado / cantaron las abejas de miel” (Palomares, 217; el énfasis es mío). 

 Por su parte, Adrián Muñoz sólo en dos pasajes elige algunas palabras que se 

distancian del sentido original del poema de Blake. La primera de ellas es traducir dip como 

“ahoga” (170) en el proverbio “Dip him in the river who loves wáter”, pues, a pesar de que 

se trata de una imagen hiperbólica, la traducción al castellano sobrepasa la violencia y fuerza 

del original. La otra elección tiene que ver con la traducción de inlets como “receptores” (87) 

en la frase “the chief inlets of Soul in this age” que hace referencia a los sentidos, debido a 

que no sólo se pierde la metáfora de una suerte de compuertas o ventanas (que es la opción 
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que yo elijo en mi traducción), sino que también parecería que sólo son pasivas; es decir, que 

sólo reciben y no son tanto un medio para llegar al alma como los mecanismos que tiene esta 

última para aprehender la realidad; esta ambigüedad, a mi parecer, tiene lugar en el texto de 

Blake.  

En definitiva, a pesar de que existe una gran diversidad de criterios que rigen a las 

traducciones en castellano de El matrimonio del cielo y el infierno de mayor circulación en 

México y en el resto del mundo de habla hispana, casi todas ellas tienen una clara orientación 

a la lengua y cultura meta. Con la intención de acercar al lector en castellano a la cultura y 

temática de William Blake y de acortar distancias temporales, se han dejado un tanto de lado 

algunos de los principales mecanismos de significación presentes en el texto en lengua 

inglesa. No obstante, al señalar esto, no asevero que, en el caso de Blake, la sola 

extranjerización u orientación a la cultura y lengua de partida sea la política ideal a seguir ni 

que la naturalización presuponga error alguno en ninguna de las traducciones, puesto que la 

mayoría de ellas responde de manera particular a sus intenciones o motivaciones. Así, de 

manera similar a lo que plantea el teólogo y traductor alemán Friedrich Schleiermacher, creo 

que la interpretación de un texto nunca devela una verdad absoluta sino nuestro 

entendimiento, nuestro sentir y nuestra reacción individual. Como veremos en la siguiente 

sección, cada una de estas interpretaciones o traducciones son válidas y desempeñan un papel 

relevante tanto para la cultura y lengua fuente, como para la cultura y lengua meta.  
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3.2 Visión de traducción: 

“Ningún ave vuela demasiado alto, si lo hace con sus propias alas” 

 

Desde nuestra perspectiva, el tiempo en el que se consideró a la traducción tan sólo como el 

traslado de un mensaje codificado en una lengua a otra lengua parece ahora muy lejano. A lo 

largo del siglo XX, época en la que surgió un mayor interés en asentar los estudios sobre 

traducción o traductología como una disciplina, esta visión cambió de manera radical. En un 

principio tuvieron auge modelos lingüísticos cerrados y sistemáticos en exceso, como el de 

Eugene Nida (1964), que pretendían entender a la traducción y a sus acercamientos casi como 

una ciencia. Más tarde, en la década de 1970, surgieron modelos, como los de Even-Zohar y 

Gideon Toury, que dejan de analizar a los textos de manera aislada y comienzan a considerar 

tanto la forma en que funcionan los textos fuente y meta dentro de sus propios contextos 

históricos, sociales y culturales como la forma en que se relacionan entre sí. Durante el mismo 

siglo, otros enfoques traductológicos, como los de Lawrence Venuti, Walter Benjamin y 

Ganesh Devy, pusieron especial atención en la tarea del traductor y la traducción (el primero 

hace mayor referencia al mundo editorial, mientras que los últimos enfatizan un carácter más 

filosófico).  

Ahora, a comienzos del siglo XXI, con gran relevancia para los efectos de la 

traducción que presentaré aquí, enfoques como el de José Yuste Frías enfatizan la 

importancia del uso de la tecnología y la necesidad de concientizar que el acto de la 

traducción va más allá de cuestiones meramente verbales. De hecho, Yuste Frías, junto con 

un equipo interdisciplinario, acuñó el término o concepto de “paratraducción” para referirse 

a “una herramienta metodológica” que no sólo permite “el estudio de elementos paratextuales 

en el acto de la traducción” (117) —como, según él, lo son las imágenes, símbolos, fuentes 
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y puntuación que conforman a un texto— sino también describir, problematizar y cuestionar 

las situaciones e “implicaciones ideológicas, políticas, sociales y culturales” (132) a las que 

se circunscribe el acto de la traducción, como lo son la relación de poderes que existe en el 

mundo editorial. 

A mi parecer, este progreso y cambios en la traducción no deben entenderse como un 

avance lineal, fragmentado y definitivo, sino que deben considerarse distintas vertientes o 

ideologías que guardan una relación entre sí, en constante función de la práctica y 

entendimiento del ejercicio de la traducción; de hecho, como explicaré más adelante, algo 

similar ocurre con la traducción de un texto en específico. Así, para llevar a cabo la versión 

de El matrimonio del cielo y el infierno que aquí presento, tomo como base algunos de los 

enfoques que mencioné arriba y los incorporo a mi propia visión de traducción: de igual 

forma, una que busca la innovación pero que tiene la tentativa de alcanzar y trabajar de 

manera integral. El propósito de esta sección es asentar la importancia de llevar nuevamente 

a cabo una traducción de El matrimonio del cielo y el infierno, que, en esta ocasión, presento 

en una modalidad facsimilar, en tanto que busca funcionar de una manera parecida a la obra 

fuente. 

En la sección anterior de este prólogo, pudimos dilucidar cómo algunas traducciones 

al castellano importantes en el mundo de habla hispana de El matrimonio del cielo y el 

infierno tienen algunos desaciertos y omisiones importantes, como lo es, desde luego, la 

ausencia del plano visual. Mi versión decide incluir el plano visual debido a que, de manera 

similar a lo que Walter Benjamin refiere en “La tarea del traductor”, considero que cada texto 

fuente o texto original, como él lo llama, es el que “contiene la ley que gobierna su 

traducción” y que la naturaleza del mismo “exige una traducción de acuerdo a la significación 

de su forma” (72). Es así que, en el caso del libro de Blake, esta aseveración no podría ser 
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más pertinente, pues, como señalé antes en este comentario, parecería que el propio texto 

exhorta al lector y, a la vez, al traductor a poner especial atención en la importancia que 

tienen la forma y presentación del texto con relación a su temática.  

De este modo, parte de la labor del traductor consistiría precisamente en identificar 

los rasgos distintivos de cada texto y cultura de partida y, a su vez, en encontrar la mejor 

manera, de acuerdo a sus posibilidades, de plasmar dichos rasgos en la cultura y texto de 

llegada. Por consiguiente, la complejidad e importancia de una traducción no sólo radica en 

el estudio de un texto aislado, sino también en la consideración de su entorno; por ejemplo, 

la tradición literaria a la que pertenece el texto —tanto de partida como de llegada—; el lugar 

que ocupa el texto en la obra del mismo autor; y los mecanismos específicos de significación 

que ocupa cada texto, ya sean lingüísticos o extralingüísticos. Por esta misma razón, sin distar 

en demasía de los modelos traductológicos que proponen tanto Even-Zohar como Gideon 

Toury, decidí estudiar y traducir el libro de Blake de manera integral.   

Así, me parecería simplista y falso afirmar que la necesidad de realizar una nueva 

traducción del texto de Blake nace a causa de un desdén de las versiones anteriores y de la 

única intención de dar mejor cauce a algunas de las decisiones equivocadas que se tomaron 

en el pasado en un nivel lingüístico o, asimismo, de incluir las omisiones puntuales que se 

cometieron. Por el contrario, al realizar una traducción facsimilar, más que separarme de 

traducciones anteriores de El matrimonio del cielo y el infierno, mi intención es trabajar de 

manera integral en aras de aprehender un todo respecto a las formas y sentidos posibles que 

puede adoptar el texto que aquí nos concierne. Para ilustrar este punto, me gustaría comentar 

algunas de las ideas propuestas por Ganesh Devy y el mismo Walter Benjamin con respecto 

al papel de la traducción y el traductor. 



48 
 

Como Benjamin apunta, “una traducción es posterior a un texto original y marca una 

etapa en la que la vida del original continúa” (254), una etapa en la que “los originales 

alcanzan en la traducción su renovación constante y su más completo florecimiento” (255). 

El primer punto a destacar de estas aseveraciones es el hecho de que la traducción no se 

considera una brecha o total separación entre el texto fuente y el texto meta, sino un medio 

en el que el texto de partida prolonga su existencia de manera infinita toda vez que se 

interprete y traduzca. Asimismo, bajo esta visión traductológica, la práctica de la traducción 

funciona a la par de un texto original y se considera, de igual forma, un acto creativo, lo que 

elimina un estigma de antaño en el que se veía a la traducción como algo meramente servil. 

De esta forma, la traducción y la creación trabajan de manera conjunta con la intención de 

aprehender un todo: el sentido y la significación infinita de un texto (de manera un tanto 

alterna, para Benjamin el todo sería un lenguaje puro, un lenguaje que se alcanza por medio 

de la traducción). 

No obstante, esta conjunción no presupone la pérdida de la individualidad de cada 

texto, ya sea fuente o meta. De modo similar a los formalistas rusos, creo que cada acto 

creativo e interpretativo es único, mas en el sentido de que cada uno tendrá sus propias 

particularidades. Así, cada texto es infinito y cada traducción es la oportunidad de realizar 

una interpretación personal que sumará tanto a la concepción del texto original como a la de 

la cultura y texto de llegada. En palabras de Marco Antonio Campos, podríamos asentarlo de 

la siguiente manera: así como “todo texto creativo es materia de modificaciones y versiones 

al infinito, lo es también la traducción” (8). 

De igual modo, Ganesh Devy propone una visión filosófica de la traducción en la que 

su práctica no presupone ninguna pérdida ante un texto original que puede aplicarse 

fácilmente a mi visión complementaria:  
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Translation is rather an attempted revitalization of the original in another verbal order and 

temporal space […]. Indian metaphysics believes in an unhindered migration of the soul 

from one body to another. Repeated birth is the very substance of all animate creations. 

When the soul passes from one body to another, it does not lose any of its essential 

significance […]. The soul, or significance, is not subject to the laws of temporality; and 

therefore significance, even literary significance, is ahistorical in Indian view […]. The 

true test is the writer’s capacity to transform, to translate, to restate, to revitalize the 

original (186-7).  

Como podemos observar en esta cita, Ganesh Devy, de manera similar a Walter Benjamin, 

tampoco da importancia al orden cronológico de aparición o concepción de los textos. Su 

visión de la traducción consta de una innovación perpetua. Es decir, la traducción permite al 

original trascender en el tiempo, mutar en nuevos idiomas, en nuevas formas, sin tomarlo en 

cuenta como una pérdida. Del mismo modo, Devy afirma que la labor del traductor o escritor 

es la de revitalizar, transformar y replantear el original. Así, también podríamos aplicar estas 

premisas a las traducciones de El matrimonio del cielo y el infierno.  

Desde esta perspectiva, no importa la temporalidad o si una traducción fue publicada 

antes que alguna otra. Cada traducción será una visión diferente, habitará formas o medios 

distintos, y tendrá un propósito particular, por lo que no se debe de ver de manera negativa o 

como una pérdida la existencia de varias traducciones derivadas de un mismo texto. Por 

ejemplo, como mencioné con anterioridad, las traducciones de Xavier Villaurrutia, Enrique 

Caracciolo y Fernando Castanedo privilegian el aspecto poético del libro de Blake (aunque 

las de estos dos últimos en menor grado); las de Mirta Rosenberg, Agustí Bartra, José Luis 

Palomares y Adrián Muñoz parecerían interesarse más en reproducir el sentido del texto en 

inglés (aunque cabe señalar que estos dos últimos traductores tienen una mayor preocupación 

por conservar el estilo del libro de Blake debido a sus intereses críticos, filológicos o 
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académicos); y, por su parte, mi versión, con una clara orientación integral hacia el texto 

fuente, busca conservar, en medida de lo posible, los recursos de significación con los que 

cuenta El matrimonio del cielo y el infierno, como son, entre otros, el plano visual y la 

singular puntuación del poeta y grabador inglés. 

En conclusión, me parece que tanto los estudios traductológicos como la traducción no 

deben entenderse como prácticas definitivas y fragmentarias, sino como actos creativos en 

constante contacto y revitalización o mutación; lo mismo ocurre con los denominados textos 

originales. Todas estas prácticas trabajan de manera complementaria en y por un todo en 

tanto que tienen la tentativa, consciente o inconsciente, de contener, aprehender,  y crear 

sentidos, estilos y formas infinitas. Para explicar el caso específico de la traducción de El 

matrimonio del cielo y el infierno, de igual modo, me gustaría retomar, transformar y 

revitalizar una metáfora propuesta por Walter Benjamín: 

Fragments of a vessel that are to be glued together must match one another in the smallest details, 

although they need not be like one another. In the same way a translation, instead of imitating the 

sense of the original, must lovingly and in detail incorporate the original’s way of meaning, thus 

making both the original and the translation recognizable as fragments of a greater language, just 

as fragments are part of a vessel (260).  

Si para Walter Benjamin tanto la traducción como un texto original pueden considerarse 

como parte de un orden o lenguaje más grande, algo similar ocurre con las traducciones del 

libro de Blake que aquí nos concierne. Todas ellas, junto con el texto original, conforman un 

orden más grande: el de los sentidos, estilos y formas posibles que puede adoptar un texto. 

Ahora bien, la revitalización de un texto original no necesariamente presupone un desapego 

total por el estilo, sentido y forma de un texto fuente, sino una constante revitalización y 

transformación complementaria, pues la traducción no es una simple repetición, sino una 
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creación conjunta. Por este motivo, me parece pertinente llevar a cabo una traducción que 

complementará a las anteriores y al texto original con mi propia visión, interpretación y 

estilo; en este caso, lo que llamo “traducción facsimilar” o “integral”. Así, aunque no sigo a 

las traducciones anteriores, no desdeño su importancia, función y relevancia dentro del orden 

en que trabajan, pues cada una ya cumple una función revitalizadora particular y, como lo 

dice el mismo Blake, “ningún ave vuela demasiado alto si lo hace con sus propias alas”. 
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4. Criterios y estrategias de traducción: “¡suficiente o demasiado!” 

 

En las secciones anteriores de este estudio preliminar, comencé a explicar las razones por las 

que creo conveniente llevar a cabo una nueva traducción de El matrimonio del cielo y el 

infierno de William Blake. En concreto, discurrí acerca de la importancia de contar con los 

planos que conforman la obra para nuestra lectura, acerca de sus características privativas y 

de cómo este enfoque de traducción busca trabajar de manera integral y a la par tanto de la 

obra fuente como de sus traducciones al castellano. En la presente sección, estableceré cuáles 

fueron mis criterios y estrategias de traducción. Del mismo modo, también hablaré acerca de 

las dificultades a las que me enfrenté y de la solución que di a cada una de ellas. 

Antes de mencionar cuáles fueron los ejes rectores de mis criterios de traducción, me 

gustaría explicar de manera más amplia por qué llamo “facsimilar” a la modalidad de mi 

traducción y por qué no sigo otro tipo de enfoques que, de igual forma, se centran en aspectos 

no verbales como el de la paratraducción. La diferencia sustancial consiste en que mientras 

la paratraducción aún considera que “el traductor no es responsable de la traducción de 

peritextos” o de otros elementos icónicos, ortotipográficos y verbo-icónicos —como las 

imágenes, el tipo de fuente y otro tipo de aspectos no verbales que conforman a una obra— 

y delega “todo lo relacionado con la presentación y arreglo ortotipográfico de un texto” a 

otros agentes o “mediadores”, como lo son los editores, los revisores y los mecenas, a los que 

llama paratraductores, (Garrido, 73), tanto mi enfoque como mi práctica, al no delimitarse 

por el mundo editorial, tiene la posibilidad de posicionar al traductor como el principal autor 

del acto de la traducción.  

Otro punto a aclarar es por qué motivo elijo de manera específica el término 

“facsimilar”. De ninguna manera pretendo realizar una “perfecta imitación o reproducción” 
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de El matrimonio del cielo y el infierno, como lo presupondría la definición de “facsímil” 

que aparece en el Diccionario de la Real Academia Española. En realidad, este término se 

relaciona de manera directa con su etimología latina  facĕre, “hacer”, y simĭle, “semejante”, 

con mis criterios de traducción y con la propia modalidad de la obra que traduzco. Para 

explicar estas relaciones, me gustaría comentar la siguiente proposición de Robert Chartier 

con relación a la importancia que tiene tanto el medio de publicación como su proceso 

creativo en la lectura: 

[Los lectores] jamás se enfrentan con textos abstractos, ideales, desprendidos de toda 

materialidad: manejan o perciben objetos y formas cuyas estructuras y modalidades 

gobiernan la lectura (o la escucha), y en consecuencia la posible comprensión del texto 

leído (o escuchado). Contra una definición puramente semántica del texto […] hay que 

sostener que las formas producen sentido y que un texto, estable en su letra, está investido 

de una significación y de una categoría inéditas cuando cambian los dispositivos que lo 

proponen a la interpretación (citado en Picón, 114). 

Según Chartier, la simple forma y presentación de un texto juega un papel preponderante en 

la interpretación del mismo. Por este motivo, la separación o eliminación de cualquiera de 

los elementos originales presentes en un texto modificaría por completo sus mecanismos de 

significación y, por ende, su recepción. De este hecho podemos inferir que el medio de 

transmisión o la materialidad de un texto siempre permanece en comunicación con el lector 

y exige su participación activa independientemente de su sentido; este es el caso de El 

matrimonio del cielo y el infierno.  

A pesar de que Blake alude de manera directa a la importancia de su propio método 

de producción y lo que consigue con ello, si el lector no contara con el plano visual al que el 

autor hace referencia, el énfasis de estas mismas alusiones perdería sentido al no permitir que 

el lector tuviera los medios necesarios para fomentar distintas connotaciones y realizar una 
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interpretación más rica en sentidos. De aquí surge una de las necesidades para llevar a cabo 

una traducción facsimilar; es decir, una traducción que se asemeje a la modalidad de la obra 

para poder acercar al lector a la mayor cantidad de recursos estéticos y de significación con 

los que cuenta El matrimonio del cielo y el infierno, una traducción que nos permita acercar 

la obra de Blake al lector. 

Ahora bien, como ya señalé en las secciones anteriores de este estudio preliminar, El 

matrimonio del cielo y el infierno es una obra que podría embonar en múltiples géneros y 

formas artísticas debido a que conjunta diversos modos de significación, temáticas, 

estructuras y técnicas hasta llegar casi a una absoluta mimetización. Este hecho representa 

un reto para una traducción que pretenda acercar la obra fuente al lector, pues, por obvias 

razones, son más los rubros por los que el traductor debe de velar. De este modo, es preciso 

señalar que aunque mi traducción toma como piedra angular las relaciones específicas que 

existen entre los planos visuales y verbales que se omitieron en las anteriores traducciones al 

castellano de la obra, tampoco deja de lado otros aspectos con mayor pertinencia verbal. En 

concreto, mi traducción vela por conservar, en la medida de lo posible, de manera equilibrada 

la mayor cantidad de recursos estéticos y de significación con los que cuenta El matrimonio 

del cielo y el infierno, como lo son la interacción entre los planos visuales y verbales, el uso 

singular de la puntuación y los recursos poéticos que constituyen la obra. 

 

4.1 Traducción facsimilar de la palabra y la imagen: “Sin contrarios no hay progreso” 

 

Con respecto a la interacción entre los planos visuales y verbales, como mencioné en 2.2 y 

2.2.1, la relación entre imágenes y palabras va más allá de una simple ilustración de acciones 

debido a que funciona en distintos niveles y crea diversos efectos. William Vaughan, 
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parecería concordar con lo que señalo, pues, según él, para Blake, “la pintura no era 

meramente la ilustración de la poesía, o incluso su rival”, sino que “era una contraparte, una 

otra mitad genuina” (37). De hecho, Vaughan equipara la interacción entre estos planos a dos 

voces que forman parte de un dueto, en el que en algunas ocasiones “ambas cantarán al 

unísono”; en otras ocasiones, “se creará una armonía entre las dos”; en algunas otras, una voz 

realizará “un contrapunto a la melodía de la otra” y, en otros puntos, “la melodía que comenzó 

una voz, la terminará la otra” (37). Sin embargo, Vaughan también nos advierte que “no todas 

las conexiones entre lo visual y lo verbal operan de una manera tan cercana” y que incluso 

en ciertos puntos “algunas simplemente no funcionan” (41).  

Si bien el simple hecho de incluir ambos planos permite conservar varios de los 

efectos y recursos de significación que existen en la obra fuente, como las alusiones 

intertextuales y la falta de linealidad que no sólo va de acorde a la temática sino que también 

es uno de los medios por los que Blake cuestiona tanto nuestra manera de leer como la de 

aprehender el mundo sin ir más allá de lo inmediato o aparente, para conservar otros efectos 

y recursos de significación fue necesario intervenir de manera directa. Por ejemplo, para 

mantener la simbiosis o mimetización entre texto e imagen que resalta tanto el carácter visual 

y creador de la palabra como el carácter narrativo de las imágenes, uní de manera constante 

algunas palabras o conceptos a las imágenes de la misma forma en la que se lleva a cabo en 

la obra fuente. Vale la pena aclarar que esta unión entre palabras e imágenes no siempre 

correspondió de manera exacta a las palabras e imágenes que se unen en el plano original, ya 

que, de hacerlo, se comprometería la sintaxis y el estilo de mi traducción (Fig. 3).  

Otro caso representativo de la mimetización de los planos visuales y verbales que 

requirió una intervención directa del traductor es el de la portada. Este caso es importante 

debido a que es sintomático de cómo la mimetización entre los planos visuales y verbales 
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coadyuva a la creación de sentidos y a la composición estética de la lámina. Además, su 

importancia también radica en que es el único caso en el que las palabras se unen a las 

imágenes sin sufrir una transformación completa —pues la propia posición de las palabras 

es lo que da forma a la imagen—, sino una conjunta o complementaria que va acorde al tipo 

de “matrimonio” que se persigue en varias instancias de la obra.  

Como mencioné en 2.2, la organización meticulosa de la portada, en específico la 

colocación de los conceptos heaven y hell uno arriba del otro en oposición a la pareja que 

consuma una unión a un mismo nivel fuera del rostro que los conceptos que menciono arriba 

ayudan a conformar, no sólo nos permite inferir las temáticas y las acepciones concernientes 

a nuestras nociones del bien y el mal que estarán presentes a lo largo la obra sino también 

hacer evidente la forma en la que funciona El matrimonio del cielo y el infierno. Por todo lo 

anterior, decidí colocar estos conceptos en lengua castellana de manera que también se 

asemejaran al rostro que menciono arriba, y aunque en lengua castellana fue imposible 

conservar su estrechamiento progresivo dada la mayor longitud de la palabra “infierno”, 

procuré arreglar las palabras de forma que también sugirieran un rostro al usar a las flamas 

del lado izquierdo y a las nubes del lado derecho como contornos. En esta ocasión en 

particular, no creí pertinente cambiar el tamaño de la fuente para conservar este 

estrechamiento, pues consideré que podría dar lugar a una jerarquización de conceptos  

ausente en la obra fuente y que impediría otras acepciones ambivalentes de los mismos (Fig. 

4).  

Otro aspecto a cuidar con relación a la interacción entre el plano visual y el verbal fue 

la presencia y posición de los pequeños diseños que aparecen entre líneas, al final de una 

frase o de un enunciado. Como señalé en 2.2.2, estos diseños no sólo sirven para ilustrar 

conceptos, términos y símbolos, sino que también adquieren una función verbal u 
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ortotipográfica equiparable a la de un uso de subrayado para destacar términos o la de un 

signo de puntuación para generar un ritmo de lectura. De este modo, una vez más, Blake 

logra poner a prueba los límites de la palabra e imagen y de nuestras propias formas de 

aprehenderlas. De igual manera, esta interacción coadyuva a la creación de sentidos y a la 

composición estética de la obra. 

 Por ese motivo, cuando los diseños fungen como signos de puntuación, también opto 

por usarlos de esa manera y no por normalizar o naturalizar mi traducción al agregar signos 

de puntuación convencionales que no existieran en la obra fuente. De igual forma, mi 

traducción procuró conservar esta relación entre ambos planos y realizarla mediante el uso 

de la sintaxis y el desplazamiento de algunos de los diseños de menor tamaño dentro de la 

lámina (Figs. 5 y 6). En otras palabras, la redacción en castellano estuvo consciente del 

espacio físico de la lámina y procuró que las frases y conceptos concordaran con la posición 

de las imágenes en la obra fuente —siempre y cuando no resultara en una sintaxis artificial 

para la lengua meta o el espacio lo permitiera— para conservar un cierto grado de 

identificación con la obra de Blake, pero, cuando lo anterior era imposible, también opté por 

modificar la posición de algunos diseños de menor tamaño para conseguir efectos similares 

a los que logra la obra fuente, aunque con ciertas restricciones (Figs. 7 y 8). 

Por ejemplo, debido a que en la obra meta la longitud de los enunciados o posición 

de las palabras dentro de la lámina no siempre coincidió con la de la obra fuente, fue necesario 

acercar algunas imágenes al plano verbal a una distancia similar a la que existe entre estos 

planos en la obra de Blake, pues, de no ser así, esto provocaría que existieran espacios en 

blanco entre ambos planos que no sólo alterarían el ritmo de lectura y la estética de la misma 

plancha, sino también dificultarían activar las funciones de los diseños que describí arriba. 

Es importante señalar que sólo llevé a cabo este procedimiento cuando los diseños no 
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fungieran como un interlineado, estuvieran en contacto directo con los márgenes de la lámina 

o diseños con coloración abundante, o cuando abarcaran más de un renglón: en los dos 

primeros casos debido a que desplazar un diseño de un lugar a otro forzosamente genera un 

espacio en blanco y, dada la distribución en la obra fuente, no sólo resultaría en un aspecto 

antiestético o antinatural de la plancha, sino también en una escisión de otros elementos 

retóricos o mecanismos de significación como lo son las imágenes; en el último caso, debido 

simplemente a que los diseños se traslaparían con el plano verbal y además eliminaría gran 

parte del espacio disponible para éste (Fig. 9 y 10). 

Con relación a este último punto, vale la pena señalar que aunque en ocasiones debí 

tomar decisiones de traducción en función de las limitaciones espaciales —en este caso, con 

referencia al espacio disponible para el plano verbal—, mi traducción no se rigió 

principalmente por ese tipo de restricciones. En primer lugar, debido a que darle una 

importancia preferencial a aspectos de esta naturaleza iría forzosamente en detrimento de 

otros elementos composicionales de la obra y, como mencioné con anterioridad, mi 

traducción procura salvaguardar y mantener un equilibrio, en la medida de lo posible, entre 

la mayoría de los elementos estéticos y retóricos con los que cuenta la singular obra de Blake 

que aquí nos concierne. En segundo lugar, debido a que de manera similar a las prácticas que 

se llevan a cabo en las traducciones de cómics, opté por reducir el tamaño de la fuente en la 

mayoría de las láminas para no sacrificar ni el sentido ni el estilo del plano verbal de la obra 

—al cual haré referencia con mayor detenimiento más tarde—. En tercer lugar, el uso de 

recursos tecnológicos me permitió agrandar las láminas para no comprometer la legibilidad 

de la obra sin perder su proporción de aspecto y estética.  

Aunque los dos puntos anteriores presuponen un cambio ante la obra meta, no lo 

considero relevante para efectos de esta traducción. Como comenta Joseph Viscomi (54), las 
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dimensiones en las que Blake presentó sus obras —que en el caso de El matrimonio del cielo 

y el infierno tienen un promedio de 15.1 x 10.2 cm— eran básicamente chicas, medianas y 

grandes, “porque correspondían medianamente o de manera aproximada con los tamaños 

estándar de los libros”. Así, además del hecho de que mi traducción —con una dimensión 

aproximada de 17.1 x 11.80 cm— no dista en demasía de las medidas que tiene la copia D 

de El matrimonio del cielo y el infierno y de que corresponde de manera aproximada al 

tamaño de la fuente de esta misma copia, en esta ocasión, el tamaño del libro no es tan 

simbólico como lo es su tipografía y acabado. 

 En la sección 4, señalé la importancia de que el lector cuente con los medios 

necesarios para fomentar distintas connotaciones y llevar a cabo una interpretación más 

completa o rica en la generación de sentidos: la tipografía o fuente es uno de ellos. Para la 

elaboración de El matrimonio del cielo y el infierno, Blake utilizó dos tipos de fuente: la 

itálica y una letra romana caligráfica. Como lo sugerí con anterioridad, la simple presentación 

del texto en sí y de ambas fuentes nos remite a la cultura de la manufactura y a los ideales 

románticos del arte, que se oponían a la industria y reproducción mecánica del siglo XVIII. 

De esta forma, me pareció pertinente usar la tipografía del propio Blake en lugar de 

emplear una fuente moderna similar e integrarla con el plano visual, ya que, además de 

conservar el carácter autográfico y pictórico del texto del poeta inglés, esta decisión me 

permitiría propiciar las connotaciones que describo arriba con un menor grado de extrañeza 

en el lector de la obra meta. En otras palabras, utilizar la fuente del propio Blake permite 

mantener la ilusión de que la traducción es también parte de la cultura de la manufactura y, 

así, fomentar las distintas alusiones y medios de significación que existen en la obra fuente. 

De la misma manera, me parece relevante para una traducción que pretenda mantener, 

en la medida de lo posible, el mayor número de recursos de significación conservar ambas 
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fuentes, puesto que son el medio por el que en ocasiones Blake realiza contrastes en su 

discurso. Por ejemplo, las letras cursivas o itálicas se utilizan en pasajes que nos remiten a la 

oralidad, mientras que las letras romanas generalmente representan la palabra escrita —como 

el pareado introductorio a los proverbios del infierno que escribe el Diablo en una roca en la 

séptima lamina (“How do you know but ev’ry Bird that cuts the airy way / Is an immense 

world of delight, clos’d by your senses five?”) y la totalidad de los mismos proverbios 

(Láminas 7-10).  

Vale la pena señalar que estos contrastes visuales entre discursos no siempre se llevan 

a cabo de una manera tan abierta o incluso de una manera sostenida en la obra fuente. Por 

ejemplo, las características de algunas secciones que claramente nos remiten a la palabra 

escrita, como los cuasi versículos bíblicos que conforman la sección “Un Canto de Libertad”, 

no corresponden con la fuente romana que Blake utiliza para representar la palabra escrita. 

Sin embargo, en esta instancia, es preciso recordar la modalidad y estilo de El matrimonio 

del cielo y el infierno y los términos mediante los que las voces “infernales” se dirigen a 

nosotros.  

En ocasiones, la relación entre los planos que conforman la obra no es tan directa. 

Incluso, como mencioné con anterioridad, críticos como William Vaughan consideran que, 

en algunas instancias, estas conexiones no parecerían funcionar o embonar (57). De hecho, 

Adrían Muñoz comenta algo similar con respecto al estilo y modalidad de la obra. De acuerdo 

con Muñoz, “es importante advertir que el estilo original de la obra puede llegar a resultar 

complejo y aun ambiguo por momentos” (55). De la misma manera, Muñoz nos sugiere que 

esta ambigüedad podría deberse a que “Blake habla con voz de profeta y, como todo profeta, 

no puede ni debe dejar de hablar oscuramente” (55). Así, no creí pertinente normalizar o 

resolver estas inconsistencias visuales que fomentan la participación activa del lector, pues, 
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además de que van acorde al estilo y modalidad de la obra, aportan a la generación de sentidos 

que mi traducción busca preservar. 

Ahora bien, recrear el aspecto de la tipografía de la obra fuente requirió de un largo 

procedimiento y del uso de la tecnología; principalmente, de la aplicación Adobe Photoshop. 

En primer lugar, seleccioné y aislé las letras de la obra de Blake que pudieran sobrevivir a 

un proceso de escaneado virtual para crear una fuente o alfabeto que me permitiera introducir 

el texto en castellano. En segundo lugar, en cada lámina, igualé el color, en medida de lo 

posible, al de las láminas de Blake para lograr una apariencia similar a la de la obra fuente. 

Por último, tanto de manera manual como con las opciones predeterminadas que ofrece la 

aplicación que mencioné arriba, recreé el interletraje y algunas de las ligaduras presentes en 

el texto de Blake que nos recuerdan su origen en la manufactura humana. 

No obstante, no siempre fue posible conservar la tipografía del propio Blake, puesto 

que no todas las letras del alfabeto están presentes en la obra fuente. Por ejemplo, en El 

matrimonio del cielo y el infierno, Blake no utiliza las letras “Q” o “Y” mayúsculas. Así, 

cuando en castellano fue necesario usarlas, para crear la letra “Q” mayúscula uní una letra 

“O” mayúscula con una letra “L” minúscula, mientras que para sustituir la “Y” opté por 

utilizar el signo et (o ampersand en inglés) cuando fuera posible. A pesar de que en castellano 

el uso de este signo no es generalizado en contextos formales, decidí emplearlo debido a que 

su función sí es ampliamente reconocida y, además, está presente en la obra de Blake. De 

hecho, sólo en un par de ocasiones fue necesario utilizar la letra “Y” mayúscula —

específicamente cuando utilicé la palabra “yo”— y la creé a partir de una letra “X” presente 

en la lámina tercera. Con respecto a los signos de puntuación, sólo los invertí para seguir el 

uso de la puntuación en castellano. 
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Asimismo, como mencioné en 2.2.2, es preciso señalar que la organización del plano 

verbal dentro de la lámina, al igual que su aspecto, no sólo es significativa en un nivel 

estético, sino que también es un elemento retórico que se encuentra estrechamente ligado a 

otros recursos de significación de la obra de Blake, como el encabalgamiento. De hecho, 

como también señalé con anterioridad, a través de este recurso poético, Blake consigue darle 

mayor fuerza a sus sentencias e incluso optimizar otras figuras retóricas, como la analogía, 

la repetición y el tono satírico e irónico que permea toda la obra. Por todo lo anterior, para 

los efectos de una traducción que busca preservar, en medida de lo posible, la mayor cantidad 

de recursos de significación era importante recrear estas particularidades. 

Si bien sería prácticamente imposible forzar la misma ubicación de todas las palabras 

dentro de la lámina para mantener los encabalgamientos, en virtud de la diferencia en 

términos de concisión que existe entre el inglés y el castellano, procuré conservar en mayor 

grado estas particularidades en los pasajes controlados como los concernientes a los 

proverbios del infierno; en primer lugar, para que el lector contara con el mayor número 

posible de elementos retóricos y, en segundo lugar, debido a que, a causa de su naturaleza 

aforística, la sección correspondiente a los proverbios del infierno es más dependiente del 

encabalgamiento. De igual modo, es importante señalar que no preservé ni traduje estos 

encabalgamientos de manera que siempre correspondieran palabra por palabra con la obra 

fuente, sino sentido por sentido.  

Un claro ejemplo es la traducción del proverbio “Prisons are built with stones of Law, 

Brothels with / Bricks of Religion” (Lámina 8) como “Las Prisiones se construyen con 

piedras de Ley, los Prostíbulos / con ladrillos de Religión.”. Mientras en la obra fuente la 

preposición with aparece en el primer renglón de los dos que conforman al proverbio, en mi 

traducción, la preposición “con” forma parte del segundo renglón sin afectar la fuerza de la 
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sentencia o revelar antes de tiempo a la religión como el origen de nuestras nociones o juicios 

acerca de los prostíbulos; es decir, de los placeres carnales o sensualidad corpórea. Así, lo 

que busqué preservar a lo largo de esta sección fue la fuerza y tiempo de aparición de las 

sentencias y no la posición exacta de las palabras o elementos constitutivos de los enunciados.  

Otro aspecto que mi traducción preserva es el inusual estilo de puntuación de El 

matrimonio del cielo y el infierno. Para efectos de una traducción facsimilar como la que aquí 

presento es importante conservar este singular uso de la puntuación debido a que, como 

sugerí en 2.2.3, además de ser el medio por el que Blake sumerge al lector en un ritmo que 

nos remite a las pausas y exabruptos de la oralidad o de una voz profética, también se 

convierte en uno de los principales recursos con los que contamos para aprehender e 

interactuar con los planos visuales y verbales de la obra. 

Sin embargo, es importante aclarar que aunque preservé la puntuación inusual de 

Blake cuando respondía a cuestiones rítmicas —como en el caso de los proverbios, en el que 

en diversas ocasiones se fuerzan cesuras con un efecto similar al del encabalgamiento que 

describí con anterioridad (Láminas 7-10)— e incluso prescindí de su uso cuando el mismo 

autor lo hace al utilizar algún diseño o margen para marcar el fin de una frase o enunciado, 

no decidí conservarla de manera íntegra. Opté por esta medida, por un lado, porque, de 

hacerlo, requeriría mantener la misma sintaxis y número de signos de puntuación en todo 

momento y eso comprometería en ocasiones el sentido de algún pasaje. Por ejemplo, llevé a 

cabo un cambio de sintaxis en el segundo párrafo de la lámina 14 (Figs. 11-12), aunque logré 

conservar un número similar de pausas; mientras que una adecuación de la puntuación la 

realicé en repetidas ocasiones en la lámina 18 (Figs. 13-14), pues, dada a su prolijidad, de 

conservarse como aparece en el texto de Blake, todos los signos causaban un extrañamiento 

ausente en la obra fuente. Otro ejemplo en el que existe un pequeño cambio en la puntuación 
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con respecto a la obra fuente es el de la lámina 15 (Fig. 9), en la que llevé a cabo una elipsis 

para eliminar la palabra “cámara” por cuestiones espaciales.  

Por otro lado, opté por no seguir siempre la puntuación presente en la obra fuente 

debido a que, como el texto de cualquier autor, la obra de Blake no está libre de erratas —

ejemplo de ello es el uso de dos puntos en la lámina tres tras la frase XXIV & XXV Chap, en 

la lámina 22 después de la palabra truth, y en la lámina 24 tras la frase he had so spoken sin 

introducir una lista o conclusión lógica; o cuando se usa el signo interrogativo en la lámina 

15 al reportar preguntas— y me pareció pertinente corregirlas cuando no tuvieran relación 

con los mecanismos retóricos que mencioné arriba para no crear un extrañamiento en el 

lector. De igual forma, tomé esta decisión porque la finalidad de mi traducción no es 

convertirse en una reproducción exacta o constancia histórica en la que se pueda rastrear la 

totalidad de las particularidades físicas del texto de Blake, sino, más bien, conservar el mayor 

número de elementos retóricos y estéticos que permita al lector contar con los rasgos de la 

obra que crean sentidos. 

Con respecto a la cualidad poética de la obra, como expliqué en 2.2.4, El matrimonio 

del cielo y el infierno no sólo es cercano a la poesía por la inserción de pasajes o elementos 

líricos, sino también debido a la existencia de un gran número de figuras retóricas que fungen 

como auxiliares en la generación de sentido, donde los recursos poéticos contrastantes 

sobresalen (como lo son la comparación, el propio contraste, el oxímoron y la antítesis). Sin 

embargo, es importante aclarar que todos los recursos poéticos son complementarios y que 

su aparición no se limita sólo a alguna sección. Por este motivo, mi traducción pone un gran 

énfasis en conservar, en la medida de lo posible, los recursos poéticos contrastantes, pero no 

relega los demás recursos poéticos que ayudan a conformar la obra de Blake tanto en un nivel 

temático como en un nivel formal.  
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Uno de los recursos poéticos que requirió de un mayor cuidado para su traducción fue 

la antítesis. Para preservarla, fue necesario tener la misma destreza que Blake para construir 

la oposición entre palabras, frases, enunciados o sintagmas; es decir, lograr que el número de 

los elementos en cada frase, enunciado o sintagma tuviera su contraparte en otra frase, 

enunciado o sintagma respectivamente cuando correspondieran de manera perfecta. Por 

ejemplo, traduje el proverbio “Excess of sorrow laughs. Excess of joy weeps” (Lámina 8) 

con cuatro palabras por sintagma como “El exceso de tristeza ríe. El exceso de alegría llora” 

con cinco palabras por sintagma. De forma similar, opté por traducir el proverbio “The cistern 

contains; the fountain overflows” (Lámina 8) con tres palabras por sintagma como “La 

cisterna contiene; la fuente desborda”. Asimismo, decidí traducir los proverbios “Damn, 

braces; Bless relaxes” (Lámina 9) —con dos palabras por sintagma—, “Prayers plow not! 

Praises reap not!” (Lámina 9) —con tres palabras por sintagma— y “Joys laugh not! Sorrows 

weep not!” (Lámina 9) —también con tres palabras por sintagma— como “Maldecir, te 

contiene; Bendecir te libera” (con tres palabras por sintagma), “¡Las plegarias no aran! ¡Los 

elogios no cosechan!” (con cuatro palabras por sintagma) y “¡Las Alegrías no ríen! ¡Las 

Tristezas no lloran!” (también con cuatro palabras por sintagma) respectivamente.   

Otro aspecto que mi traducción veló por conservar con respecto al uso del contraste 

fue el existente entre discursos, estructuras y secciones. Como mencioné con anterioridad en 

este estudio preliminar (vea pp. 33, 34 y 35), a través de esta figura retórica, Blake caracteriza 

a sus personajes y es capaz de hacer una distinción entre los mismos: así, los ángeles, 

representantes de un orden espurio, arcaico y ortodoxo que defiende las convenciones y 

formalidades, hablan con conjugaciones verbales en desuso y con un tratamiento formal; 

mientras que los diablos, representantes de un orden original, correcto, liberador, renovado 
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y sensible, hablan sin preocuparse por las formas y con notables vuelos poéticos. Por este 

motivo, es relevante conservar estas caracterizaciones contrastantes en castellano. 

Para conservar el tratamiento formal y ceremonioso —que en la obra en inglés se 

logra por medio de los casos o formas de inflexión del pronombre thou— con el que los 

ángeles se dirigen a los personajes infernales decidí usar un voseo reverencial, pues esta 

estrategia, además de permitirme conservar las características del tratamiento que describo 

arriba, también me permitió remitir en mayor medida al lector mexicano a tonos bíblicos 

arcaizantes. De igual forma, cabe mencionar que también utilicé estas conjugaciones verbales 

en el discurso de los diablos en la sección “Un Canto de Libertad”, ya que en esta instancia 

se siguen estructuras bíblicas de manera más abierta. 

Si bien la falta del uso de “vos” en las demás secciones presupuso perder en cierto 

grado el tono bíblico que también permea el discurso de los diablos, compensé esta pérdida 

mediante la inserción de un vocabulario que remitiera a este tipo de textos a lo largo de toda 

la obra. Para ser específico, me apoyé en la Biblia Reina-Valera, por un lado, debido a su 

lectura y amplio reconocimiento entre círculos protestantes y, por otro lado, a causa de su 

cercanía temporal a la Biblia que en ocasiones Blake parecería aludir o incluso citar de 

manera casi textual; es decir, la King James Bible. Por ejemplo, opté por traducir la palabra 

path como “sendero” (Jueces. 5. 6), la frase linen clothes como “lienzos” (Lucas. 24. 12), la 

palabra comforter como “consolador” (Juan 14. 15), la cita textual I came not to send Peace 

but a Sword como “No vine a traer Paz sino Espada” (Mateo. 10. 24), y la casi cita textual 

bray a fool in a morter with wheat. yet shall not his folly be beaten out of him como “aunque 

majes al necio en un mortero entre granos de trigo. no apartarás de él su necedad” 

(Proverbios. 27. 22). 
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Con relación a mantener los contrastes entre secciones, traduzco de manera silábica 

(con 21 sílabas por verso si se toman en cuenta las sinalefas) el pareado que antecede los 

proverbios del infierno —How do you know but every bird that cuts the airy way / is an 

immense world of delight, closed by  your senses five—, que no sigue una forma clásica del 

fourteener (pues tiene una medida de catorce sílabas y siete acentos pero carece de un ritmo 

yámbico). Opto por traducir estos versos en una métrica que no fuera tradicional en castellano 

debido a que el uso de esta forma poética en los versos en inglés resalta la sensibilidad de los 

diablos y, a la vez, su posición anticonformista.  

Del mismo modo, en la sección “Un Canto de Libertad”, pongo especial atención en 

conservar el uso de hipérbaton y la hipérbole para alcanzar tonos bíblicos y poéticos 

respectivamente. Asimismo, conservo los rasgos distintivos de la sección introductoria que 

condensa y presagia gran parte de la temática y el estilo de El matrimonio del cielo y el 

infierno que lleva por título “El Argumento”. Por ejemplo, preservé el tono autoritario, 

hiperbólico y de profunda indignación que va y viene a lo largo de la obra con el que Blake 

hace hablar a su personaje mito-poético, Rintrah. Blake no sólo enfatiza estas cualidades al 

iniciar con un ritmo trocaico sino también a través del uso de aliteraciones y asonancias que 

recrean las características del fuego a las que se hace referencia y que, a la vez, son análogas 

al vigor de los personajes infernales, como en el enunciado Rintrah roars and shakes his 

fires in the burdend air, donde existe aliteración en el sonido de la letra “r” y se generan 

asonancias también con los sibilantes y el fonema /S/. Por mi parte, traduzco este enunciado 

como “Rintrah ruge y sacude sus fuegos en el aire asfixiante” para conservar, en la medida 

de lo posible, las características que acabo de mencionar.  

Casos similares son los del noveno verso then the perilous path was planted —el cual 

en esta instancia traduzco como “se sembró el sendero peligroso”, aunque por cuestiones 
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espaciales no fue posible mantener las aliteraciones cuando esta frase se repetía—y el de la 

frase bleached bones, el cual parecería responder a cuestiones musicales y fue imposible de 

mantener, aunque procuré llevar a cabo otras armonías como la vocálica en la frase “aire 

asfixiante”. Por otro lado, en el caso de las frases casi onomatopéyicas sneaking serpent —

la cual traduzco como “serpiente sigilosa”— y sing the honey bees —que en mi traducción 

reza “cantan las abejas” con una ligera pérdida onomatopéyica en la pronunciación de la 

letra “s” final—, el uso de la aliteración y la asonancia vivifica símbolos e imágenes. De 

hecho, en el caso de la segunda frase que menciono arriba, la combinación del verbo “cantar” 

con el uso de la asonancia vocálica nos remite nuevamente a la musicalidad, a cualidades 

humanas, al arte como origen divino. 

Como pudimos observar en 2.2.4, el cuidado que Blake pone en estos recursos o 

vuelos poéticos y en la estructura de El matrimonio del cielo y el infierno es en sí una 

herramienta que coadyuva a enfatizar otros rasgos de la obra, como lo es su carácter satírico. 

Por este motivo, es importante preservar esta misma configuración. De hecho, una de las 

pocas instancias en las que Blake se mofa de Swedenborg por medio de un lenguaje cómico 

en un sentido tradicional y no a través de la contraposición de estructuras, tonos y situaciones 

es en las secciones que el poeta inglés parodia y llama Memorable Fancies en oposición a 

las ya mencionadas secciones del teólogo sueco que llevan el nombre de Memorable 

Relations. Por mi parte, para preservar esta ridiculización directa, en mi traducción las llamo 

“Fantasías Memorables”. 

Antes de concluir, me gustaría comentar algunas de las decisiones particulares que 

podrían llegar a ser controversiales y que no pertenecen a un rubro específico. Por ejemplo, 

una de las frases de difícil traducción se encuentra en los versos que inician la sección “El 

Argumento”: “Rintrah roars and shakes his fires in the burdend air / Hungry clouds swag on 
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the deep”. La mayoría de los traductores al castellano eligen frases como “penden sobre el 

abismo” (Muñoz), “oscilan sobre el abismo” (Villaurrutia), “flotan pesadamente sobre el 

abismo” (Caracciolo) y “se ciernen sobre el abismo” (Castanedo) al traducir swag on the 

deep, puesto que se remiten a acepciones modernas del verbo “to swag”, que el diccionario 

web de Oxford define como [to] hang heavily o [to] sway from side to side. De igual modo, 

debido a que eligen la preposición “sobre”, parecería que la mayoría de los traductores 

consideran que las nubes flotan arriba del abismo y no en su interior. Por mi parte, al igual 

que Jose Luis Palomares, quien traduce la frase como “vagan por el abismo”, y Mirta 

Rosenberg, quien opta por la frase “acechan lo profundo”, considero que las nubes también 

podrían encontrarse o “yacer” —que es el verbo que yo elijo— en el propio abismo o infierno; 

es decir, adentro. Por este motivo, para conservar esta ambigüedad, decidí usar la preposición 

“en”.  

A mi parecer, en el segundo verso, la voz poética nos habla de una acción ya 

terminada. En otras palabras, Rintrah ya se liberó del “aire asfixiante” (que hace referencia a 

las convenciones y falsos ideales opresivos) para denunciarnos a través de “sus fuegos” (es 

decir, de la palabra, de su ira profética y profunda indignación) los eventos que tienen lugar 

en la lámina, y estos “hambrientos” aires nubosos ya han caído y se encuentran en el abismo. 

Para llegar a esta conclusión, sigo uno de los significados presentes en el diccionario de 

Johnson, los cuales son to lay heavy o to sink down by its weight, pues me parece más cercano 

temporalmente a las acepciones que pudo tener la palabra en los tiempos que Blake escribió. 

Además, elijo el primero de ellos debido a su cercanía al verbo to lie y al uso de la preposición 

on que denota posición y no un movimiento descendente —aunque hay una ligera pérdida de 

significado en el verbo en castellano y que fue imposible compensar a través de un adverbio 

debido a limitaciones espaciales—.  

http://www.oxforddictionaries.com/es/definicion/ingles/hang#hang__4
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Otro caso es el del verbo brace —el cual traduzco como “contener”— en el proverbio 

“Damn braces; Bless relaxes” (Lámina 9), que con el tiempo ha llegado a significar tanto 

“asegurar” o “amarrar” como “vigorizar”. Nuevamente, por los mismos motivos que explico 

arriba, recurro al diccionario de Johnson para tomar una decisión de traducción, ya que en 

éste el verbo se define como to bind o to tight close with bandages, lo cual no parecería distar 

ni de algunas de las definiciones que proporciona la edición web del DRAE del verbo 

“contener” —que son “reprimir o sujetar el movimiento o impulso de un cuerpo” o “reprimir 

o moderar una pasión”—, ni de las implicaciones negativas y limitantes de maldecir, refrenar 

o reprobar en la obra (incluso en la misma lámina nueve podemos leer “As the Caterpillar 

chooses the fairest leaves to lay her eggs on. so the priest lays his curse on the fairest joys”). 

De hecho, sigo el diccionario de Johnson en todas las ocasiones en la que una palabra pudo 

sufrir un cambio de acepción debido al paso del tiempo. 

Respecto a la traducción del término ratio como “confín” en  el enunciado “the father 

is Destiny, the Son, a ratio of the five senses. & the Holy-ghost, Vacuum!” (Lámina 6), la 

llevo a cabo de esa manera debido a que, como señalan los editores de Blake’s Poetry and 

Designs, Blake suele otorgarle significados adicionales, como lo es sum (71), palabra que la 

edición web del diccionario Merriam Webster define como the utmost degree y el diccionario 

de Johnson lo define como compendium, abridgment, the whole abstracted, cuando es un 

sustantivo, y como to compose, to comprehend, to collect into a narrow compass cuando es 

un verbo, no sin antes señalar que proviene del sustantivo y dar como posible origen su raíz 

etimológica francesa summer. De esta manera, creo que no dista en demasía ni de las 

connotaciones limitantes que Blake otorga al término ni con los significados propuestos por 

el DRAE con relación a la palabra “confín”, que son “término o raya que divide las 
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poblaciones, provincias, territorios, etc., y señala los límites de cada uno” y “último término 

a que alcanza la vista”. 
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5. Conclusión: “Un hombre es, entonces ve” 

 

En definitiva, el lector de la traducción que presentaré a continuación cuenta con la mayoría 

de los recursos estéticos y de significación que posee El matrimonio del cielo y el infierno y, 

por ende, podrá tener un acercamiento a los efectos y entramados que logran construir los 

libros iluminados de William Blake. En este sentido, es pertinente hacer una aclaración: 

aunque mi traducción vela por mantener, hasta cierto punto, la modalidad de la obra que aquí 

nos concierne, es preciso señalar que no debe considerarse como un documento histórico y 

exacto que permita al lector rastrear de manera fiel las técnicas de composición y 

materialidad de la obra fuente; sobre todo, en cuanto a sus cualidades pictóricas. Parte de lo 

que el lector encontrará es una representación visual a través de medios digitales de la 

materialidad de la obra de partida en aras de proporcionarle las herramientas para llevar a 

cabo una lectura en una modalidad distinta y, a la vez, complementaria de la que puede llevar 

a cabo tanto en castellano como en inglés en la actualidad. Así, mi propósito no es acercar al 

lector a una intención o efecto original, sino recrear los mecanismos con los que se generan 

sentidos. 

Asimismo, me parece que las estrategias que seguí para realizar esta traducción son 

pertinentes, pues no sólo se apegan a los parámetros que establecí desde un principio para 

recrear y revitalizar algunos de los elementos constitutivos con mayor trascendencia de la 

obra de William Blake que aquí nos ocupa, sino que también me permitieron cuestionar los 

horizontes del rol del traductor y de la traducción misma. Si, desde nuestra perspectiva, el 

tiempo en que se consideró a la traducción tan sólo el traslado de un mensaje codificado en 

una lengua a otra lengua parece ahora muy lejano, a mi parecer, en ese mismo tenor, tampoco 

podemos limitar el papel del traductor sólo a la transformación o codificación de mensajes 
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verbales ni, sobre todo, delegar en automático todos los aspectos relevantes a la traducción 

no pertenecientes a este rubro a otros agentes, formas artísticas y/o disciplinas. Como bien 

sabemos, por una parte, la reinterpretación y revitalización de aspectos no verbales dentro de 

un texto también concierne a la traducción, también es traducir, también es crear y, por otra 

parte, tanto la práctica de la traducción como el rol del traductor, al igual que cualquier forma 

artística, además de encontrarse en una evolución o reconfiguración constante, en muchas 

ocasiones, rompen con paradigmas o simplemente no se rigen por límites preestablecidos. 

Sin embargo, al decir estas palabras, no considero que el traductor deba ser un 

especialista, profesional y/o practicar todas las disciplinas para poder revitalizar, transformar 

o traducir una obra de manera adecuada ni que no exista límite alguno para la traducción, 

sino más bien que cada traductor debe apreciar y entender los confines de su propio acto de 

traducción. De este modo, tampoco es mi intención asentar esta visión de la traducción de 

una manera concluyente o absoluta; en realidad, ninguna puede serlo. De la misma manera 

en que las interpretaciones, las traducciones y la vida de un texto son infinitas, también lo 

son las circunstancias, las visiones y las motivaciones que las rigen y las originan, toda vez 

que dependen de diferentes individuos. Así, como el mismo Blake asentó al hablar de una 

visión o concepción individual del arte y el mundo, de igual manera, creo que, para efectos 

de la traducción y la labor del traductor, “un hombre es, entonces ve”, un hombre cree, 

entonces traduce. 
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6. El matrimonio del cielo y el infierno 

[Lámina 1] 
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[Lámina 2] 
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[Lámina 3] 

 

 

 

 

 



77 
 

 

[Lámina 4] 
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[Lámina 5] 
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[Lámina 6] 
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[Lámina 7] 
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[Lámina 8] 
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[Lámina 9] 
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[Lámina 10] 
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[Lámina 11] 
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[Lámina 12] 
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[Lámina 13] 
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[Lámina 14] 
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[Lámina 15] 
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[Lámina 16] 
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[Lámina 17] 
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[Lámina 18] 
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[Lámina 19] 
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[Lámina 20] 

 

 

 

 

 



94 
 

 

[Lámina 21] 
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[Lámina 22] 
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[Lámina 23] 
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[Lámina 24] 
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[Lámina 25] 
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[Lámina 26] 
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[Lámina 27] 
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7. The Marriage of Heaven and Hell 

 

[Plate 1] 
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[Plate 2] 
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[Plate 3] 
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[Plate 7] 
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[Plate 9] 
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[Plate 14] 
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8. Apéndice 

 

 

Fig. 1. La simbiosis entre el plano visual y el plano verbal es visible de manera más clara 

en la palabra Earth (segundo verso), en la palabra faint (cuarto verso), en la palabra keys 

(décimo verso) y en la palabra howling. Cabe mencionar que esta simbiosis ocurre de 

manera sostenida a lo largo de la mayoría de las láminas.  
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Fig. 2. Lámina 12. En esta lámina podemos observar cómo incluso los signos de 

puntuación se mimetizan con las imágenes. Esto es evidente tras las palabras imposition 

(renglón cinco) y wrote (renglón 11).  
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Fig. 3. Lámina 4. La unión del plano visual y verbal es evidente en las palabras “todas” (renglón 

1), “códigos” (renglón 1), “pero” (renglón 10), “era” (renglón 14), “la” (renglón 15) y “vida” 

(renglón 15).  
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Fig. 4. Diagrama comparativo de la portada de la obra fuente y la obra meta. 
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Fig. 5. En esta lámina es evidente el desplazamiento de los diseños para preservar una distancia 

similar entre el plano escrito y las imágenes. De igual modo, podemos observar como el dragón que 

cierra el cuarto párrafo no sólo funge como una suerte de subrayado, sino también como un punto.  
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Fig. 6. Lámina seis. El uso de las imágenes o diseños como signos de puntuación es evidente en 

los renglones 2 (tras la palabra “abismo”), 13 (tras la palabra “saberlo”), y 20 (tras la palabra 

“construcciones”).   
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Fig. 7. En este diagrama se muestra la traducción antes de desplazar los diseños a los que hice 

referencia en la Fig. 2.  
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Fig. 8. En esta lámina es evidente cómo se respeta la conjunción entre el plano verbal y visual no 

sólo al procurar la simbiosis entre imágenes y signos de puntuación sino también al mantener un 

espacio similar al de la obra fuente entre los planos visuales y verbales; la simbiosis es visible tras 

las palabras “imposición” (renglón cinco) y “escribí” (renglón 11).  
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Fig. 9. En esta lámina nuevamente podemos observar la transformación de los signos de puntuación 

a imágenes. Además, también muestra algunos de los casos en los que decidí no desplazar los 

diseños. Opté por no acercar el diseño que aparece tras el penúltimo párrafo debido a que 

comprende más de un renglón.  
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Fig. 10. En esta lámina podemos observar un ejemplo de las instancias en las que decidí no 

desplazar los diseños que estuvieran en contacto con los márgenes y/o que tuvieran una coloración 

abundante. Esta particularidad es visible principalmente en el espacio que existe entre los 

proverbios dos, tres y cuatro de esta lámina y los diseños de nubes amarillas. A diferencia de mi 

traducción, en la obra fuente estas nubes enmarcan a los proverbios de manera estrecha. 
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Fig. 11. Lámina 14. Compárese sintaxis del segundo párrafo con la sintaxis del mismo 

párrafo correspondiente a la traducción facsimilar (Fig. 12). 
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Fig. 12. Traducción facsimilar de la lámina 14. En el segundo párrafo llevé a cabo un cambio de 

sintaxis para no perder la naturalidad de la redacción que existe en la obra fuente. De igual forma, 

velé por que se consiguiera un número similar de pausas. 
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Fig. 13. Lámina 18. Compárese puntuación de toda la lámina con la de la traducción facsimilar 

(Fig. 14). 
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Fig. 14. Traducción facsimilar de la lámina 18.  
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