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Sobre la ocasién en que quien escribe
escuché por vez primera la
“Oda al otono”
de Juan Keats

A Colin White

En las celdas de aquel recinto amado
se volvid cuerpo el otofio keatsiano:
el acento es escocés carraspeo

y el animo es de un corazdn inglés.
Los ritmos del poeta arrebatado
cubren de hojas el oido; la mano,
temblorosa, acaricia el gorjeo

del ave canora y el grillo a la vez.
Sois vos, Albo Pastor de pétrea voz,
aliento de verdades y momentos;

y al darnos esas vides y aquella hoz,
magines de alegrias y tormentos,
hallamos gracias de invencidn urgente:
conmindis vientos, valles de la mente.



influencia. (Del lat. influens, -entis, part. act. de
influere). 4. desus. Gracia e inspiracidén que Dios envia
interiormente a las almas.

DRAE, vigésima segunda edicién

It is my opinion that the power of eloquence is most manifest
when it deals with subjects which rouse no particular

enthusiasm.

John Milton, “Prolusion 7”

And, of course, Henry the Horse dances the waltz.

The Beatles
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VERSCS ESCRI TOS EN AGUA. LA | NFLUENCI A DE PARADI SE

LOST EN BYRON, KEATS Y SHELLEY

| nt r oducci 6n

l. Mlton y la idea de influencia
El estudio de la influencia literaria presupone enfrentarse a
opi ni ones di si nbol as, i ncl uso encont r adas, sobre | a
nat ural eza, no so6l o de aquell as obras que proyectan sus ecos a
través del tienmpo, sino de textos que se crean y desarrollan
bajo un influjo determnado, a la luz de algun antecedente
vital y poderoso. En el &anbito de la literatura en general, vy
de la poesia en particular, la influencia y su papel en la
creaci6n literaria han cobrado eco, sobre todo a partir de
nmedi ados del siglo XX, en diversas corrientes criticas que
consi deran estas dos instancias vetas ricas en conprensi 6n de
|l os textos, los autores que |los han producido y |os diversos
publ i cos que han tenido acceso a ellos. Asi, el problema de |a
influencia ha adquirido diferentes carices y se ha encarnado
en nmiltiples teorias, tales com el di al ogi sno, | a
intertextualidad y la recepcidon del texto por parte de |los

| ectores, por nencionar unas pocas.



De cualquier forma, y a pesar de |los diferentes puntos de
vista, todas |las teorias sobre convivencia —-ya sea sincroénica
o diacronica— entre textos y entre autores han procurado ir
mas alld del anbito de la obra msma y de su creador
i ndi vidual para intentar esclarecer |os nmecanisnmos y |las vias
que dan paso a las relaciones entre obras y autores. E
énfasis se ha puesto, nmAs que nada, en el caracter de la
comuni caci 6n entre experiencias de escritura, la cual, en
al gun nmonmento, da conp resultado la aparicion de una obra en
el marco de |lo que se conoce generalnente conop “tradicidn
literaria”.

En la tradicién inglesa, |la presencia de un poeta en
particular se volvidé determinante en el quehacer de sus
sucesores, sobre todo desde fines del siglo XVII y principios
del siglo XVilIl. El poeta del que hablanmps es John MIlton
cuya figura se ha colocado en el imaginario literario inglés vy
occidental casi a la par de otros grandes clasicos conp
Shakespeare, Cervantes y Dante.

La obra mltoniana, y en especial Paradise Lost, ha sido
objeto de los mAs variados escrutinios, lecturas e incluso
reescrituras a través de |los nas de 350 afios posteriores a su
publicacién en 1667. Decenas de criticos y poetas se han

enfrent ado desde entonces al tratam ento de Paradi se Lost conp



obra poética, conp ejenplo arquetipico de |la epopeya inglesa,
cono nodelo a seqguir y, de manera nucho nmas interesante,
incluso conpb paranetro a rechazar. Los enfoques han sido tan
variados conp | os casi cuatro siglos que ahora nos separan de
M ton.

Es esta variedad de puntos de vista en cuanto a la
influencia mltoniana en |la poesia inglesa |lo que da pie al
presente estudio. Si bien es cierto que |la respuesta de nmuchos
poetas ingleses al influjo artistico del autor de Paradise
Lost se ha traducido con frecuencia en relaciones de anor-
odi o, tanbi én es innegable que, sobre todo a partir de la
segunda década del siglo XVIIl y durante todo el siglo XIX Ila
vision exaltada de la obra de MIton determiné el cam no que
habria de seguir |a poesia inglesa noderna, si henps de
entender el térm no “noderno” de manera general conb sinoni nD
de “post-llustracion”. Y es que los intelectuales y |os poetas
del siglo XVIIl, responsables de |as cavil aci ones rel aci onadas
con la creacion artistica y su influencia en el honbre conmin,
conformaron una élite que, en gran nedida, encauzé un canbio
de gusto nuy caracteristico de la época, una revoluciodn
intelectual y sentinmental que se antoja por demas noderna. La
razén se convierte en una posesion casi exclusiva de |as

esferas sociales altas o con ciertos privilegios educativos
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anbi tos donde, tal vez de manera paraddjica, tienen origen |as
obras que habrian de cautivar a un publico cada vez nmés
consci ente de que necesita participar de los sentimentos y no
s6lo racionalizarlos. Para finales del siglo XVIII, en plena
transici 6n al romanti ci sno, quedaba claro vya que el
asoci aci oni sno de ideas preval eci ente en el pensam ento inglés
hasta ese punto conenzaba a transformarse en una necesi dad de
casar el sentinentalisnbo subjetivo con |a racionalidad
objetiva, de manera que uno se nutriera del otro. El resultado
de este proceso fue, sin enbargo, la prevalencia del
sentimento, no cono instancia de sentinmentalizaci én sino cono
vehicul o de expresi én inmagi nativa:

Feeling transcends what is usually regarded as “reason”,
not only because it offers a nore spontaneous vitality of
realization, but also because it is aware of nuances of
significance and of interrelationship to which the
| ogical process is inpervious. [...] By feeling, one
becones aware  of the subtlest and nost fluid
interrel ationshi ps between objects or between ideas.?

Ent onces, segun sostiene Walter Jackson Bate, la idea de
creaci6n y de conocimento del mundo depende no s6lo de la
uni 6n (para este entonces considerada ya indisoluble) entre
raciocinio y pasion, sino de la prevalencia de esta ultim
sobre el prinero. Los poderes creativos de |a imginaciodn,

adenmas de su capaci dad de concretarse a través del sentimento

'Walter J. Bate, FromClassic to Romantic, pp. 130-131.
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-y, en varios casos, incluso del sentinentalisnbo—, conenzaron
a ser vistos conb un resultado de la asociacién natural vy
causal de ideas, lo que Ilevé al cultivo, a la contenplacidn
y, en casos afortunados, al estudio de lo vasto, de I|o
subline, del arte que surge de la exposicién a |la naturaleza y
gue se nanifiesta a través de la escritura y |la poesia. Este
fenbneno no tiene precedentes en la historia literaria
inglesa, y es precisanente Paradise Lost |a obra de MIton que
encarna, segun rmucha de la critica de los siglos XVIII y XX,
un bal ance perfecto entre |lo sublime y lo épico, entre el
nacionalismo y la fe, entre el desencanto politico y el vigor
poético. En otras pal abras, estanpbs habl ando aqui del |egado
de Mlton al romanticisno inglés, caracterizado en |as
heroicas -y tal vez, en este sentido, estereotipadas— figuras
de poetas jovenes y torturados del diecinueve conb Byron,
Keats y Shel |l ey.

El poeta romantico inglés es hijo y heredero de dos
presencias contundentes, es decir, John Mlton y la
|l ustraci 6n. A pesar de que se han dedi cado nunerosos estudi os
al problema de I|a influencia de MIlton en la historia
literaria, no so6lo inglesa, sino incluso europea en general
relati vamente poco se ha escrito sobre |os problemas que

inplica para el poeta romantico y su obra algo que Harold
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Bloom ha Ilamado “la angustia de |a influencia” y que W
Jackson Bate ha tipificado conpo “el lastre del pasado”.? El
caracter negativo que evocan |os térmnos utilizados por Bl oom
y Bate (“anxiety” y “burden” respectivanmente) para referirse a
la influencia de obras nonunental es cono Paradi se Lost sobre
conposi ci ones subsecuentes nos remte a procesos en |os que el
pat hos romantico se traduce en la recepcion, asimlacion vy
creaci 6n que de manera tradicional se asocian con |os poetas
i ngl eses de |l a segunda mtad del siglo XVIlIl y, ante todo, con
| os roméanti cos deci nondni cos.

Es en este tenor que la influencia desencadena una
urgente necesidad creativa. La conciencia de si que la
tradi ci 6n infunde en el artista en general, y en |os poetas en
particul ar, provoca un deseo ante todo personal de conposi cion
gue se despierta conbo nunca antes en la Inglaterra del prinmer
siglo “noderno”, es decir, el siglo XVIll, del cual |os poetas
romanti cos son producto indiscutible. Fue precisanente en este
siglo cuando el problenma de |a posicioén del poeta después del

Renacimento se dramatizo6, por asi decirlo, y dio paso a

Qui za | as dos obras mAs conoci das que de manera directa tratan este
tema sean The Anxiety of Influence del propio Bloomy The Burden of
the Past and the English Poet de Walter Jackson Bate. El prinmero se
centra en la influencia y sus efectos psico-artisticos en la
tradicibm poética inglesa, mentras que el segundo ofrece una
vi si6n general sobre la construccion del canon literario inglés a
lo largo del siglo XVII1 y principios del siglo XX



13

di versas discusiones sobre |la relacion del artista con el
pasado:

It is this period [the 18'" century] that made the turn
from Renai ssance to nmodern. In the process it discovered
the costs as well as the gains of a self-consciousness
unparalleled in degree at any tinme before. If there was
trauma, there was al so honesty: honesty both to fact and
to essential ideal. This is what is nost relevant -
perhaps nost reassuring— about the eighteenth century to
us as we look for conpanionship or help in our own
attenpt to clear the head and get closer to essentials.?

Aqui, la palabra clave es “conciencia de si”, ya que es
preci sanente este principio o que |los poetas romanticos
ingleses heredan de sus antecesores dieciochescos para
convertirlo en eje y fundanento de su obra poética. En el
sentido romantico mas general, el objetivo principal de
escribir un poema no seria otro que el de una especie de
conocimento de si msnp por parte del artista conmo tal, a
través de un conocimento que s6lo se puede adquirir gracias a
la consideracion de |la creacion ajena, a la contenplacién
estética de un nodelo aceptado y asumido. De aqui Ila
“honestidad” a |la que Bate alude. Esto inplica que la
contenplaci 6n de las obras artisticas del pasado da lugar a
una inevitable canonizacion de las nisnas porque éstas
constituyen el origen al cual el poeta habrda de remtirse

sienpre para satisfacer sus ideales artisticos.

‘W Jackson Bate, The Burden of the Past and the English Poet, p. 4.
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El |l egado m|toniano en poetas cono WII|iam Bl ake, Sanuel
T. Coleridge y WIlliam Wrdsworth ocupa nuchas paginas en
diversos libros y ensayos que centran su interés en la
conmposi ci 6n poética msma, es decir, en el efecto escrito, por
Il amarl o de al guna manera, de |la presencia de MIton y su obra
en los versos de |los grandes romanticos ingleses. Si bien es
cierto que estudios simlares se han |levado a cabo en cuanto
a la produccion escrita de la segunda generaci 6n de poetas
romanticos, el énfasis de tales disertaciones esta en la
manera en que la obra de Byron, Keats y Shelley refleja la
prosodia y la retorica de MIlton, haciendo a un lado
sistematicanente la recepcion mmética que de su obra se
desarroll 6 durante el siglo XVIIlI y que dio conp resultado |a
asimlacion de Paradise Lost conbp deternminante no sélo
estilistica sino tanbi én estructural de una buena parte de la
obra de estos poetas.

MIlton es una figura tan inportante en el anbito de |as
Letras I ngl esas y Ccci dent al es que podria resul tar
sorprendente enterarse de |a poca influencia que tuvo durante
su propia época. Paradise Regained y Sanson Agonistes no
causaron demasi ada i npresi 6n cuando aparecieron en 1671, pero
poco antes de la nuerte de MIton en 1674, otra de sus obras,

Paradi se Lost, conmenzé a adquirir prestigio, y para finales
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del siglo XVIlI habia alcanzado ya el nivel de “clasico” de |la
poesia inglesa. Las circunstancias de senejante auge son por
demds interesantes, sobre todo si se toma en cuenta que |a
canoni zaci 6n de MIton se debe en gran nedida a uno de sus mas
fervientes admradores: John Dryden. Este poeta, figura
dom nante del anbito literario de |la segunda mtad del siglo
XVIl, ensalzé Paradise Lost en 1688, cuando publicd un
epigrama en el que declara que MIton conbinaba |os poderes
creativos de Homero y Virgilio. Es asi que Dryden nisno se
convierte en uno de los prineros y nas tal entosos m enbros de
algo que podria |lamarse “la escuela mltoniana”, la cual
habria de dominar |a poesia inglesa durante casi dos siglos.*
A todas luces, tenenps aqui un ejenplo de |la canonizaci 6n de

un poeta por otros poetas. Los poetas de |a segunda mtad del

“En el éanbito de la critica, por otro lado, no puede ignorarse el
peso de Joseph Addi son en |a popul ari zaci 6n de MIton, asi cono en
su proceso de canoni zaci 6n. Trevor Ross apunt a:
Perhaps no single canpaign of canonization in all of English
criticism has ever been waged so successfully as Addison's
consecration of Paradise Lost in the eighteen Saturday papers
of The Spectator that ran from January to May 1712. Mlton's
reputation anong poets and critics had been relatively secure
prior to Addison’s intervention, but the latter’s asault on
contenporary taste ensured the poet’s work a popularity that
Mlton hinself could never have expected nor possibly desired
(The English Literary Canon, p. 213. Ms cursivas).
A pesar de la inportancia de la intervenci6n de Addison en este
proceso, |os que nos interesa aqui, comb ya se ha sefal ado antes,
es el proceso de canonizacion de l|a poesia desde |a poesia.
M entras que |la acci 6n canoni zadora de Addi son conprende el anbito
critico y popular, l|a de Dryden corresponde esencialnente al
poéti co, aunque dado su polifacético quehacer literario su
i nfluencia se extienda tanbi én al canpo de la critica.
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siglo XVIlIl, en su afan de lidiar con la angustia de la
influencia a través de |a asimlacion de nodel os “origi nal es”
cono Paradi se Lost, contribuyeron a |la canonizacién de MIton
en un sentido ideal y abstracto: su poesia miltonizante
expresa no so6lo reverencia, sino tanbién un conocinmiento
extenso de la obra del pr edecesor v, a Ssu vez, un
reconocimento de los limtes de |as capaci dades inherentes a
cada uno de ellos m snos.

Ahora bien, el siglo XIX, al contar con un concepto bien
definido de la figura mltoniana, presenta otro tipo de
problemas en cuanto al enfrentamento con la figura del
predecesor y su asinilacion, sobre todo si se toma en cuenta
que | os poetas que nos ocupan, Byron, Keats y Shelley, tienen
tras de si a figuras comp las de Blake, W rdsworth vy
Col eridge, quienes, en priner lugar, ya habian procesado vy
asimlado la influencia de MIton y Paradi se Lost, y que, en
segunda instancia, habian sido protagonistas de un proceso de
canoni zaci 6n rmucho mas expedito e innediato que el de MIton
m sno. Ademds, debenpbs tomar en cuenta que | os menbros de la
segunda generaci 6n de poetas romanticos tuvieron vidas mnas
cortas que |las de sus antecesores de |la prinera generacioén, |lo
cual inplica proyectos poéticos que, aunque contundentes y con

gran influencia posterior, se perfilan conb procesos
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formati vos de una poesia que, de haberse ejercitado durante
mas tienpo, tal vez hubiese sido mAs nmadura, redondeada e
i ntrospectiva.

Ante este panorama, el objetivo del conocimento propio
se convierte para los romanticos en un logro de dinensiones
titani cas, sobre todo si se toma en cuenta que |a conciencia
de si (o “self-consciousness”) es un térmno trenmendanente
esqui vo en cuanto a su definicidn, ya que ésta sienpre estara
supeditada a | a visioén ajena:

No se puede vivir ni actuar habi endo dado conclusién al
yo y al acontecer; para vivir hay que ser inconcluso,
abierto para si msno -asi, al nmenos, en todos |o0s
nmoment os esenciales de |la vida—; valorativanente hay que
antecegerse a si msnpb, no coincidir con o que uno
ti ene.

Es decir, segun Bajtin, referencia inevitable en |l a conciencia
de uno y del otro en el mundo de las letras, |la conclusividad
en uno msno es inposible dada |la presencia del otro. La
relacion entre los romanticos y MIton encuentra al nenos un
principio en este tipo de reconociniento, ya que éste Ultinp

“agita” |a imagi naci 6n deci nonoéni ca.®

*Mjail Bajtin, Yo tanbién soy (fragnentos del otro), p. 32.

*Aqui la referencia a Lacan es inevitable dados sus estudios del yo
y del otro a través de la literatura. En “La instancia de la
letra”, Lacan se pregunta: “¢Cuédl es pues ese otro con el cudl
estoy més |igado que conmgo msno, puesto que en el seno nas
asentido de m identidad conmgo es é quien me agita?’. La
respuesta que da se situa en el &anmbito de la conciencia de si
definida a través de la conciencia del otro: “Su presencia no puede
ser conprendida sino en un grado segundo de la otredad, que lo
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Si bien es verdad que en gran nedida la experiencia
estética de Byron, Keats y Shelley est4a intinmnente
rel aci onada con |la poesia mltoniana (tomando a | os ronmanti cos
conb un “yo” en perspectiva frente a MIton, o el “otro”)
tanmbi én se puede afirmar que, al reconocer al predecesor conp
nodel o, estos poetas desarrollan un registro poético propio e
i ndependi ente que | os dota de una identidad creativa altanente
original: el conocimento y, por lo tanto, la conciencia de |lo
gue se es provienen en principio del exterior, pero, a través
del ejercicio de la imginacidon poética se traducen en
i ntrospecci 6n constante. Y es que, para el poeta, un nonmento
esencial es sienpre el instante de la creacién, el cual, a su
vez, inplica una mrada constante al otro, por angustioso que
esto pudiera resultar en algunos casos. Debido a esto, no
podenos dejar de lado |la idea de que, conp problema central
| a profundizacién en el conocimento de |as capacidades vy
habi | i dades creativas esta matizada por una herencia poética
gue inplica un mayor o nenor grado de tensién por tener que
“lidiar” con los logros artisticos del antecesor. Entonces,
supuestanente y en térm nos freudi anos, por mas conci encia de

si que se tenga (o que se pretenda tener), |la presencia de un

sitia ya a él msno en posicion de nediacion con m  propio
desdobl am ento con respecto a mi msnp asi conbp con respecto a un
senej ante”. (Jacques Lacan, Escritos 1, p. 504).
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predecesor estinmulard en mayor o menor nedida |as acciones del
epi gono.

Pero, para los romanticos ingleses al nenos, l|la postura
frente a MIton no se reduce a la angustia y l|la consecuente
imtacién. ¢En qué consistiria la influencia, pues, para |os
romanticos de |a segunda generacion? (¢En qué sentido
representan MIlton y Paradi se Lost un nodel o de influencia vy,
por lo tanto, una fuente de “ansiedad”? En un sentido nuy
basico, la ansiedad mltoniana consiste en la incapacidad
asunmida de igualar o tal vez superar |os alcances épicos de
Paradi se Lost. El neollo del asunto, sin enbargo, no esta en
la afirmacion de que Byron, Keats y Shelley se encuentran
abrumados por la historia literaria, ya que esto se presta tal
vez a denmsi ada especulacién. El punto central |o constituye
la manera en que sus obras poéticas asimlan a MIton. Estos
poetas manejan la influencia de Paradise Lost en su propia
obra a través de experinmentos relacionados con el papel que
desenpefia la introspeccion y el tratam ento exacerbado de |o
bello y o sublinme (consecuencia parcial de su asimlacién de
la obra de MIlton) en proyectos poéticos altanente

i nnovador es.
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1. El problenma de la asimlacion de Paradi se Lost desde
el romanticisno

Asi pues, algunas de las principales preguntas que se
plantean en este estudio son: ¢qué inplicaciones tiene
Paradi se Lost en la conposicién de piezas cono The Fall of
Hyperion, Prometheus Unbound o Cain? ¢De qué manera determ na,
por ejenplo, el Satanas de MIton el desarrollo de figuras
cono Alastor o del fanmpbso “héroe byroniano”? Se plantea aqui
un analisis del problenma de la lectura de Paradi se Lost por
parte de los romanticos de |a segunda generaci 6n, asi conp de
la influencia del poenma mltoniano sobre ellos.

La prevalencia del térmno “influencia” en este ensayo se
explica por varias razones. La prinmera y la nmas esencial es
gue otros térmnos que se utilizan para definir la relaciodn
entre textos y autores tienden a vol verse polival entes segun
los contextos en los que se utilicen. Refiriéndose a la
intertextualidad, por ejenplo, Gaham Allen afirma que “such
termis in danger of neaning nothing nore than whatever each

particular critic wishes it to nmean”.’

Por supuesto, |os
ri esgos de pol i val enci a que representa el térm no
“intertextualidad” pueden extenderse a cualquier térmno con

el que se pretenda hacer un seguimento de presencias o

"Intertextuality, p. 2.
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referencias en algun conjunto de obras literarias. No
obstante, la ventaja que en este caso presupone el seguimento
de la influencia es que este térmno da wuna idea de
continuidad tenporal y poética que “intertextualidad”,
“transtextualidad” o incluso la sencilla “presencia” no
sugieren en prinera instancia. Por otro lado, la influencia
permte asociaciones que, nmas que constreflirse al anbito
textual (en un juego de significaciones en el que uno o varios
textos externos |lenan una “nada semantica” en el texto en
cuestién),® se extienden a canpos que, en el estudio de I|as
facetas de la obra de MIton y de sus repercusiones en al
nmenos dos siglos de poesia inglesa, son practicanmente
i nposi bl es de dejar de |ado. Conp sostiene John T. Shawcross:

MIton s influence upon succeeding poets and thinkers
falls into various areas: the poetic in form and
versification, in subject matter and treatnment within the
poem in concepts involved in political and governnental
theory, or aesthetics, or |andscape, or gender relations
and societal concerns. [...] The reader is expected to
insert the context of the original into the context of a
present text.®

Asi , la nocion de influencia denuestra ser, no
polivalente en cuanto a su significacion, sino verséatil en

térm nos de su aplicacion en diversas éareas de estudio. Por

°® Cfr. Julia Kristeva, “*Nous  Deux’ or a (H)story of
Intertextuality”.
® John MIton and Influence, p. 3.
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supuesto, la exploraci6on de todas estas areas en un solo
ensayo resulta inposible. Sin enbargo, es precisanente esta
“insercién” a la que se refiere Shawross |o que define el
camino que ha de seguir este trabajo. No se trata sélo de
dilucidar los alcances de la insercién de MIton en Byron,
Keats y Shell ey, sino de detectar su novimento, su
di sposicion y su evolucion en el contexto de la poesia
romantica inglesa de |la segunda generaci 6n. En este sentido,
Mlton no conpleta la significaci 6n poética de Byron, Keats y
Shel l ey, sino que es parte integral de ella de forma asum da.
De igual forma, el estudio de la influencia permte un
segui m ento cronol 6gi co invertido; por ejenplo, ¢céno nodifica
nuestra lectura de Keats la vision de la nmuerte espiritual en
Paradi se Lost? ¢Conp abre las puertas Shelley para una
concepci 6n del heroisnmo en el poema de MIton? ;Conp es que e
héroe byroniano convierte a Satanas en un héroe en si msno
(tras la interpretaci 6n romanti ca de Bl ake en cuanto al &nge
caido)? Cono podra verse, el flujo mltoniano en 1|os
romanti cos se revierte una y otra vez para dar paso a un
di al ogo constante y nmutuanente definitorio. Lo que se intenta
con todo esto es al msno tienpo realizar un seguimento de |la
notable influencia de John MIton y Paradise Lost en |los

procesos imaginativos y creativos que definen la retéricay la
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i ntrospecci 6n cognoscitiva de |la obra poética de los
romanti cos de la segunda generaci 6n. Ademas se plantea el
tratamento y | a enunciaci 6n poética de |o sublinme en Paradi se
Lost conp intancias determ nantes en |la estética prerromantica
de la sensibilidad y conb base de la introspecci 6n romantica
deci nononi ca. Por supuest o, esto tiene i npl i caci ones
cognitivas y afectivas. Cono sostiene Patrick Col m Hogan:

In part, the relation of one author to a precursor is a
matter of feeling, of fantasy, of repression and desire
[...]. However, there is also a cognitive aspect to
influence. In part, the relation of one author to a
precursor is a matter of thought, perception, recollection,
and generalization...'

En el caso de los romanticos, y cono verenps mas adel ante
tanto en su obra poética conb en sus epistolas, la relacion
entre el conocimento (conb resultado de l|a actividad
intelectual) y la afectividad no puede pasarse por alto, por
lo que |la idea de intertextualidad resulta limtante en el
sentido espacio-tenporal, si tomanbs en cuenta incluso
cuestiones de nonenclatura (un “inter-texto” denota, en
prinmera instancia, una relacidn signico-lingiistica, sin que
ésta sea necesariamente enotiva). La asimlacion de Paradi se
Lost por parte de los romanticos mas joOvenes inplica
conocimento a través del sentimento, conb |lo evidencia su

constante y apasionada relaci6n de lectura con MIton (puesta

® Joyce, MIton, and the Theory of Influence, p. 17.



24

en constante evidencia por sus teorias acerca de Paradi se Lost
y por su ejercicio de reescritura e insercion de pasajes,
conceptos y nmarcas retoéricas). Debido a esto, partinps aqui de
la premsa de que la lectura de |la obra de Byron, Keats y
Shel l ey puede revelar un intento, exitoso en gran nedida, de
reescribir I a épi ca m | toni ana a traves de | a
recont extual i zaci 6n de instancias poético-filoséficas cono |la
humani zaci 6n del (anti) héroe satéanico de Paradise Lost, la
verbal i zacion de procesos intelectuales y sentinentales a
través de la influencia poética y la incorporaci 6n del entorno
a di chos procesos.

En este sentido, el uso de la nocidn de influencia permte
tambi én la discusién del concepto de genialidad y de la
inspiracion a la que ésta da lugar en el devenir de Ila
historia literaria. Y es que, en el caso de MIton y nuchos de
| os poetas que alojaron su obra en sus propios quehaceres
artisticos, se reconoce al menos una sensaci 6n de admraci én
gue, adenas de verse sal picada de estupor, se manifiesta de
manera constante. Aunque esto inplica que, para efectos de
este estudio, deberenps partir de |las nociones de influencia
desarrol | adas sobre todo por Walter Jackson Bate y, mas tarde,
por Harold Bloom no significa que se dé por hecho una

rel aci 6n de ansiedad poética entre obras o poetas. Aqui, la
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i nfluencia se concibe cono proceso cognoscitivo de |ectura

medi ante el cual la interiorizacién de la |lectura deviene en
respuesta creativa Yy, necesarianente, afectiva. De esta
manera, Byron, Keats y Shelley se convertirian, en térm nos de
Stanley Fish, al msnb tienpo en criticos y “lectores
i nformados” de Paradise Lost: “[The infornmed reader is]
sufficiently experienced as a reader to have internalized the
properties of literary discourses, including everything from
the nost |ocal of devices (figures of speech and so on) to
whol e genres.” !

Asi pues, y estableciendo un puente entre las teorias de
la influencia de Bloom y de interiorizacién de discursos
literarios de Fish, se intentara aqui hacer un seguimento de
al gunos de los procesos de lectura y reescritura romanticos
sobre | os cual es Paradise Lost ejerce una influencia evidente
y que tienen su origen en el siglo XViII. Por ejenplo, Sanuel
Johnson, critico consciente de su oficio y lector de voraci dad
i nusi tada, escribia:

He [MIton] seens to have been well acquainted with his own
genius, and to know what it was that Nature had bestowed
upon him nore bountifully than upon others; the power of
di splaying the vast, illumnating the splendid, enforcing
the awful, darkening the gloony, and aggravating the
dreadful : He therefore chose a subject on which too nuch
coul d not be said, on which he mght tire his fancy w t hout
the censure of extravagance. The appearances of nature, and

“1s There a Text in This O ass?, p. 48.
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the concurrences of life did not satiate his appetite of
greatness [.]. MIlton’s delight was to sport in the w de
regions of possibility; reality was a scene too narrow for
his owmn mnd. He sent his faculties upon discovery, into
wor |l ds where only imagination can travel, and delighted to
form new npdes of existence, and furnish sentinent and
action to superior beings, to trace the counsels of hell,
or acconpany the choirs of heaven.'?

Para Johnson, el genio natural que se extiende mas alla
de los I|limtes terrenales concede a MIlton capacidades
irrepetibles e inigualables en conparacién con las de
cual quier otro poeta. Ni Johnson m sno puede dejar de sentirse
i mpresi onado, en un sentido de admiracion literaria: “W read
MIlton for instruction, retire harassed and overburdened, and
| ook el sewhere for recreation; we desert our master, and seek
for conpanions”.® En su propio contexto, Johnson ha vya
interiorizado |as propiedades del discurso poético de MIton,
lo cual se traduce en wuna critica ante todo enotiva de
Par adi se Lost. Aunque el texto bio-bibliografico de Johnson
sobre MIton se concentra nmas en | os efectos del poeta (tanto
nmorales cono literarios) que en su obra msm, retrata nuy
bien la actitud que el siglo XVIII inglés adoptaria ante,

sobre todo, Paradise Lost y sus conplejidades intrinsecas.

Esta postura habria de pernmear el quehacer poético de la

?Samuel Johnson, “MI|ton” en Rasselas. Poenms and Sel ected Prose,
pp. 459-60.
“lbid. p. 464.
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segunda mitad de este siglo y, aun nas, ejerceria, conp ya se
dijo, wuna poderosa influencia en |la lectura mltoniana de
si gl os posteriores.

Pero volviendo al siglo XIX y a |los poetas que nos
conciernen directanente, l|la admiracién que se plantea aqui
cono catalizador para |la creaci 6n poética y conp expresi on de
influencia se ve claranente reflejada en |los versos de un
breve poenma de Keats, “On Seeing a Lock of MIton's Hair”:

For many years ny offerings must be hush’d;
When | do speak, I’l1 think upon this hour
Because | feel ny forehead hot and flush’d,
Even at the sinplest vassal of thy power...

La figura de MIton resulta tan significativa para Keats, que
la influencia se somatiza, si bien de manera netaférica, para
adquirir forma en un poema. Aunque expresada a prinera vista
en térm nos de grandi osidad que recuerdan a | os de Johnson, el
claro que l|la inpresion que MIlton causa en Keats tiene
i nplicaciones que lo Ilevan mas a un acercam ento poético que
a un alejamento pasional. En Keats, |a posible angustia ante
la presencia de MIlton representa necesidad creativa vy
respuesta enotiva.

Aunque no se puede afirmar que Byron y Shelley respondan de
la msma nanera a la influencia mltoniana, resulta claro que
en ellos la accion de ésta tanbién se evidencia de forma

particular. En este sentido, |a segunda generaci 6n de poetas
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romanti cos ingleses constituye un grupo de “conpafieros” (por
utilizar las palabras de Johnson) que, a partir de un
reconocimento de la influencia, crean un inmaginario poético
propio que se traduce en proyectos decisivos para poetas
posteriores y altanmente diferenciables dada su intensidad
prosodi ca. Los ronmanticos jOvenes se perfilan aqui como | o que
Fish Ilama “conunidad interpretativa”: a partir de la tensidn
gue ocasiona la idea de influencia (“tensién” entre el nodelo
del predecesor y |la conciencia de nodernidad romantica)
reinterpretan Paradise Lost con base en un concepto
imginativo del poema y de su autor a través de una
experiencia de lectura altanente informada y sentinentalizada.
Asi pues, la experiencia de lectura y reescritura (es decir,
la interiorizaciodn retéri co-sentinmental de la epopeya
mltoniana) constituye entonce wuna instancia de cognicion
poética, en la que, de forma conciente y discrimnatoria, el
poeta romantico utiliza su experiencia de |ectura de Paradise
Lost para alterar y asimlar el discurso mltoniano en
oposicion a la nmera minesis | éxico-retérica.

Para ofrecer un seguimento progresivo de esta cogniciodn
poética en los romanticos ingleses mAs jévenes, proponenns
iniciar con Keats, dada la evidente influencia del registro

| éxico de Paradise Lost sobre sus fragnmentos épicos.
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Conti nuanos con Shelley, quien diluye el nivel retérico de la
epopeya mltoniana en su politica de |o heroico; y term nanos
con Byron, que en su obra poético-dramatica es, de los tres,
guien mas se aleja de la prosodia de MIlton para denostrar,
sin enbargo, su afinidad a él en cuanto a la idea de Ilo
sublime y sus repercusiones en la definicion de la falibilidad
humana.

Convi ene asi dar paso a una lectura de |a poesia de Byron
Keats y Shelley en funcion no sélo de sus innovaciones
artisticas individuales, sino de su replanteamento de la
influencia de Paradise Lost cono base de wuna conciencia
romantica a gran escala en la que el poeta, considerado conp
ser humano i magi nati vanment e privil egi ado, se torna
protagoni sta de una constante busqueda de unidad estética e

i ntel ectual que anuncia el nodernisno en | engua ingl esa.
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Capitulo 1

El otro hijo de la nenoria.
MIlton y la fabricaci 6n del canon

You whom reverend | ove

Made one another’s hermtage;

You to whom | ove was peace, that now is rage;

Who did the whole world s soul contract, and drove
Into the gl asses of your eyes

(So made such mrrors, and such spies,

That they did all to you epitom ze),

Countries, towns, courts: beg from above

A pattern of your |ove!

John Donne. “The Canoni zation”

|. La idea de tradicion

El tema de |los textos literarios conp instancias poseedoras y
transm soras de conocimentos es casi tan antiguo cono |a
escritura msm y, dada su recurrencia, invita sienpre a
ref | exi onar sobre las posibles nmaneras en que estos
conoci mentos se transmten, sobre quién los transnmte, sobre
quién los recibe e incluso sobre qué uso se le da a la
informaci 6n obtenida a través de los |ibros. En su

Areopagitica,! John MIton abunda en | o siguiente:

'Esta es quiza |la obra en prosa mas fanpbsa e influyente de MIton
dado que en ella se ocupa, entre otras cosas, de los |imtes de |lo
gue hoy dia henos dado en |l amar |ibertad de expresion, o tal vez
de manera nas exacta, |libertad de prensa. El tena de este texto,
dirigido en 1664 al Parlamento, es principalnmente el de | as

i cencias que deberian darse para |a publicacion de textos, previa
revi si6n y sanci 6n. El procedi mi ento propuesto no debe confundirse
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I deny not, but that it is of greatest concernnment in the
Church and Comnmonweal th, to have a vigilant eye how books
denean thenselves as well as nen; and thereafter to
confine, inprison, and do justice on them as nal efactors.
For books are not absolutely dead things, but do contain
a potency of life in themto be as active as that soul
was whose progeny they are; nay, they do preserve as in a
vial the purest efficacy and extraction of that I|iving
intellect that bred them | know they are as lively, and
as vigorously productive, as those fabulous dragon’s
teeth; and being sown up and down, may chance to spring
up armed nen. ?

Tenenops aqui la voz de MIton el republicano, de MIlton el
funcionario, de MIton el puritano y, sobre todo, de MIton el
escritor. El titulo del tratado alude a un discurso presentado
por |Isé6crates a la “Ecclesia” o asanbl ea popul ar de Atenas. E
tema era el de los poderes ejercitados por el Aredpago, o
Corte de los Sabios. Asum endo el papel del msno |sécrates,
MIlton une en su fanpbso tratado el concepto de humani sno
civico —enraizado en el republicanism clésico— a la vision
puritana de Inglaterra comb un Nuevo Israel, en el que la
el ecci6n activa (incluida la eleccion de textos) promueve un
avance noral en todos |os sentidos al pr ovocar el
di scernimento colectivo del bien y el nmal. Pero ademas de |la
conciencia civica y religiosa, lo que sobresale en
Areopagitica es el profundo sentido poético de MIton. Apunta

Bar bara Lewal ski :

con la censura, a la cual MIton, por cierto, tanpoco se oponia del
t odo.
? John Mlton, “Areopagitica” en The Prose of John MIton, p. 271.
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In this tract MIton does not speak of hinself as a poet,
but he enbodies that role throughout, in a poetic style
vibrant wth striking imges and figures, little
al legories, small narratives. MIlton constructs citizen
readers and witers who are engaged in “Wars of Truth,”
which involve conbat and danger, heroic adventures and
trials, constant struggles, difficult quests, and which
stinmul ate intellectual energy and cul tural vibrancy.?

Dado que éstas son preocupaci ones conunes de su tienmpo, no
sorprende pues la conciencia del poeta y en ese entonces
tambi én fanmpbso panfletista sobre las inplicaciones de |os
textos y los libros en quien los |lee y pone en practica | o que
i ndi can sus contenidos. Una de |las ideas centrales del pasaje
anterior de Areopagitica es la que tiene que ver con la
capacidad de los |ibros para preservar el intelecto de quien
| os produce y, por ende, para convertirse en una suerte de
extensi 6n o apéndi ce del escritor que, incluso, adquiere vida
propia. MIlton, con conciencia absoluta de si msno conp poeta
y retor |lama la atencion sobre esto debido a una certeza
individual: si la mente de quien escribe es peligrosa, tanbién
lo sera el libro que nazca de ella.

Para MIlton, sin enbargo, |a bondad o naldad del texto —
asi comp la naturaleza noral de su lector— es cuestion de
eleccién: “MIton builds choice into his very rhetoric,

hel ping thereby to construct the readers and citizens he wants

° The Life of John MIlton, p. 192.
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and the republic needs”.?

MIlton hace aqui por |o nmenos dos
cosas: en primer lugar construye un paranmetro de |lectura y de
lector, y, en segundo, sienta |las bases de un canon a traveés
de la eleccidn consciente, racional y enotiva. De nanera
oblicua, MIlton enuncia |as bases de una tradicion politica y
poética con base en el discernimento y la discrimnacién. A
pesar de que los libros tienen vida propia, |a decisiodn sobre
cual es son beneficos y cuales son dafiinos estd en el |ector
m sno:

Read any books whatever come to thy hands, for thou art
sufficient both to judge aright, and to exam ne each
matter. [...] For books are as nmeats and vi ands are, sone

of good, some of evill substance; and yet God in that
unapocryphal I vision, said wthout exception, Rise Peter,
kill and eat, leaving the <choice to each nman's

di scretion.®

En este sentido, resulta dificil separar |la costunbre de
conparaci 6n entre lo bueno y lo malo de la idea de “canon
literario” (sin perder de vista que, claro esta, éste es un
térm no bastante reciente, desconocido para el siglo XVIl). Lo
gue es nas, la idea absoluta de tradicién, cono
i nstitucionalizaci 6n del par angbn candni co, est4 basada
necesarianente en | a sel ecci 6n. Conp apunta Raynond WI I i ans:
“For tradition is in practice the nost evident expression of

t he dom nant and hegenonic pressures and limts. It is always

“I1bid., p. 193. Ms cursivas.
° “Areopagitica” en op. cit., p. 285.
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most powerful practical neans of incorporation”.?®

Asi pues, MIlton, a través de la oratoria, no soélo
intenta dar fornma a un presente en desarrollo, sino que prevé
una funcidn selectiva del texto para la confornmaci 6n de un
futuro aun por definirse. Pero tanbi én, |a conparaci 6n inplica
una necesidad de sobresalir, de inponerse, de justificar el
gquehacer propio; es decir, en palabras de WIllians, se
desarrolla una suerte de hegenonia intelectual y, en el caso
de MIton, se prefigura en si msno cierta hegenonia poética
con base en las categorias axioldgicas basadas en la
separaci 6n del “buen texto” del “mal texto”.

Esta es una préactica que los “grandes” de la literatura
han ejercitado desde sienpre y de la cual encuentran difici
separarse. Por ejenplo, tenenbs a T.S. Eliot y su consabida
tendencia al desdén cuando habla nada nenos que de
Shakespeare, o bien, de MIlton: “MIlton’s poetry could only be
an influence for the worse, upon any poet whatever”.’ Esta no
es sinplenmente una nuestra de bluff literario por parte de

Eliot: el poeta se justifica, se inmpone, se incluye en la

° Raynmond Wl lianms, Marxismand Literature, p. 115.
" Eliot, On Poetry and Poets, p. 45.
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tradicion inglesa al retar, por decirlo asi, a una figura
poética en si msnma altanente tradicional.

Pero, ¢vale |a pena ocuparse de aseveraciones tan
om nosas conp aquella de la inposicion literaria tan tenprano
en el desarrollo de este trabajo? Si volvenos a Eliot vy
asum nos que es cierto | o que al guna vez sostuvo en cuanto al
hecho de que ningun poeta de lengua inglesa ha intentado
siquiera aventurarse a la posibilidad de escribir un poenma
épico de las dinensiones de Paradise Lost, tal vez podrianos
responder que si vy, aunque fuese por un nonento, estar de
acuerdo con Eliot y con MIlton nmsnb en cuanto al caracter
potenci al rente positivo o, en este caso, negativo de la
creaci 6n poética. Sin enbargo, no podenpos hacer de |ado el
hecho de que MIlton y su obra han desencadenado hechos
poéticos cuyos resultados pueden sentirse -y leerse, claro
estd— hasta nuestros dias y que se extienden desde Andrew
Marvel |l hasta \Wall ace Stevens, pasando por WIIliam Wrdsworth
y W B. Yeats. Y es que Paradise Lost, para bien o para mal,
se ha quedado en |la nenoria, mas o nmenos col ectiva, de poetas
y criticos.

Ahora bien, si, cono apunta MIlton, el libro preserva
podenpos |legar a |la conclusién de que el libro en si msnpb es

un instrunmento de la nenoria, la cual sirve, a su vez, para el
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establecimento de tradiciones. De hecho, y a pesar de su
peligrosidad, “[.] a good book is the precious |life-blood of a
master spirit, enbalnmed and treasured up on purpose to a life
beyond life”.® El libro no s6lo estéa inbuido de la vida de su
autor, sino que en si msnb crea una vida ulterior que se
construye a través de la nenoria que sus contenidos estinul an.
Esto representa, nada nenos, l|la base de la invencion de un
canon en cualquier tradicion literaria. Mentras que MIlton
esboza la teoria de la formaci 6n canonica, Eliot nos nuestra,
casi cuatro siglos después, las repercusiones (si bien
negativas en este caso) del manejo de la nenoria poética a
partir de lo que, a fin de cuentas, ha denbstrado ser un “buen
libro” en térmnos de pernanenci a: Par adi se Lost. La
aseveraci 6n de Eliot es resultado de |la nmenoria del canon; es
decir, se trata de la articulacion basica de una tradicion
literaria.

El ndnmero de pagi nas que se han dedicado a |la definicion

de canon son incontables a estas alturas.® Por ello, seria

®Mlton, op.cit., p. 341.

° Para corroborar esto, baste s6lo nencionar la obra de Harold
Bloom Ms de la mtad de sus libros estan dedicados a la
definicion del canon literario occidental: The Anxiety of Influence
(1973), The Strong Light of the Canonical (1987) y Poetics of
I nfluence (1988) son amados y odi ados casi por igual en el ambito
de la critica literaria de nuestros dias. Por otro |lado, el origen
del térm no “canon” puede resultar ilum nador para deterninar |o0s
cam nos que su enunci aci 6n ha seguido en el mundo occidental. Segun
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inatil y falaz aventurarse a presentar una definiciodn para
efectos de este trabajo. No obstante, es innegable que en el
trato de la influencia vale |a pena adentrarse en al nenos una
de |l as maneras en que se enuncia el canon, es decir, a través
de ejercicios de escritura basados en un binom o constituido
por un nodelo y por la idea de originalidad al Ilidiar con
di cho nodel o. Si asumnos que |la ejenplaridad es la
caracteristica esencial de cada nopdelo, entonces podenps
aducir que lo que nueve a un escritor a seguir un ejenplo no
es otra cosa que su interés particular en él, el cual, a su
vez, es resultado de un conocimento, mas o nmenos extenso, del
nodel o ya nenci onado. Por supuesto, varios escritores pueden
conpartir intereses en el msnmo “original”, aunque no
necesarianente por las msmas razones, |las cuales, en gran
nedi da, son personales y uUnicas en cada caso. En este sentido,
Terry Eagl eton ha di cho que

It is not just as though we have sonething called factual
know edge which may then be distorted by particular
interests and judgenents, although this is certainly
possible; it is also that without particular interests we
woul d have no know edge at all, because we would not see

Trevor Ross: “An ancient word, ‘canon’ originally neant either of
two things, a neasuring rod or, later, a list. Fromthe first is
derived the idea of a standard that can be applied as a law or
principle. From the second cones the concept of canonization, the

Catholic practice of admtting soneone to the list of saints.
Modern critics often assune that only the oldest definition, a
canon as rule, is relevant to considerations of literary

canonicity” (The Making of the English Literary Canon, p. 23).
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the point of bothering to know anything. Interests are
constitutive of our know edge, not nerely prejudices
which inperil it. The claim that know edge should be
‘value-free’ is itself a val ue-judgenent.?®

Entonces, por subjetivo que resulte el interés dado su
caracter intino, es de esperarse que en algun nonmento se
traduzca en conocimento. No obstante, y para conplenentar |a
i dea de Eagl eton, |la producci 6n de este conocimento a través

del interés representa una calle de dos sentidos, por decirlo

asi. Por wuna parte, nos encontranbs con razones subjetivas
que, de forma ideal, nos conducen a un descubrimento, es
decir, al conocimento per se; per o, por otra, este

descubrimento, a su vez, provoca un aunento en el interés
primari o o bien ocasiona el nacimento de intereses nuevos, ya
sean éstos afines, distintos o incluso opuestos al estinulo
intelectual original. El conociniento desenboca asi en juicios
de valor y de seleccién que resultan esenciales en Ila
enunci aci 6n del canon. Para Eagleton, al proceso selectivo del
canon se suma una circunstancia inalienable: |a inposicioén de
un esquena 0 de una estructura que resulta arbitraria. Este
punto de vista |o conparten incluso acadénicos que, a
diferencia de Eagleton y siguiendo hasta cierto punto a Bl oom

se pronuncian por la existencia efectiva de un canon

“ Terry Eagleton, Literary Theory. An Introduction, p. 14.
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literario, y sobre todo poético, conmp base de la tradicion
literaria:

So arbitrary are canons that they encourage two
contrasting ways of ordering the itens they contain. The
first is the practice of hierarchization, of ranking
itens accordi ng to an eval uati ve scheme t hat
discrimnates between nmajor and mnor authors and
excl udes undesirable works [...]. Yet the second, a nuch
|l ess scrutinized habit of thought, <can be equally
excl usi onary. Because they bring together any nunber of
items without nmaking clear their interrelations, lists
can bespeak a levelling syntax, and the |onger the Ilist,
the nore likely its items wll be treated as an
anor phous, potentially uniformmass...

Est os procesos de seleccion o enlistam ento son notivo de
controversia reciente. Los canones (y las tradiciones a |as
gue éstos dan lugar) se forman por razones politicas que
privilegian ciertos valores y marginan otros. El hecho de que
el canon sea em nentenente discrimnatorio trae cono resultado
una escal a de val ores que, si bien enunciada cono tal a partir
del siglo XVIII en Inglaterra, se ha puesto en préactica al
nmenos desde el siglo XVII (y, diria Trevor Ross, desde |a Edad
Medi a i ncluso), conb puede apreciarse an Areopagitica.

Todos estos procesos de discrimnacién se antojan un
tanto necani cos (aunque caprichosos), pero henps de recordar
gque todo proceso cognitivo encuentra sus principios en una
acurmul acion de ideas que en un nonmento dado dé lugar a

razonamentos y reflexiones que expliquen tanto el proceso

" Ross, op. cit., p. 24.
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m sno que condujo a ellos cono |a instancia que desencadend el
i ntereés particul ar de conoci m ent o. Est a acumul aci 6n
sistemati zada de conocimento es, de hecho, el punto de
partida de un canon y, por extension, de una tradicidén. Sin
enbargo, y en palabras de Raynond WIlians: “Wat we have to
see Iis not ‘a tradition but a selective tradition: an
intentionally selective version of a shaping past and a pre-
shaped present, which is then powerfully operative in the
process of soci al and cul tural definition and

2 Es decir, la tradicion, conp el canon, su

identification”.
i nevitable producto, son tanto formaciones cono fornmadores
i deol 6gi cos que, aungue I nposi tivos, pr esent an cierto
di nami sno formativo, que, a fin de cuentas, deberia oponerse a

| a visién del pasado conmo algo inerte y del todo superado:

Most versions of ‘tradition’” can be quickly shown to be
radically selective. From a whole possible area of past
and present, in a particular culture, certain neanings
and practices are neglected or excluded. Yet, within a
particul ar hegenmony [...] this selection is presented and
usual ly successfully passed off as ‘tradition’, ‘the
significant past’.®

Es decir, incluso la significacion del pasado en el que
se f undanent a “lo tradici onal” es una cuesti on
di scrim natori a. Para ilustrar esto, baste un ejenplo

concreto: si ojeanbs las paginas de cualquier antologia

“ Wlliams, op.cit., p. 114.
® 1 bid., p. 116.
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literaria de cual quier género (instancia clara de un proceso
selectivo de cultura literaria), nos encontrarenps con que la
col eccion de textos responde en gran nedida a |la puesta en
practica de los juicios de valor que resultan del acceso a |la
obras y del conocimento y juicio o critica que de ellas se
Ileva a cabo. Estas conpilaciones no sélo reflejan el binom o
interés-conocimento al que ya se ha hecho referencia, sino
gue establecen -segun sus intereses— fundanentos propios,
aungque con cierto grado de consenso al nenos. Dado que, a fin
de cuentas, el objetivo principal de toda publicacién -
i ncl ui dos, por supuesto, |os consabidamente candnicos |ibros
de texto sobre literatura— es la divulgacién de ciertos
conoci m ent os correspondi ent es a ciertos i nt ereses
particulares, resulta inevitable aceptar que todo canon es
parcial. Esto no puede ser de otra nmanera, ya que cual quier
canon, en tanto que sel ecci 6n de nodel os, sienta sus bases en
sel ecciones valorativas determ nadas, una vez nas, por
i ntereses muy bien definidos, en |la mayoria de | os casos.

Lo anterior puede sonar crudo, incluso nercenario para
al gunos, pero no se puede dejar de lado el hecho de que
cual quier intento de canonizacion es un acto de divul gacién
un acto de publicidad cultural. Y nos guste o no, |os &mnbitos

acadéni cos tanpoco escapan de |a publicidad:
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Canon-formation i s al nost exclusively associated with the
mechani sm of cultural reproduction, and in particular
with the establishment of university «curricula and

syllabi. In an objectivist culture, literary production
is at the service of consunption, in particular the
acquiring and systemati zi ng of know edge about

experi ence. *

En la portada de The Western Canon,'® de Harold Bloom por
ej enpl o, puede leerse lo siguiente en |la parte superior: “An
i npressive work... deeply, rightly passionate about the great
books of the past”. El conentario del ensayista M chael Dirda,
escrito originalmente para The Wshington Post Book Wrld,'®
es tan apasionado conmob el libro al que se refiere. La
profusion de adjetivos y adverbios en tan breve enunciado
apunta en dos sentidos. En prinera instancia, Dirda nuestra un
claro y entusiasta interés por la obra de Bloom |lo cual se
traduce en “buena publicidad”: literalnmente, el objetivo es
vender el libro. Dirda estd procurando que su conmentario sea
menorable y que, cono resultado de esto, quien |o |ea evoque
el libro positivanmente. En segundo lugar, |o que el resefador
hace, aunque quizd no de nmanera totalnmente consciente, es

contribuir a la canonizacion de The Wstern Canon y, por

“ Trevor Ross, The Making of the English Literary Canon, p. 10.

® Me refiero aqui a la primera edicién en rustica de 1995.

® Las resefias y ensayos literarios de Dirda aparecen semanal nente en
esta prestigiada publicacién. El critico es doctor honoris causa
por el Washington College de Chesterfield, Miryland y gan6o el
Pulitzer Prize for Distinguished Criticism en 1993. Esto pone de
mani fiesto su posicion privilegiada en el &ambito de la critica
literaria, al nenos en Estados Uni dos.
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extension, a la de Bloom conp critico y, en gran nedida, conp
constructor del ~canon que presenta y analiza. En pocas
pal abras, el canon al que Dyrda pertenece, y que tanbién
publicita, cunpl e t anbi én una funci 6n en nent enent e
definitoria, parafraseando |os térm nos de Raynond WI i ans.

A pesar de la inplicaciones nercadol 6gicas que se
encuentran detras de una estrategia formativa cono |la anterior
y de la decidida naturaleza contenporanea de la pronocion
abierta del consunb, estas enunciaciones canonizantes no son
de ninguna manera exclusivas del ultinm siglo en el anbito de
la literatura. Un buen ejenplo de esto |o tenenbs en un poenma
de John Dryden, escrito en 1693 y dedicado a su buen am go
W 1iam Congreve en ocasi 6n de su conmedia The Double Dealer. A
cont i nuaci 6n t enenos al gunos de sus Ver sos Mas
pr opagandi sti cos:

Great Jonson did by strength of judgenent please;

Yet doubling Fletcher’s force, he wants his ease.

In different talents both adorned their age;

One for the study, t'other for the stage.

But both to Congreve justly shall submt,

One matched in judgenent, both o ermatched in wt.

In himall the beauties of this age we see,

Et herege’s courtship, Southerne’ s purity,

The satire, wt, and strength, of manly Wcherley.

Hay que notar la nmuy favorable conparacién dial éctica que

Dryden hace de Congreve con |los grandes de |la escena de la

Y Dryden, “To My Dear Friend M Congreve on H's Conedy Called The
Doubl e Deal er” en John Dryden. The Oxford Authors, p. 455.



dramaturgia de la Restauracién, e incluso con Ben Jonson,
epitone del genio <culto y letrado y figura literaria

pl enamente establecida para ese entonces.!®

Al gunos versos
después, Dryden aprovecha sus hiperbdlicos y apologéticos
versos para hacerse tanbi én un poco de publicidad y asegurarse
un lugar en el Ainpo de | os poetas:

Be kind to my renmains; and, oh, defend,

Agai nst your judgement, your departed friend!?®
Let not the insulting foe ny fanme pursue,

But shade those laurels which descend to you;
And take for tribute what these |ines express:
You nerit nore, nor could ny |ove do |ess.

Queda claro en estos versos —por cierto, los dltinpos del
poema— el interés de Dryden. El anplio preanbul o celebratorio
da pie a una intencidn testanmentaria que se centra en la
necesi dad y permanencia del poeta y su obra en el imaginario
y, por supuesto, en |la nenoria. Congreve, al nenos desde el
punto de vista de su precursor, tiene dos obligaciones; a

saber, |la de cultivar su propio talento y agudeza creativos y

® A pesar de esto, Dryden sienpre tuvo ciertas reservas de caracter
mas bien enbtivo en cuanto a los talentos y la agudeza de Ben
Jonson, sobre todo al conpararlo con Shakespeare. En sus Citical

| ssues, Dryden conenta: “If | would conpare him [Jonson] wth
Shakespeare, | nust acknowl edge him the nore correct poet, but
Shakespeare the greater wt. [.]JI admre him but | |ove
Shakespeare (Dryden, “Critical 1ssues” en The Oxford Anthol ogy of
English Literature, vol. I, p. 1668). Ms adelante tratarenps con

mayor detalle |a canonizaci 6n de Shakespeare en contraste con |la de
Jonson.

® En este nomento Dryden habia dejado ya de escribir teatro y le
habian sido retirados sus cargos conb Poeta Laureado e Hi storiador
Real .
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| a de aseqgurar para |la posteridad el influjo de su predecesor.
Si a esto sumanos |os disticos heroicos, forma preferida por
Dryden para el tratamento de tenmas el evados y trascendentes,
nos encontranpbs aqui con un panegirico que, al nmenos en
esencia, conparte las intenciones del conentario critico
dedicado a la obra de Bloom Por su parte, Dryden se |as
arregla, de forma por demds habil, para instaurarse a si msnpD
cono nodelo y para consagrar a Congreve conb su epigono, todo
esto en un asonbroso despliegue de tacticas poético-
propagandi sticas. Es evidente que las formas y |os nmedios
sati sfacen |las necesidades de |os periodos en |los que se
desenvuel ven: de |la msma manera en que |la Restauracion
requi ere una enunci aci 6n poética del elogio, en el siglo XX se
echa mano de l|a resefia periodistica para |levar a cabo |a
critica de la critica.

Con todo y las casi automaticas evocaci ones nercenari as
en el sentido econdm co-politico, los térmnos “publicidad’ vy
“propaganda” estan rel aci onados al “hacer publico” y, en este
sentido, a |la propagaci 6n y perpetuaci 6n de |la obra u obras a
través de un aprovechamento de la imgen de su autor son
acciones que constituyen |la base del canon literario (y del
nercado de los libros) en cuanto a la concreci én de |la nenoria

histérico-literari a. Es decir, es sO0lo a través de Ila
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aceptaci 6n y, sobre todo, del consenso publico, que el canon
literario puede asum rse, enunciarse y establ ecerse conp tal

Sin enbargo, es precisanente el caracter dictatorial del
canon | o que ocasiona problemas al nonento en que |la energia
social forma la tradicién con base en el canon. Esta “energia
social” forma en si msma una estructura definitoria con
el enentos formativos conti nuos:

W are defining these elenents as a ‘structure’: as a

set, W th specific i nt ernal rel ati ons, at once
interlocking and in tension. Yet we are also defining a
soci al experience which is still in process, often indeed

not yet recognized as social but taken to be private,
i diosyncratic, and even isolating, but which in analysis
(though rarely otherwise) has its enmergent, connecting,
and dom nant characteristics, i ndeed its specific
hi er ar chi es. ®

Medi ante | a noci 6n de “estructura”, ya sea de experiencia o de
sentim ent o, WIIlians identifica en el proceso de
j erarqui zaci 6n un orden que, en principio y segun Trevor Ross,
carece de gradaci 6n aparente. En otras pal abras, y nuevanente
desde el punto de vista estructural, |as convenci ones que se
crean a partir del establecimento de figuras o nodel os, asi
cono de la reivindicacién del gran sentido de autoconciencia
que resulta de esto, ocasionan una segregaci 6n inevitable -y,
cono ya habia apuntado Ross, arbitraria e incluso anorfa— de

obras y autores. Este fendénmeno de | a conciencia del canon y de

“Wllianms, op. cit., p. 132.
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la formaci 6n de tradiciones, cono ya habianps apuntado antes,
es producto de | a noderni dad:

We could, in fact, argue that the renorsel ess deepening

of self-consciousness, before the rich and intimdating

| egacy of the past, has beconme the latest single problem

that nodern art (art, that is to say, since the later

seventeenth century) has had to face, and that it wll

become increasingly so in the future. In conparison, many

of the ideas or preoccupations (thematic, social, fornmal

or psychoanalytic) that we extract as ains, interests,

conflicts, anxieties, influences, or “background,” and

then picture as so sharply pressing on the mnd of the

artist, are less directly urgent.?*
No es gratuito que W Jackson Bate haga referencia a |a
aut oconci encia del artista conb un fendénmeno que se inicia en
la segunda mitad del siglo Xvlil, asi conb tanpoco son
fortuitas las referencias previas a John Dryden, detentador de
un gran poder politico-literario en aquellos afos. La
noder ni dad, conb producto de una exacerbaci 6n de |a conciencia
de si, es un concepto que, si bien evidenciado a través de la
obra poética, se basa en una forma de vida donde priva el
i ndi viduo cono parte esencial de su conunidad. Segun Anthony
G ddens, la nodernidad se define a partir de lo siguiente
“the institutions and nodes of behaviour established first of

all in post-feudal Europe [...]. ‘Mdernity’ can be understood

as roughly equivalent to ‘the industrialised world , so |ong

21

W Jackson Bate, The Burden of the Past and the English Poet, p.
4. M s cursivas.
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as it be recognised that industrialism is not its only
institutional dinmension. [...] ‘Mdernity’ is esentially a

post-traditional order”.?

Necesari anmente, |a comunidad se
vuel ve consciente del pasado y, por ende, construye una
tradi ci 6n basada en el canon, |0 que, tratandose de un “orden
postradicional”, podria parecer paraddjico; y sin enmbargo: “In
nodernity, the influence of distant happenings on proximte
events, and on intimacies of the self, becones nore and nore
comonpl ace” . ?®> Dado este fenémeno propio de |a nodernidad, no
es casual que el poeta noderno, aquél que nace a finales del
siglo XVII segun Bate, encuentre en su propia experiencia |la
explicacion a hechos del pasado y la posibilidad de wuna
formaci 6n presente y futura. Continla G ddens en su definicidn
de nodernidad a través de |la conciencia de si:

In the post-traditional order of nodernity, and against
the backdrop of new forns of nediated experience, self-
identity becones a reflexively organi sed endeavour. The
reflexive project of the self, which consists in the
sustai ning of coherent, yet continuously revised,
bi ographical narratives, takes place in the context of
multiple choice as filtered through abstract systens.?

Y uno de estos sistenas abstactos es l|la fornacioén
tradicional o candénica en el é&nmbito literario en general vy

poético en particular. No sorprende que “during the

#? Modernity and Self ldentity, pp. 14-15, 20.
2 \bid., p. 4
“ | bid., p. 5.
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Restoration and the eighteenth century there occurred many

attenpts at recreating a primal scene of English canon-

n 25

maki ng con Dryden a | a cabeza de nuchos de esos intentos (y

con MIton en nente). De hecho, puede afirnmarse que este
critico, poeta, dramaturgo y traductor es una figura clave en
la formaci 6n del canon literario inglés y la tradicidn poética
en esta lengua. Es justo a partir de Dryden que, en
Ingl aterra, el canon enpieza a perfilarse cono un sistema de
preservaci 6n de la nenoria literaria nacional y vernacula y no
s6lo conb un corpus de nodelos de ingenio y escritura
“el evada” proveniente de |a antigledad cl asi ca:

Trying to account for the prevalence of change and
diversity in human affairs, critics |ike Dryden began
positing a variety of phenonenal foundations for value,
f oundati ons which they believe would provide themw th at
| east a partial solution to the relativity of values that
their historicist understanding of contingency seened to
present. Yet the solution also required them to
reconsider the value and function of literature, in its
relation to know edge, |anguage, and historical change.
Dryden was the first critic to deal seriously with the
paradoxi cal nature of value, and the first to invoke an
historicist interpretation of changing circunstances in
defending a plural canon of English literature.?

Es cierto tanbién que la idea de canon literario esta
| ejos de ser concreta en el siglo XVIl, cuando |as referencias
a “los grandes” se traducen en evocaciones reverenciales a la

obra de Honero, So6focles, Euripides, Virgilio, Ovidio

® Ross, op. cit., p. 173.
® |bid., p. 148.
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Lucrecio, Horacio y tanbién Platéon y Longino, entre otros
filosofos. Y es que, hasta bien entrado el siglo XVIII, las
diferencias entre texto literario y texto filosoéfico,
histérico, etc. practicamente no existian. Es s6lo hasta que
la idea de “literatura” comenza a solidificarse que el canon
cono tal adquiere preponderancia en Europa en general y en
Inglaterra en particular. El concepto de literatura y, por lo
tanto, de tradicién literaria y o que hoy dia se conoce conpo
canon son fendnmenos em nentenmente romanti cos:

It was, in fact, only with what we now call the 'Romantic
period’ that our own definitions of literature began to
devel op. The nodern sense of the word ‘literature’ only
really ogets wunder way in the nineteenth century.
Literature in this sense is an historically recent
phenonmenon: it was invented sonetine around the turn of
the eighteenth century, and would have been thought
extrenely strange by Chaucer or even Pope.?

De acuerdo con Eagleton, la idea de literatura (aquellos
escritos que tienen que ver con el caréacter imginativo de |a
i nvenci 6n estética) se convierte pronto en una ideologia, |a
cual debe sostenerse en una inmagen NMAS que en un nNero
concepto, por explicito que éste resulte. Esto da pie asi a
una seleccion de obras capaces de englobar una “imagen” de
l[iteratura: he ahi el inicio del canon y de su natural eza conp

postura politica y estética. Pero, aunque las ideas de

“ Eagleton, op.cit., p. 18.
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literatura y de canon literario son sorprendentenente
recientes, no podenbs olvidar que la originalidad y su
rel aci 6n con el quehacer artistico y literario constituyen
preocupaci ones afiejas en la nente del escritor y, sobre todo,
del poeta. En nuestras vidas post-romanticas tendenos a
concebir térmnos conop “literatura”, “canon” y “clasico” conp
pi edras angulares de l|la formacién acadénmica, por |o que
tendenros a asociarlos con nodelos de valor estético
preconcebidos y, en general, correspondientes a obras que
sientan |as bases del uso de la lengua, de la construccién y
el desarrollo de algun género en particular, y, en ocasiones,
del ejercicio de figuras retéricas y de pensam ento que, a su
vez, parecen definir corrientes artistico-literarias conpletas
(conb el hipérbaton y el “concepto” para el barroco o el
exabrupto y la netafora sublimda para el Romanticisnp, por
ej enpl o).

Asi pues, la enunciacion del canon literario parece
seguir dos tendencias que se nmueven con |la msma intensidad,
pero, al parecer, en sentidos opuestos. Por una parte, tenenps
gue el canon, conb construccién de una nenoria literaria
naci onal , particul ari za ciertas nmuestras t ext ual es
sobresalientes (es decir la “gran literatura” vernacula) y |as

conpara con nodelos “universales” (provenientes de I|a
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antigiedad clasica) para caracterizar y afianzar una cultura
literaria propia. “Any act of witing —escribe Trevor Ross-—
involves a claim to cultural legitinmcy, whether or not the
aut hor chooses to inscribe himor herself in the witing”.?®
De esta manera, y al establecerse nopdelos vernacul os por
sel eccion, se refuerza y legitim la idea de gran literatura,
la cual tiende a idealizar a sus exponentes, convirtiéndol os
asi en clasicos universales, si entendenps el universo conpo el
mundo occi dent al .

Todo | o anterior nos hace suponer que, dejando a un | ado
|l os gustos y tendencias generales que determnan el valor
estético de una obra literaria y la convierten en
constituyente del canon, en algun nonento, de hecho, se
decidi 6 que determ nado autor o determ nada obra habrian de
convertirse en nodelos literarios. Esta suposicioén, aunque
aparentenente vacua Yy generalizadora, no puede pasarse por
alto, sobre todo si, cono dice Bloom “Who reads nust choose,
since there is literally not enough tinme to read everything,
even if one does nothing but read’.?® Uno de |os problemas con
el canon, sin enbargo, es que, para efectos de su fornmaci 6n

ya se ha decidido qué se lee y hasta cono se lee, y todo

*® Ross, op.cit., p. 27.
® Harold Bl oom The Western Canon, p. 15.
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parece indicar que a |os denas s6l o nos queda escoger de entre
una |ista preestablecida. La pregunta, por sinplista que
parezca, sigue siendo ¢qui én decide entonces? Un ejenplo de
“qui én decide” nos |o da una vez mas Terry Eagl eton, quien en
un recuento de la invencion de la materia de Literatura
Inglesa en |a Universidad de Canbridge sefiala |la inportancia
de F.R Leavis y su esposa QD. Leavis en la formaci 6n del
canon literario inglés a principios del siglo XX

In fashioning English into a serious discipline, these
men and wonen blasted apart the assunptions of the pre-
war upper-class generation [..] Scrutiny was the title of
the critical journal launched in 1932 by the Leavises,
which has yet to be surpassed in its tenaci ous devotion
to the noral centrality of English studies, their crucial
relevance to the quality of social life as a whole.
What ever the ‘failure’ or success of Scrutiny [...] the
fact remains that English students in England today are
‘Leavisites’ whether they know it or not, irrenediably
altered by that historic intervention.*

La especificidad en |a construcci 6n de | o que debe estudi arse
cono “literatura inglesa” se extiende, adenmas, a una lista de
autores que dieron lugar, de forma literal, a |lo que debia
| eerse. Continta Eagl eton:

Wth breathtaking boldness, Scrutiny redrew the map of
English literature in ways fromwhich criticism has never
recovered. The main thoroughfares of this map ran through
Chaucer, Shakespear e, Jonson, The Jacobeans and
Met aphysi cal s, Bunyan, Pope, Sanuel Johnson, Bl ake,
Wordsworth, Keats, Austen, George Eliot, Hopkins, Henry
Janes, Joseph Conrad, T.S. Hiot and D.H Lawence. This
was English literature.?

* Eagleton, op. cit., p. 31.
* Op. cit., p. 34



Los problenmas de tal concepto son evidentes, sin enbargo:
la decision tonmada por individuos selectos da pie a un
desarroll o excluyente y parcial que, inbuido por una idea de
estabi | i dad educativa, term na siendo una inposicién cultural,
identificable con una estructura de sentim ento —parafraseando
a Wlliams— a través de la cual se transmite una sensibilidad
particular a los deméds. Lo que Illama |la atencidon de este
fen6bneno es que, de una forma u otra y conb se vera a
continuaci 6n, sigue repiti éndose hasta nuestros dias, si bien
con variantes en el proceso de comuni caci 6n.

Ya henbs nenci onado antes |la manera en que M chael Dirda,
con toda una carga publicitaria y tal vez sin proponérselo
abi ertamente, colabora con la canonizacion de Bloom o la
manera en que Dryden quiso hacer de Congreve un nodelo, sin
al canzar, no obstante, |os nivel es de nenorabilidad esperados.
El primer ejenplo es quiz& demasi ado contenporaneo conop para
poder conprobar sus efectos canoni zantes (aunque Bl oom ocupa
ya un lugar inportante dentro del nundo literario, y claro
estd, no a causa de Dirda), mentras que, en el caso de
Congreve, tenenops un nuy buen ejenplo del artista que, a pesar
del gran peso que tuvo entre sus contenporaneos, al avanzar el

tienpo sb6lo se recuerda (a veces) conb el dramaturgo de The
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Way of the World. Debe observarse que tanto Dirda conp Dryden,
mant eni endo | as di stancias tenporales y formales, son ejenplos
de algo que podria denom narse “autoridad literaria”, aunque
| a consabida especializacién ocupacional de 1los tienpos
nmodernos | os separa en cuanto a investidura: en realidad el
titulo de poeta |aureado de Dryden dista nucho del estatus de
poseedor de un premio Pulitzer de Dirda, pero |os procesos de
canoni zaci 6n que protagonizan bien pueden considerarse
equi valentes en teérmnos discursivos. De cual quier nmanera,
resulta inevitable recurrir a ejenplos de canonizaci 6n nas
concretos para responder |a pregunta que anteriornmente nos
pl ant eanos.

En las nmentes de los criticos de |la segunda mtad del
siglo XVIl y de todo el siglo XVIll, el ejenplo mas antiguo de
poesia nacional era Chaucer. Dryden tenia nuy presente la
rel evancia de The Canterbury Tales en el horizonte cultural vy
lingluistico de Inglaterra, comb |o denuestra en pasajes conp
el siguiente, tonmado del prefacio a Fables Ancient and Modern:

In the first place, as he is the father of our English
poetry, so | hold himin the same degree of veneration as
the Gecians held Honmer, or the Romans Virgil. He is a
perpetual fountain of good sense; learned in all
sciences; and therefore speaks properly on all subjects.
As he knows what to say, so he knows where to |eave off;
a continence which is practised by few witers, and



56

scarcely by any of the ancients, excepting Virgil and
Hor ace. ¥

Dryden recurre a |la conparaci 6n de Chaucer con |os clésicos
antiguos para establecer parangones incuestionables y para
rastrear los origenes msnos de la lengua y, por ende, de la
tradicion literaria inglesa. Asi pues, Dryden préacticanmente
eleva a Chaucer al nivel de “padre” de todos |os autores
subsecuentes, incluidos Spenser y MIton msno. No obstante

unos cuant os parrafos después, nos encontranps con que:

The verse of Chaucer, | confess, is not harnonious to us

[.] There is the rude sweetness of a Scots tune in it,

which is natural and pleasing, though not perfect [.] W

can only say that he lived in the infancy of our poetry,

and that nothing is brought to perfection at the first.

We nust be children before we grow men.®
La postura de nodernidad de Dryden se entiende si recordanos
que en |los trescientos afios que |o separan de Chaucer |a
| engua inglesa habia sufrido nodificaciones (entre ellas, el
gran canbi o vocalico de los ultims 150 afios) que convertian
al inglés “nedio” de Londres y, por lo tanto, a la nétrica

utilizada por Chaucer en casi una curiosidad lingluistica y

sintactica para el lector de los siglos XVII y XVIII. Adenas,

* Dryden, The Oxford Authors, p. 559.
® |bid., p. 560.
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la lectura de The Canterbury Tales era I|imtada, nuy
probabl enente por |as misnmas razones.*

Entonces, la em nencia de Chaucer no basta para Dryden
el nodelo “primgeni 0’ es demasiado antiguo y, al nenos desde
su perspectiva, un tanto basto. ¢Qué hacer entonces? Recurrir
a un pasado nmas innediato es quiza |la nejor opcidén, por |o
gue Ben Jonson, WIIiam Shakespeare y, mas tarde, John MIton
se convierten en “grandes” a | os que se puede echar mano dada
su cercania, tanto en térmnos de lengua cono de gusto e
i ngeni o.

Incluso hoy en dia, cuando se piensa en el canon
literario inglés, e incluso occidental, la prinera figura que
viene a la nente es Shakespeare: “At once no one and
everyone, nothing and everything, Shakespeare is the Wstern
canon”.* Los antecedentes de esta postura se remontan no solo
a Dryden, sino a |los msnpbs contenporaneos de Shakespeare. A
tan solo siete afios de |la nuerte del dramaturgo, Ben Jonson

afirmaba | o siguiente:

34

Y sin enmbargo, las limtaciones en la |lectura de Chaucer durante
el siglo XVIIl contrastaban con su gran fama. Ademas de |a fanpsa
aseveraci 6n de Dryden en cuanto a que Chaucer “is a rough dianond,
and nust be polished ere he shines” (O Dramatick Poesy..., p. 286,
vol. 2), George Sewell, editor y critico, aseguraba en A New
Coll ection of Oiginal Poens de 1720 que “Chaucer’s Fame is taken
upon Credit, fromthe Reconmendati ons of others; and they who speak
of him rather pay a blind Veneration to his Antiquity than his
intrinsic Wrth” (Sewell apud. Ross, p. 165).

* Bloom op.cit., p., 71
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[.J1 will not |odge thee by

Chaucer or Spenser, or bid Beaunmont lie
Alittle further, to nake thee a room

Thou art a nonunment w thout a tonb,

And art alive still, while thy book doth live,
And we have wits to read, and praise to give.*

Tenenps aqui a un poeta y sabio extremadanente influyente en
su tienpo y en aflos por venir, a tal extrenop que la |lamda
“Tribe of Ben”, que incluia a la nmayor parte de |os poetas
nmenores de su época, asi conb a acadénmicos y honbres de
estado, haria resonar la voz de Jonson y, sobre todo, |as
glorias de su sapiencia, durante varios lustros. No es de
sorprender que aquel “nonunento sin tunba” de |os versos
anteriores sea, en gran nedida, creacio6n de Jonson msnp. Por
supuest o, no sugerinbs aqui gue la canonizacién de
Shakespeare haya iniciado con el poena de Jonson, pero si
podenos suponer que |a buena publicidad que a Shakespeare
hace este t anmbi én renonbr ado poeta da pi e a | a
caracterizaci 6n del dramaturgo conmo figura central en la
tradi ci 6n poética ingl esa.

Pero entonces, ¢qué pasd con Jonson y su propia figura?
Si bien este poeta y dramaturgo es, en definitiva, parte
preponderante del canon inglés, queda claro que su fama no

al canza ni con mucho a l|la de Shakespeare, a pesar de que,

*® Jonson, “To the Menory of M Beloved, the Author M. WIIliam
Shakespeare: and Wiat He Hath Left Us”, Poens of Ben Jonson, p.
285.
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cono intelectual, Jonson ocupé sienpre un sitio al que
Shakespeare jamas hubiese podido, o siquiera intentado,
acceder. Y quizéa, por paraddjico que pudiera parecer, sea
ésta la razén por la que no existe una “Royal Jonson Conpany”
o por la que no venps versiones filmnmcas de Vol pone entre | os
éxitos taquilleros del verano.

Cuando en 1616 apareci6 Wrkes, antologia de la obra
poética de Jonson, el folio se convirtio en la prinmera obra
canoni ca consciente de si de la literatura inglesa. Y sin
enbar go,

Al t hough Jonson received a royal pension and an honorary
degree soon after the folio s publication, he cannot be
said to have been canonized as a direct result of his
Wrkes in the sanme way that Spenser had been by The
Shepheardes Calendar. He was instead jeered by the wts
for presuming to dignify drama.?®

La idea de Jonson de publicar el grueso de su producci én
l[iteraria, con un pretencioso titulo que pretendi 6 enular |as
Opera de |a antigluedad cl asica, establece preponderancia para
la voz del autor en cuanto a su propia canonizacioén vy
prefigura el advenimento del culto de Ila originalidad,
principalnmente a partir de la segunda mtad del siglo XVIIl vy
sobre todo a través de la nueva preponderancia de la voz de

un “autor” especifico:

* Ross, op.cit., p. 115.



en conparaci 6n con autores de su propia tradicién

de

[ The] idealization of the authorial voice prefigures the
cult of originality, yet since there were no cultural or
economi ¢ reasons for sustaining it, it would soon fade
followng the restoration. [...] Nonethel ess, the ongoing
prof essionalization of letters in the later seventeenth
century would have as one its consequences an increasing

phenonenal i zation of textuality, in which the cultural
field would be perceived as being distinctive and
autononous by virtue of the special, inherently val uable

nature of its products.®
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Una vez méas, Dryden, con su idealizacion de |os clasicos

Dramati c Poesy” conent a:

In the neantinme | mnust desire you to take notice that the

greatest man of the | ast age, Ben Jonson, was willing to
give place to them [es decir, los clasicos griegos vy
latinos] in all things. He was not only a professed

imtator of Horace but a learned plagiary of all the
others. |If Horace, Lucan, Petronius, Arbiter, Seneca, and
Juvenal had their own from him there are a few serious
thoughts which are new in him You wll pardon ne,
therefore, if | presune he loved their fashion when he
wore their clothes.*

En contraste, he aqui |o que afirma de Shakespeare:

He was the man who, of all nodern and perhaps ancient
poets, had the |argest and nost conprehensive soul. All
the images of nature were still present to him and he
drew them not |aboriously, but luckily. [.] Those who
accuse him to have wanted learning give him the greater
comendati on. He was naturally | earned. He needed not the
spectacl es of books to read nature. He | ooked inwards and
found her there.®

® |bid., p. 116.
* Dryden, op.cit., p. 84.
“ Ipid., p. 110.

ti ene una

las voces cantantes en esta cuestidén. En su “Essay of
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Parece ser que l|la diferencia mAs grande entre Jonson y
Shakespeare, la que hace mas grande a este uUltinp, es la
naturalidad en térm nos de agudeza, ingenio y creatividad,
virtudes que necesarianmente se traducen en sus textos. Dryden
pone particular énfasis en la genialidad inherente a
Shakespeare, la cual contrasta con la cultura adquirida de
Jonson, quien se convierte en nero anotador de |os cl asicos.
Para Dryden, |a nenorabilidad de Shakespeare depende de
capaci dades creativas a través de las que literalnente se |ee
el mundo y se reinterpreta en un proceso interno que, conp se
aprecia en la cita anterior, sO6lo se atisba en la critica
dr ydeni ana.

Puede notarse entonces que |0 que determina I|a
permanencia del genio en l|a nenoria y, sobre todo, Ila
i nmanencia de su genialidad en el contexto publico es una
decidida naturalidad poética que se opone al artificio del
aprendi zaj e académi co. A nenos en el caso de Shakespeare,
esta caracteristica parece haber sido decisiva en su proceso
de canoni zaci 6n, tanto asi que Sanuel Johnson, el critico

41

canoni co por excelencia en la tradicion inglesa, la retoma

para hacer su propia caracterizaci 6n de Shakespeare:

41

Dice Bloom con |la ponpa que |o caracteriza: “No elegy for the
Western Canon can be conmplete wthout an appreciation of the
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Shakespeare is above all witers, at |east above all
nmodern witers, the poet of nature; the poet that holds
up to his readers a faithful mrrour of manners and of
life. [.] In the witings of other poets a character is
too often an individual; in those of Shakespeare it is
comonly a species.*

Contra | o que pudiera pensarse, Johnson no esta dism nuyendo
aqui las capaci dades shakespearianas para desarrollar la
i ndi vidual i dad de sus personajes (considerenos, por ejenplo

la decidida especificidad de |os caracteres de Enrique V,
Lady Macbeth o incluso Hamet, a pesar de las criticas
negativas en contra de este ultim por parte de T.S. Eliot),
sino que se concentra en su habilidad para retratar, a través
de ellos, sistemas de vida con los que el Ilector -0 el
espect ador— puede rel acionarse de forma natural y autonmatica,
o cual, segun han determ nado estos criticos tenpranos del
corpus shakespeari ano, sinplenmente no ha podido suceder ni
con Jonson ni con poeta o dramaturgo alguno, al nenos en

| engua i ngl esa.

canonical «critic proper, Dr. Samuel Johnson, unmatched by any
critic in any nation before or after hinf (The Western Canon, p.
171). Baste esta hipérbole para dar una idea tanto del peso de la
critica noral-literaria de Johnson conmob de |la manera en que Bloom
de hecho se identifica con él (y astutamente justifica su propia
angustia de la influencia) en tanto que critico. Las actitudes de
Bl oom y Johnson convergen asi en algo que Eagleton |lama “gesto”
critico: “...the critical gesture itself [Johnson’s] is typically
conservative and corrective, revising and adjusting particular
phenonmena to its inplacable nodel of discourse” (The Function of
Criticism p. 12).

*? Samuel Johnson, “Preface to Shakespeare” en Rassel as. Poens and
Sel ected Prose, p. 241.
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Los | ectores contenporaneos estanps acostunbrados a |as
al abanzas a Shakespeare, al nenos por parte de la critica: la
i mgen del dramaturgo y poeta cono nodel o casi innmacul ado se
ha grabado en la nenoria colectiva a lo largo de casi
cuatroci entos afios de una veneraci 6n que se |las ha arregl ado
para opacar, o al nenos dismnuir, |os posibles defectos de
la produccidén dramatica o poética shakespeareana. No
obstante, y por paraddéjico que pudiera antojarse, este
proceso particul ar de canoni zaci 6n ha funci onado tanbi én cono
i nstanci a canoni zadora para poetas que, por decirlo de manera
“bl oom ana”, no tuvieron mas renedi o que escribir después de
Shakespeare, aunque no necesarianente a su sonbra. Uno de
ell os es nada nmenos que MIton msno. A los 22 afos de edad,
en 1630, MIton escribidé un soneto dedi cado a Shakespeare, e
cual cito a continuaci 6n en su totalidad:

What needs ny Shakespeare for his honoured bones
The [ abour of an age in pil éd stones?

O that his hallowed reliques should be hid
Under a star-ypointing pyram d?

Dear son of nenory, great heir of fane,

What need’ st thou such witness of thy nane?
Thou in our wonder and astoni shrment

Hast built thyself a |ivel ong nmonument.

For whilst to the shane of flow endeavouring art
Thy easy nunbers flow, and that each heart

Hath fromthe | eaves of thy unval ued book

Those Del phic lines with deep inpression took;
Then thou our fancy of itself bereaving,

Dost make us marble with too nmuch concei ving;

And so sepul chred in such pomp dost |ie,
That kings, for such a tonb, would wish to die.



Aqui MIlton toca un aspecto clave en el tema de Ila
canoni zaci 6n: |la autoconstruccién de la inagen del poeta a
través de su obra y de la inpresion que ésta causa en el
lector y los epigonos. Esta autocanonizacién es para MIlton
resultado de |a inmaginaci én, de un proceso que inicia con el
i npacto causado por |a obra poética (“in our wonder and
astonishnent”) y que se traduce en inpresidon, no so6lo en
térm nos de alteraci 6n del anino, sino tanmbién en el sentido
de grabar o dejar huella (“...each heart hath... those
Del phic lines with deep inpression took...”). Asi, el poeta
asciende a niveles de profeta a través de su creaciobn, y es
esta separacién de |lo terrenal lo que se convierte en el
| egado mas fehaci ente de Shakespeare para M Iton. Shakespeare
es pues un creador en dos sentidos inportantes. Por un | ado,
es artifice de su propio nonunmento poético y, por otro, se
convierte en influencia para sus lectores y receptores al
transformarl os en un nonunento mas tangible y duradero que
cual qui er estatua de piedra (“...dost nmake us narble with too
much conceiving...”).

Lo més curioso de todo esto es, sin enbargo, que MIton
se vuelve, a través de su propia alabanza a Shakespeare, no
s6lo uno de sus mas inportantes canoni zadores, sino tanbién

precursor de una critica que asune su propia deuda con la
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tradicion y con sus figuras mas afamadas. MIton, a través de
Shakespeare, se asune conb poeta y conb conocedor de su
propia postura noral ante el acto creativo que presupone el

ejercicio retorico de la escritura.

1. MIton: influencia y cognicion poética

Comb ya henpbs visto, puede resultar dificil separar |os
nonbres de Shakespeare y de MIton de |la idea de canon y, por
lo tanto, de la influencia msm de Harold Bloom Su
presencia aqui es inevitable dada su inportancia, junto con
Paul de Man, en la critica de |la poesia romantica inglesa del
siglo XX. Ademéds, sus observaciones sobre el canon resultan
i nescapabl es dadas aseveraciones conp “Shakespeare |largely
invented us” o “MIton’s place in the canon is permanent”.* Y
sin enbargo, a pesar de su respetabilidad en el nedio de |a
critica, su visioén freudiana del canon cono un sistema en el
que el hijo o epigono (identificado con el poeta heredero de
la gran tradicion) debe acabar con el padre (o el poeta
“fuerte”) para alcanzar la trascendencia, encuentra nuchos

detr act or es.

® The Anxiety of Influence, p. xviii, y The Wstern Canon, p. 159,
respecti vanent e.
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Habl ando de The Anxiety of |Influence, Paul de Man,
critico admrado por Bloom afirma que, si bien “[Bloon] has
al ways tended to be nore attuned to the | anguage of the poets
than to the reigning academc trends”, es precisanente esto
| 0 que ocasiona “an eye-catching, flanboyant term nol ogy” que
resulta “heavily enotional, to the point that it is not easy
to distinguish between the various structures that are

descri bed”. **

Terry Eagleton, por su parte, abunda sobre el
autoritarisnmo y la oscuridad de Bl oom anotando | o siguiente:
“[La critica de Bloom is humanism on the extrene edge,
grounded in nothing but its own assertive faith, stranded
between a discredited rationalism on the one hand and an
intol erabl e scepticismon the other”.% Y no obstante, es este
humani sno a ultranza de Bloom | o que funciona conmo un priner
paso para conprender el inpacto de MIlton a partir de su
poesia m sma en generaci ones posteriores de poetas ingleses.

En A Map of M sreading, Bl oom afirna:

No poet conpares to MIlton in his intensity of self-
consci ousness as an artist and in his ability to overcone
all negative consequences of such concern. Mlton’s
highly deliberate and knowingly anbitious program
necessarily involved him in direct conpetition wth
Homer, Virgil, Lucretius, Ovid, Dante, and Tasso, anong
other precursors. Mre anxiously, it brought hem very
cl ose to Spenser, whose actual influence on Paradi se Lost

“ “Review of Harold Blooms Anxiety of Influence” en Blindness and
I nsight. Essays in Rhetoric of Contenporary Criticism pp. 274-5.
® Op. cit., p. 185.



67

i s deeper, subtler and nore extensive than schol arship so
far has recogni zed. Most anxi ously, the wultimte
anbi ti ons of Paradise Lost gave MIton the problem of
expanding Scripture without distorting the Wrd of God.*

Para Bloom ni siquiera MIlton, el “gran poeta” esta a
salvo de |la ansiedad de |la influencia. Y no obstante, la
habi | i dad freudi ana del poeta para superar a sus predecesores
lo <convierte en ejenplo insuperable de autoconsciencia
artistica. La pregunta aqui es: ¢cono intuir estos niveles de
autoconsciencia si, a pesar de |lo que dice Bloom Paradise
Lost es a fin de cuentas una distorsién (o, tal vez nejor
dicho, una reescritura) de la Palabra de Dios? En el cuerpo
de su obra sobre la ansiedad de la influencia, |la respuesta
de Bloom se encuentra, si acaso, diluida en consideraci ones
sobre un conplejo de Edipo atenporal que coloca a cual quier
poeta en vengativa desventaja frente a sus precursores. Conp
afirma Eagleton: “Bloonmis epical battles of poetic giants
retain the psychic splendour of a pre-freudian age, but have
lost its innocence: they are donestic rows, scenes of qguilt,
envy, anxiety and aggression”.?*

A pesar de su entusiasno por el |enguaje poético cono
tal, Bloom ha descui dado el hecho de que |a poesia de MIton

—cono toda poesia perteneciente a cual quier tradicidn— no es

® p. 125.
“ Op. cit., p. 184.
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un nmero “atrincheramento retérico” que, a través de la
tensién y la agresion, establece una continuidad. Desde un
principio, es justo |la idea de continuidad (asum da en mayor
o nmenor grado) |lo que establece la relacidén entre un poeta y
otro, o entre un texto y otro. El proceso de la influencia,
entre MIton y los romanticos o MIton y sus predecesores, es
de hecho inverso al que propone Bloom aunque en prinera
instancia se tipifique a través de él. Stanley Fish comenta
| o siguiente en este senti do:

MIton criticism sonetinmes offers us the choice between
an absolutist poet with a focused vision and a single
overridi ng nessage and a nore tentative, provisional poet
alert to the anbiguities and dilemmas of noral life. The
truth is that MIton is both, and is so w thout either
contradiction or tension.*

Mlton no podria ser absolutista en ningun sentido, y es por
€S0 que en este respecto podenps ir un paso mas adel ante:
Mlton no estd alerta s6lo ante las conplejidades de |a
oralidad, sino tanbién de la retorica y de su propia posicioén
en la tradicién que lo engloba. En la poesia de MIton, asi
cono en la relacion con sus predecesores y sus descendientes
di eci ochescos y ronmanticos, |a autoconciencia se traduce en
una verdadera cognicion poética, base de la influencia
mltoniana. A diferencia de la ansiedad de la influencia, |a

cogni ci 6n poética presupone un inpulso creativo a través del

“ How MIton Wrks, p. 5.
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conoci mento profundo del predecesor por nedio de su lectura,
lo cual no ocasiona un efecto negativo de tension poética
(identificado con |a ansiedad m sma), sino que desencadena un
proceso de adjudicacion retodrica, estilistica e ideol6gica
que determina la conciencia de si del poeta a través de su
propi a experiencia artistica.

Para ejenplificar este tipo de cognicién en MIlton,
podenps retomar |a observacién de Dryden en cuanto a su
rel aci 6n con Spenser, un vinculo ya establecido entre anbos
desde fines del siglo Xvil: “MIton was the poetical son of
Spenser [...]. MIton has acknow edged to nme that Spenser was
his original”.% Spenser, conb resulta evidente, es la
referencia de MIton en lengua inglesa cuando se habla de
epopeya. En un poema dirigido a G ovanni Battista Mnso,

Mlton expresa su interés por el género:

O mhi si mea sors tal em concedat am cum
Phoebaeos decorasse viros qui tam bene norit,
Si quando i ndi genas revocabo in carm na reges,
Arturungue etiamsub terris bella noventem

“ Dryden, op.cit., pp. 552-553.

* Poeta, estadista y soldado nacido en Napoles alrededor de 1569 y
muerto en 1645. Manso hizo | as veces de cicerone para MIton en un
viaje que éste ultinbo realizé a Napoles en 1638. La estrecha
relaci 6n personal e intelectual que se forjo entre |os dos poetas
gueda bien ejemplificada con un distico que Manso escribié para
MIlton antes de que éste partiera de regreso a Inglaterra: “U
mens, forma, decor, facies, nos, si pietas sie,/ Non Anglus, verum
Hercl € Angelus ipse fores” (“Si tu nente, forma, gracia, rasgos y
maneras fueran iguales a tu religion,/ entonces, por Hércules, no
serias un anglo, sino un angel msnp”). Nbotese el juego entre
angl us y angel us (ver Lewal sky, p.98).
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Aut dicaminvictae sociali foedere nensae
Magnani nos Heroas, et —O nodo spiritus adsit-—
Frangam Saxoni cas Britonum sub Marte phal anges! >

El tema del mito artdarico que MIton planeaba desarrollar en
su juventud y, al parecer, por nedio del drama, respondia a
ejercicios de retérica y gradilocuencia (aunque no se
derivaba s6lo de |la urgencia de honenajear a Manso y Tasso v,
por lo tanto, de renedar |a gran epopeya italiana), para
est abl ecer par angones pol itico-poéticos naci onal es y
personales, conb fue el objetivo de la escritura de The
Faerie Queene. En sus versos a Manso, MIlton parece tener la
intencién de recurrir a Spenser pero, curiosanente, en la
practica de |la epopeya, term na ensal zando a Shakespeare en
una absorcion al nenos ideal de su obra dramatico-poética.
Por un |ado, MIton al aba a Shakespeare abiertanmente, pero se
guarda de su influencia directa, conb queda claro en |os
versos “What need st thou such witness of thy name?/ Thou in
our wonder and astonishnment/ Hast built thyself a livelong
monunent”, del poema que ya henbs citado con anterioridad.

Los ecos de Shakespeare en |la obra de MIton son obvios en

* “Si alguna vez evoco en poesia a los reyes de nmi patria, y a
Arturo desatando guerras incluso bajo tierra; si alguna vez cuento
sobre | os Magnaninos Héroes en el vinculo social de la invencible
Mesa Redonda; y —que el espiritu esté presente para asistirnme- si
al guna vez destruyo la falanges sajonas con guerra britanica, que
entonces m pueblo me conceda senejante ami go, uno que sepa bien
honrar a | os hijos de Febo”. M traduccion.
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i nstancias conob, por ejenplo, el wuso del verso blanco en
Comus o0, de nmanera nas prosoédi camente conpleja, en Paradise
Lost.®®> Por otra parte, y en cuanto a su nodel o de epopeya,
la influencia de The Faerie Queene, en la préactica, parece
s6lo I|imtarse a wun interés genérico, sobre todo si
recordanos que MIlton, en su obra, jamas hace referencia
explicita a Spenser o sus logros en la poesia inglesa.>

Pareceria que, al evitar la invocacion del predecesor, |os

® En una nota de defensa del ti po de verso de Paradise Lost, escrita
para el cuarto nunero de la prinera edicién de 1668, después de que
el editor se quejara de que el poema “rhynes not”, MIlton afirnma:
“Not without a cause therefore sone both Italian and Spanish poets
of prinme note have rejected rhyne both in |onger and shorter works,
as have also long since our best English tragedies...”. Lo nés
probable es que MIton esté pensando en poenas italianos escritos
en verso blanco conb “Le sette giornate del nondo creato” de
Torcuato Tasso o en |as traducciones al castellano de La odisea de
Gonzal o Pérez (editada en 1556 en Anberes y dedicada al futuro rey
Felipe 1l) o de “Amnta” (original de Tasso) del pintor y poeta
sevillano Juan de Jéuregui (1607). En su introduccién al poena
traduci do, Jauregui defiende el uso de verso blanco. En cuanto a
este tipo de verso en lengua inglesa, o mas factible es que MIton
tuviera en mente |la tragedia shakespeariana, principalnmente. Para
un analisis detallado de estas y otras parti cul ari dades
estructural es del verso blanco mtoniano, asi conb de sus
antecedentes en |la poesia inglesa y europea, véase el capitulo 7,
“Mlton’s Blank Verse: the Dction”, de The Italian Elenent in
MIton"s Verse de F.T. Prince; “The Rhythmic Structure of English
Verse” de Paul Kiparsky en Linguistic Inquiry, p.p. 189-247; y nas
reci entenente, “Service is Perfect Freedoni de John Creaser en The
Revi ew of English Studies, junio de 2007, p.p. 268-315.

* Este particular fenémeno no es exclusivo de MIton, sin enbargo.
La relaci6n M ton-Spenser-Shakespeare es paralela a la relacion
presencial que existe, diganps, entre Chaucer y sus nodelos mas
cercanos: Boccaccio y Petrarca. En el prdlogo del “The derk’'s
Tal e”, Chaucer conenta: “Fraunceys Petrak, the luriat poete,/
Highte this clerk, whos rethorike sweete/ Enlunyned al Ytallie of
poetrie...” Sin enbargo, su antecesor f or nal mas cer cano,
Boccacci o, no merece una sola nencion explicita en todo el cuerpo
de The Canterbury Tal es.
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poderes creativos del poeta se vieran exacerbados en una
nmetafora in absentia que involucra tanto a la referencia
poética de MIlton conb |la idea arquetipica de |a epopeya
trasladada a un anbito contenporaneo. Al hablar de 1os
origenes de algunos pasajes de “Lycidas”, Northrop Frye
atisba este fend6neno, aplicable tanmbién a |la concepcidn
prim genia de Paradi se Lost:

In such cases [cuando en el poerma se perciben sélo ecos
de otros poemas y no existen referencias explicitas]
there is not a source at all, no one place that the
[ poen] ‘cones from’ or, as we say with such stupefying
presunption, that the poet ‘had in mnd.’ There are only
ar chet ypes, or recurring t henes of literary
expression...”>

Comb un conjunto conplejo de wunidades poéticas e
i magi nativas, Paradise Lost, al igual que *“Lycidas”, no
encuentra su origen en un solo referente (la epopeya
spenseriana, en este caso) sino en un arquetipo épico de la
heroi cidad nacional, el cual MIlton recrea y revisa una Yy
otra vez en su propio proyecto. Por supuesto, ésto es el
principio basico de una suerte de estrategia de |ectura,
reescritura y contextualizacidon que, en |la poesia de MIlton
alcanza su punto &lgido en Paradise Lost, ejenplo de

i nfluencia poética fuerte y decisiva en si m sno:

* “literature as Context: MIlton's Lycidas” en MIlton's Lycidas: The
Tradition and the Poem p. 210.
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They [strong poets] tend not to think as they read: “This
is dead, this is living, in the poetry of X " Poets, by
the tinme they have grown strong, do not read the poetry
of X, for really strong poets can read only thensel ves.
For them to be judicious is to be weak, and to compare,
exactly and fairly, is to be not elect.>

Pero la resistencia ante |a autoconparacién no es soélo
una guerra de egos entre el poeta y sus antecesores, 0 en
este caso especifico, entre MIton y Shakespeare o Spenser.
Lo que venbs aqui es nmas bien una busqueda de | a enunciacién
propia, de la voz singular, si se quiere, a la que, por |o
visto, ni siquiera los poetas en apariencia “fuertes” cono
Mlton pueden dejar de aspirar. La fuerza, traducida en
excelencia poética es, después de todo, una expectativa,
sobre todo cuando el poeta se enbarca en proyectos poéticos
extensos que intentan ser trascendentes en nultiples
sent i dos.

Si hay un poeta en lengua inglesa consciente de la
excel encia conop obligacio6n, ése es MIlton. Hay que recordar
gue, al nenos en la conposicion de Paradise Lost, la
intencién de MIlton es escribir “Things unattenpted yet in
prose or rhyne”, lo cual |o separa de todos sus predecesores,
i ncl uyendo a Shakespeare y Spenser, por supuesto. La epopeya

mltoniana, en este sentido, se aleja del todo de |Ila

* Harold Bloom The Anxiety of Influence, p. 19.
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natural i dad shakespeariana y de la mtologia nacional de
Spenser para convertirse en la poesia de la revelacién
religiosa.

Y no obstante, Paradise Lost es el producto de un hecho
por demas humano y secular, la revolucién o, tal vez nejor
dicho, del fracaso de wuna revolucio6n. En 1660, afio del
derrunbam ento del Protectorado —-cuando MIton ya planeaba y
enpezaba a escribir Paradise Lost— °® se publicé “The Ready
and Easy Way to establish a free Comonwealth, and the
Excel l ence thereof, conpared with the Inconveniences and
Dangers of readmtting Kingship in this Nation”, donde MIton
af i r maba:

Thus nmuch | shoul d perhaps have said, though |I were sure
I should have spoken only to trees and stones; and had

none to cry to, but with the prophet, “O earth, earth,
earth!” to tell the very soil it self, what her perverse
i nhabitants are deaf to. Nay, though what | have spoke

should happ’n (which thou suffer not, who didst create
manki nd free! nor thou next, who didst redeem us from
being servants of nen!) to be the last words of our
expiring libertie. But | trust | shall have spoken
perswasi on to abundance of sensible and ingenuous nen; to
som per haps, whom God nmay raise to these stones to becone
children of reviving libertie; and may reclaim though
they seem now chusing them a captain back for Egypt, to
bethink thenselves a little, and consider whither they
are rushing; to exhort this torrent also of the people,
not to be so inpetuous, but to keep their due channell;
and at length recovering and wuniting their better
resolutions, now that they see alreadie how open and
unbounded the insolence and rage is of our comon
enemes, to stay these ruinous proceedings, justly and
tinely fearing to what a precipice of destruction the

* Davi d Norbrook, Witing the English Republic, p. 434
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deluge of this epidenm c madness would hurrie us, through
the general defection of a msguided and abus’'d
mul titude. *’

Asi, la esperanza de MIton en una suerte de mlagro
antinmonarqui co se diluye en la angustiosa certeza de que la
depravada nultitud inglesa, conob |los israelitas, desean
regresar a un cautiverio senejante al de |os faraones
egi pcios. Conp afirma Barbara Lewal sky: “The fierce invective
and tragic vision that inform these passages mx wth
| amentation and a bitter, prophetic jeremad as, absent
enough such lovers of liberty, he foresees the certain

58 Para

collapse of all his political hopes and projects”.
cuando Paradise Lost se publicé por primera vez en 1667, vy
tras nuchos retrasos debido a l|las sospechas que de MIlton
tenia la Corona inglesa dado su espiritu republicano, |la casa
de los Estuardo tenia ya siete afios de vuelta en el trono y
el Protectorado era un recuerdo vivido de I|a debacle
politica. MIlton estaba decepcionado, y con razén, ya que
“the nobst conspicuous |egacy of the revolution was a bitter
one: the entrenchnment of that politics of polarization and

vilification which the hatreds of civil war had created and

which was to persist through the remainder of the Stuart

* The Prose of John MIton, p. 550.
* Lewal sky, op.cit., p. 397.
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59 En ese nonento, conp nunca antes en la historia

age” .
literaria inglesa, el uso de |a epopeya para justificar |os
i nsondables camnos de Dios se tornaba especialnente
pertinente. Y es que |os avatares historicos se perfilan aqui
cono “la influencia de influencias”, una que va mas alla de

determinismo politico del panfleto para nodificar |as
aspi raciones poéticas de MIlton, asi conmb de la influencia
gque reci be de sus nodelos. En este nonento, ni l|la naturalidad
de Shakespeare ni el nacionalisnb de Spenser bastan para
configurar el gran poema épico; MIton se ve en |la necesidad
de conbinar anbos aspectos en algo que constituiria |os
cimentos tanto de Paradise Lost conb de sus ecos en poetas
posteriores, es decir, el tratamento y poetizacion del

desencanto ante una humanidad falible y, de hecho, fallida, a
pesar de su inherente espiritu revolucionario: “If the poem
[ Paradi se Lost] has a dark side, then, it cannot be ascribed
sinply to the restored nonarchy. The centre of gravity of the
poem its maj or creative i mpul se, bel ongs in t he
revol utionary period”.® Y es en este espiritu revol ucionario
gue se puede encontrar |a base de | a canonizaci 6n de Paradi se

Lost conp obra nmestra, no s6lo de |a poesia inglesa, sino de

* Blair Worden, Stuart England, p. 145.
® Nor br ook, i bi d.
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| a epopeya occidental: el hecho de que el poema sea en
esencia un producto de la revolucidn y del desencanto fue lo
gue provocO una respuesta al principio dudosa y reticente por
parte de los lectores® y, después, una decidida veneracion
gue, aunque al gunas veces nMAs nmesurada que otras, sentd |os
cimentos de una inevitable mltonizaci6n de |os poetas del
siglo XvVi1l y X X

Es probable que el adjetivo “inevitable” que utilizanos
antes se perciba conp exagerado, pero la respuesta critica y
poética que obtuvo Paradi se Lost apenas a un par de afios de
su publicacién, y aun en vida de MIton, es un fendneno de
| ectura con sélo unas cuantas posibilidades de conparaci 6n en
la historia literaria inglesa. En este caso, el proceso de
canoni zacién de Mlton y su poena siguen patrones rmuy
pareci dos al de Shakespeare: |a elevaci 6n de Paradi se Lost a
niveles de nonunento literario se inicia desde la poesia

m sna.
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Joseph Addison, en Spectator 297 (9 de febrero de 1712), sefala
tres “fallas” principales en Paradise Lost, a saber: “Foreign
Assi st ances” (|l os consabi dos calcos latinos y de otras |enguas en
el vocabulario y la sintaxis de los versos), a “kind of Jingle in

his Wrds” (es decir, la profusién de figuras retoricas
concatenadas en todo el poema) vy, por altino, un exceso de
“Technical Wrds” o “Ternms of Art” (cono “Doric pillars”,
“Pilasters”, “Cornice”, etc. cuando MIton hace referencia al temm

de la construcci 6n, por ejenplo). Ver Angus Ross, Selections from
The Tatl er and The Spectator of Steele and Addi son, p. 112.
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No obstante, y a diferencia de |lo que pas6 con la figura
de Shakespeare, detras de MIton se encontraba todo un bagaje
socio-politico y discursivo que dio pie a opiniones divididas
sobre su obra nmas extensa. El viejo y cultisinmo John MIton
ya totalnente ciego para 1667, era todavia una figura a la
gue la <corona restaurada veia con recelo, dadas sus
tendenci as republicanas y, por l|lo tanto revol ucionarias. En
este sentido, el poeta expresa su “aislamento”, resultado de
la decepcidén y la ceguera —fisica y netafdrica— en versos
cono | os siguientes:

[...] Thus with the year

Seasons return but not to nme returns

Day or the sweet approach of ev'n or norn
O sight of vernal bloomor sumer’s rose
O flocks or herds or human face divine

But cloud instead and ever-during dark
Surrounds me, fromthe cheerful ways of nen
Cut off and, for the book of know edge fair,
Presented with a universal blank

O nature’s works to me expunged and razed
And wi sdom at one entrance quite shut out.
(Paradi se Lost, 111, vv. 40-50)

Ademas, si tomanps en cuenta el tema religioso y espiritual -
ademas de didactico— del poenmm, no sorprende el recelo con
gue Paradise Lost se recibié y la controversia que causé al
ser publicado por prinmera vez. Andrew Marvell, am go cercano
de MIton, escribia en 1674:

When | behel d the poet blind, yet bold,
I n sl ender book his vast design unfold,
[...]the argunent

Held me a while, misdoubting his intent
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That he would ruin (for I saw hi m strong)

The sacred truths to fable and old song...

(“On M. MIton' s Paradi se Lost”, vv. 1-8)
Las sospechas de Marvell estan bien fundadas en una
preocupaci 6n por la vastedad, y por lo tanto, la pretensién
de wuna enpresa tan sublime com la que MIlton habia
enprendi do. % No obstante, unos versos méAs adel ante, Marvel
se desdice e inicia, abierta y decididanente, |la tendencia a
val orar Paradise Lost a |la luz de sus grandes vuel os épi cos:

Pardon me, M ghty Poet, nor despise
my causel ess, yet not inpious surm se.
But | am now convi nced that none will dare

62

En este trabajo se entendera lo sublime en relacidén con |as
caracteristicas que Edmund Burke otorga al concepto y que
definirian su desarrollo en gran parte de los siglos XVII1l y X X
En A Philosophical Enquiry into the Sublime and Beautiful, Burke
sostiene | 0 siguiente:

VWhatever is fitted in any sort to excite the ideas of pain, and

danger, that is to say, whatever is in any sort terrible, or is

conversant about terrible objects, or operates in a manner

anal ogous to terror, is a source of the subline; that is, it is

productive of the strongest enmption which the mnd is capable

of feeling. | say the strongest enotion, because | am satisfied

the ideas of pain are much nore powerful than those which enter

on the part o pleasure (p. 86).
En cuanto a | as consecuencias de |lo subline en quien se ve expuesto
a él, Burke afirma que es el arrobamiento |la mis evidente y, al

msnpo tienpo, la mAs espiritual de todas. A este respecto,
continua: “The passion caused by the great and sublinme [...] is
Astoni shnment; and astonishnment is that state of the soul, in which
all its enotions are suspended, wth sonme degree of horror.

Astonishnent [...] is the effect of the sublime in its highest
degree; the inferior effects are admration, reverence and respect”
(p. 101). Es necesario especificar aqui que un ejenplo claro de lo

sublime en la poesia es, segun Burke (p. 105), la descripcidn de
Satands en Paradise Lost, |, vv. 589-606. Lo sublinme m/ltoniano
esta claranente relacionado con el arrobamento y, en térm nos de
su influencia en la tradicion poética inglesa, con |as

consecuenci as que Burke caracteriza conmo “inferiores”.
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Wthin thy | abours to pretend a share.

Thou hast not mi ssed one thought that could be fit,
And all that was inproper dost omt:

So that no roomis here for witers |eft,

But to detect their ignorance or theft.

(vv. 23-30)

La tactica de al abanza de Marvell es nmuy peculiar. Tenenos al
poeta que habla de la obra de un colega conb ejenplo de
perfecci 6n, no s6lo en térm nos de contenido, sino tanbién en
cuanto a capacidad creativa, la cual, de cierto, resulta
i nsuperable, incluso para Mrvell msno, al quedar incluido
entre los escritores a quienes toca contenplar (sin dejar de
criticar, por supuesto) el nodelo que ellos msnbs crean en
Paradi se Lost. Pero por otra parte, Mrvell, conb |o hiciera
Jonson con Shakespeare, se deja de imtaciones y usa, cono
apoyando su propia premsa, la forma tradicional que MIlton
habia rechazado para escribir su poema: el distico heroico.
El método es por demas ingeni oso, porque, cono Marvell misno
apunta: “Thy verse created Ilike thy thenme subline,/ In
nunber, weight, and measure needst not rhyme”. Caro esta,
Marvell si hace uso de la rima para ensalzar a través de un
litote extendida |as capacidades poéticas de Mlton. La
i mplicacién es que, si Marvell necesita del tradicional verso
pareado, |a suya no es una enpresa tan sublinme cono la de

MIton. Pero Marvell no es inocente y nucho nenos se da a |la
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aut of | agel aci 6n. Al alabar a MIton en térm nos de capaci dad
inventiva e imaginativa, y al hacerlo con un ejercicio
poético tan habil y conplejo en su retérica conb el que puede
notarse en |los versos citados con anterioridad, Marvell
interioriza la influencia mltoniana y pone de manifiesto sus
propi as capaci dades. Marvell inicia un juego de asimlacioén y
veneracion ante |a grandeza de Paradise Lost que poetas
contenporaneos y posteriores, desde Dryden hasta Shell ey,
conpartirian y desarrollarian, a veces de manera exitosa y en
ocasi ones con resultados m neticos bastante |initados.

Pero ms que con Marvell, es <con Dryden que la
canoni zacién de Mlton 'y su poemma épico enpieza a
desarrollarse casi sistematicanente a través de una abierta
tension entre la admracion y la inconodidad ante el
particular estilo y la versificacién de Paradise Lost.
Apr oxi madanmente en 1684, Dryden escribi6 este fanoso
epi gr ana:

Three poets in three distant ages born,
Greece, Italy, and England did adorn.

The first in loftiness of soul surpassed,
The next in majesty, in both the | ast.

The force of nature could no further go;
To make a third she joined the other two.®

® “Under M. MIton's Picture before His Paradi se Lost”, Poens and
Fabl es, p. 236.
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Aqui, MIlton no s6lo se ve colocado en el panteén de |os
poetas clasicos (Honero y Virgilio, por supuesto) sino que
ademas éstos se funden en él a través de un proceso que, para
Dryden, resulta obra de la naturaleza: ésta no puede
perfeccionar las figuras del pasado, por |o que sinplenente
| as conbina, de forma nmuy conveniente, en un poeta inglés, es
decir vernaculo, y “noderno”. Sin enbargo, y a pesar de su
claro entusiasno en estos pareados, Dryden sienpre estuvo
consciente de l|as consecuencias de senejante conparacion.
Casi un afio después, en 1685, nos encontranbs con que:

Imtation is a nice point, and there are a few poets who
deserve to be nodels in all they wite. MIton' s Paradise
Lost is admrable; but | am therefore bound to nmaintain,
that there are no flats anong his elevations, when it is
evident he creeps along sonetinmes for above an hundred
lines together? Cannot | admre the height of his
invention, and the strength of his expression, wthout
defending his antiquated words, and the perpetual
harshness of their sound? It is as nmuch conmendation as a
man can hear, to own him excellent; all beyond it is
i dol atry.®

Para Dryden, y ya en la antesala del siglo XVIII, |as razones
gue convierten a MIton en un nodelo digno de imtarse son
las msmas que dan pie a los problemas de sus lectores al
enfrentarse a sus versos. Asi pues, la falta mas notoria de

Paradi se Lost y la causa mAs contundente de su canoni zaci 6n,

“ De “Preface to Second Mscellany” en John Dryden. The xford
Aut hors, p. 432.
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es que al poema se le construyé una gran fama rel ativanente
pronto. El poema de MIton, hijo de la guerra civil, de la
ceguera y la decepcidn, se ha convertido ya, en |os albores
del Siglo de las Luces, e siglo de revoluciones que
canbiaria el curso del mundo occidental, en un nonunento que
se cierne sobre la nenoria del poeta inglés de manera tal vez
mas inpactante que la figura de |a obra de Shakespeare.
Dryden establece, tal vez sin proponérselo, la actitud
reverencial y de arrobam ento preval eciente en todo el siglo
XVI11 hacia | a epopeya m | toniana.

Y es que el siglo XVIIl es quiza el priner siglo de |a
hi storia noderna en el que |a necesidad de acceder al talento
y la grandeza de grandes figuras literarias del pasado, cono
Mlton, por ejenplo, se torna un tem de reflexidn vy
conposi ci 6n constante: el escribir con el bagaje de nonunentos
de la lengua inglesa cono Paradi se Lost se traduce no sélo en
un deber crear algo propio sino tanmbién en un ensalzar a
aquellas obras que el poeta dieciochesco inglés considera
nodel os inevitables y, sobre todo, determ nantes. Con respecto
a | os poetas de nedi ados de este siglo, tenenps gque

The natural history of Sensibility reduces to the wllful
m sprision of a too consciously post-MIltonic poetry. So
much of the m d-eighteenth-century Sublime is subsunmed by
this anxiety of influence that we must wonder whether the
revived subline was ever nore than a conpound of
repression and the perverse celebration of |oss, as



t hough less could become nore, through a continuity of
regressi veness and sel f-deception.®

Pero, ¢cuadl es esta pérdida que reduce a |os poetas
posm ltonianos a niveles tan bajos de copia, imtacién vy
aut oengafo? Harold Bloom no ofrece una respuesta clara o
contundente. No podria ofrecerla. El critico parece ol vidar
gue, en el caso de | a poesia del dieciocho, y en particul ar de
la escuela poética de l|la sensibilidad, hablar de pérdida
resulta terribl enente anbi guo, ya que, mas que una pérdida (de
i nspiraci 6n creativa, de capaci dades poéticas, de confianza en
el propio talento, etcétera), |os poetas de la sensibilidad se
enfrentan a un caracter imtativo del cual estan nuy
conscientes. John T. Shawross explica esta actitud hacia
MIton por parte de al gunos poetas ingleses del siglo XVl

For the nost part, eighteenth century poetry cane out of
a seventeenth century concerned with an interpretation of
Horace's “ut pictura poesis.” Poetry offered a reflection
of the real world, a “speaking picture,” and the basis of
evaluation is therefore clearly the coleseness to the
pictures of this world. One “imtated” these pictures.®

En un sentido anplio, la poesia del siglo XVIII, sobre todo
aquélla relacionada con la sensibilidad, se basaba en |as

caracteristicas externas de las cosas, o que constituia un

“retrato parlante” que debia recrearse para satisfacer |a

® Harold Bl oom The Anxiety of Influence, p.111.
® John MIton and Influence, p. 72.
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i magi naci 6n del lector. El logro exitoso de esta enpresa dio
lugar a la fanpsa “wit” dieciochesca:

The Iline of wt clearly played upon controls and
artifice; the poem was nore celebration than enotion.
I magery was to be linked as revelatory of the poet and
the poet’s enotions; perceiving such |inkage, the reader
woul d simul ate associated thoughts. The poet enployed
rhetorical and structural parallelism therefore, to
enphasi ze such |inkage, and antithesis to underscore it.?

Y sin enbargo, la acunulacio6n de ideas y la imtacion no se
traducen en una caracteristica que haga victima de “la
ansi edad de la influencia” per se a |os poetas dieciochescos.
Una vez mas, |a asociacion mmética de ideas es una instancia
de cognicion poética de MIton en una expresion retérico-
poética particular al siglo precedente al romanticisnp. Para
el siglo XVIIl, las odas de Horacio fueron una influencia
decisiva en el desarrollo ilustrado de este tipo de
conposi ci 6n poética, pero tanbi én Ben Jonson, Abraham Cow ey
y, sobre todo, John MIlton resultarian definitorios a este
respecto. Un ejenplo de esto es la poesia mltonizante de
WIlliam Collins, que, considerada tradicionalnmente imtativa,
presenta aspectos de avance retorico que la alejan de la
sinple copia. He aqui algunos versos de “Qde on the Poetica

Character”:

High on sone cliff, to Heav' n up-pil’'d,
O rude access, of prospect wld,

“ Ibid., p. 73.



86

Where, tangled round the jeal ous steep,
Strange shades o' erbrow the valleys deep
And holy genii guard the rock,
Its gl oons enbrown, its springs unlock,
VWhile on its rich ambitious head,
An Eden, like his own, |ies spread.
I view that oak, the fancied gl ades anong,
By which as MIton lay, his ev'ning ear
From many a cloud that dropp'd ethereal dew,
Ni gh spher'd in Heav'n its native strains could hear:
On which that ancient trunmp he reach'd was hung;
Thither oft his glory greeting,
FromWaller's nyrtle shades retreating,
Wth many a vow from Hope's aspiring tongue,
My trenbling feet his guiding steps pursue;
In vai n—such bliss to one al one,
O all the sons of soul was known,
And Heav'n, and Fancy, Kkindred pow rs,
Have now o' erturn'd th' inspiring bowrs
O curtain' d close such scene fromev'ry future view
(vv. 55-76)

En esta especie de antiestrofa (tercero y altino novimento de
|la oda), Collins recuerda los libros Il y IV de Paradi se Lost,
de donde rescata |la descripcion del Edén con la diccion
mltoniana de “o’erbrow’, “his ev'ning ear” y “trunp’, por
nmenci onar algunos ejenplos. Pero adenas, y evitando Io
mecanico de l|la nmera imtaciédn, Collins explora Ilas
posibilidades de lo bello y |o sublinme, convirtiendo |a
dicci 6n de Paradise Lost en arquetipica de esto ultino (los
ecos de Spenser evocan lo bello en otras partes del poems).
Collins altera el género y la forma y se nueve de |la estética
de la belleza a la estética de lo sublime, enulando, pero
sobre todo, analizando y ejenplificando lo que MIlton

representa para l|la poesia de nediados del siglo XVIIl. La
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reescritura del arquetipo épico mltoniano se convierte en
esta oda en denostraci 6n de |la cognicion poética y nminética de
un poeta “nmenor” que recodifica su |lectura de Paradi se Lost en
Su propia poesia.

Es asi que la consabida angustia de la influencia
adqui ere un viso inusitadanente positivo, en el sentido del
desarrollo de la poesia, gracias (y a veces a pesar de) el
talento de MIlton y, en general, de l|as capacidades del
predecesor. La idea de influencia es |la instancia que dispara
el deseo creativo del poeta inglés a partir de |a segunda
mtad del siglo XVIII. El conocimento y |la reeval uaci 6n del
poeta predecesor se convierten en un catalizador que ocasiona
| a exacerbaci 6n del sentimento conp nedio de busqueda -si
bien limtada en conparaci 6n con |l os logros del romanticisno—
de una interiorizacién que |leve al poeta al autoconocim ento.
Este proceso, previo al siglo Xvill, es conplicado de
encontrar, al nenos en | a poesia europea:

For us now, |ooking back on the last four centuries as a
whol e, the central interest of the eighteenth century is
that it is the first period in nodern history to face the
problem of what it nmeans to conme imediately after a
great creative achievenent. It was the first to face what
it means to have already achieved sonme of the ends to
which the nodern (that is, the Renaissance) spirit had at
t he begi nning aspired.®®

% W Jackson Bate, op.cit, p. 12.
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La conciencia de si del poeta sentinental i ngl és
di eci ochesco, sin enbargo, se traduce en una explosidn de
sensibilidad que se deriva de su afan de Ilidiar con Ila
influencia a través de |la asimlacion de nodel os “origi nal es”
cono Paradise Lost, y esto contribuyé a l|a canonizaci én de
Mlton en un sentido abstracto: su poesia miltonizante expresa
no solo arrobam ento, sino tambi én un analisis extenso de |a
obra del predecesor y, a su vez, un reconocimento de |os
limtes de |as capacidades inherentes a cada uno de ellos
m snos. Nos hall anbs aqui ante un espejo doble. Si MIlton se
refleja en | os poetas del sentimento, entonces ellos definen
a MIlton conp figura canonica en la msm nmedida que éste
determna a Wlliam Collins, Thomas Gay y Edward Young cono
ej enpl os sobresalientes de |a poesia de la sensibilidad y de
sucesores poéticos nmenores. La canonizacién de MIlton, para
estos poetas, se baséO en wuna “sentinentalizacion” de su
i nfluencia, signo, segun Jackson Bate, de |la nente poética
l[imtrofe entre el neoclasico y el romanticisno:

Any essential elenment disregarded or excluded by a
premature generalization has inevitably rankled and
dermanded recognition; and the restriction of “reason” to
| ogi cal abstraction, acconpanied by the exclusion of
ot her aspects of mnd which had found a place in the
broad <classical conception of ethical insight, was
count erbal anced by an increasing enphasis upon feeling,
sentiment, or instinct as the basis of taste.®®

*® W Jackson Bate, From Classic to Romantic, p. 44.
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Pero en su afén de reflejar la revolucion intelectual vy
sentinental de la segunda mtad del Siglo de las Luces, la
poesia sentinental dieciochesca entendié |a autodefinicibdn
poética conb un retorno a la diccion y a la prosodia de
Mlton, conmb una asimlacién de la influencia de nanera que

ésta coadyuvara a la creacion de wuna identidad poética

i ndi vi dual . Par addj i canment e, lo subline mltoniano se
convirti 6, para el poeta nmenor del siglo XVill, en |los
grilletes que, en térmnos bajtinianos,” limtaron una
apertura estilistica que les permtiera sortear | os

obst acul os inmpuestos por |os aspectos formales de |la poesia
de MIton y acceder a un uso de la inmaginaci én poética que
tocaria al romanticisno refinar.

En este sentido, |la canonizacion de MIlton por parte de
los poetas roménticos ingleses de la primera generacion
ejenplifica tal vez uno de los procesos de asimlacién
poética nmas exitosos y eficaces en cualquier tradicion
literaria occidental. La teoria de la influencia miltoniana
en Blake, Coleridge y Wrdswrth al nenos se basa en la
presuposi ci 6n de que, cono Paradise Lost, la poesia de la

primera generacion de romanticos ingleses es un corpus

“ Ver Mjail Bajtin, Yo tanbi én soy (fragnentos del otro), passim
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posrevol ucionario, tanto en térmnos de gusto estético cono
en un sentido politico. Lo que en la nmente del poeta
sentinental dieciochesco constituyd un pretexto para asociar
la sensibilidad general con wuna idea individual -aunque
generalizante— de |o sublineg, para el poeta ronmantico
tenmprano representd un proceso de integraci6n de |lo subline
m | tonico con un descubrimento sin pr ecedent es de
capaci dades artisticas opuestas a las generalidades de
ciertos valores poéticos “universales”, aunque afines a
i nstancias constitutivas del poeta conb centro de su propia
poesia. Asi, la introspeccién del poeta romantico acaba con
nmol des y patrones totalizadores:

It is profitable to speak of sonme singular pattern of
mental tendencies which can be called Romanticism This
romanticismis not, to be sure, the “Mvenment” that our
coll ege course catalogues still like to term it, which
verbal banner conjures up visions of hordes of true
believers stormng the heretical neoclassical fortress.
Nor is it to be so readily associated with problens of
reconstituting order, di scovering a phi | osophy,
establishing a system of value, as sonme tendencies in
recent Romantic scholarship are wont to posit.
Romantici sm is associ abl e, first of all, W th
consi derabl e distrust of orders, phil osophies, systens as
such —distrust of them in principle, because they | ook
suspiciously like nental entrapnents to a Romantic
consci ousness. Miuch of the energy of Romanticism is
channelled into tactical exercises designed to keep such
entrapnents at arms (or minds) length. ™

" L.J. Swingle, “The Romantic Emergence” en Romantic Poetry. Recent
Revisionary Criticism p. 57.
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La conciencia romantica, por lo tanto, se nueve en una esfera
de autoconciencia que rebasa los linmtes de |la asociacion de
i deas para dar pie a una especie de creacionisnpb estético que
conci be capaci dades inmaginativas singulares, ejercitadas a
partir de una reconstitucidon de 6rdenes que, aunque
previ amente concebidos, se recrean en la inmaginacio6n del
poet a.

La aportaci 6n mas inportante de la prinmera generaci 6n de
romanticos a |la canonizaci é6n de MIlton, elenmento determ nante
en la recepcion que de Paradise Lost habian de tener sus
j bvenes epi gonos Byr on, Keat s y Shel | ey, es el
pronunci am ento  del car act er profético de |a epopeya
mltoniana. La poética visionaria decinonbénica, a diferencia
de |a poesia sensible del dieciocho, hace de MIlton una
fuente de mnesis prosddica e ideolégica y, al msno tienpo,
obliga al poeta a desarrollar wuna identidad artistica
deci di danmente introspectiva y no soOlo descriptiva. Bl ake, por
ej enpl o, lidia con Paradise Lost al reconocerse e
identificarse conb poeta y, sobre todo, conb creador en |a
figura de Satanas: “The reason MIton wote in fetters when
he wote of Angels & God, and at liberty when of Devils &

Hell, is because he was a true Poet and of the Devil's party
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wi thout knowing it”."

La afirmacién es tan poderosa vy
atractiva que ha causado controversia’™ e incluso hasta |a
fecha, el lector de MIlton encuentra dificil separarse de
esta idea, la cual constituye una vision producida por I|a
i magi naci 6n romantica cono vehiculo de autoconocimento: la
razon por la que Blake coloca a MIton del |ado de Satanas -y
por la que ¢é msnmo toma igual partido— es que, cono
individuo y conpb ser humano, el poeta so6lo puede
identificarse con la criatura que epitomza la caida y, conp

consecuencia, la falibilidad de su condicidn. En pocas

pal abras, Bl ake reconoce su propia decepci én en el desencanto

” “The Voice of the Devil” en “The Marriage of Heaven and Hell”, The
Conpl ete Poens, p. 181.
" A tal grado que Stanley Fish dedicé todo un libro a la

di l uci daci 6n del problema en cuanto al protagonista de Paradise
Lost: Surprised by Sin, editado por primera vez en 1967. En él,
Fish se da a la tarea de ofrecer una tercera opcion para la
interpretacion de Paradise Lost, compl ementaria a las dos
tendenci as que, segun él, han determ nado su lectura a través de
casi tres siglos:

In the context of MIton criticismwhat was needed was a way of

breaking out of the inpasse created by two interpretive

traditions. [...] For one party God and his only begotten son

are the obvious co-heroes of the epic; for the other, the

poems true energy resides in the figures of Satan and Eve

[...]1 (pp. iXx-Xx)
Los partidarios de la prinera teoria son Joseph Addison, C.S. Lew s
y Douglas Bush, mentras que |los de |la segunda son, segun Fish
Bl ake, Shelley, A J.A Wadlock y WIIiam Enpson, entre otros. Segun
Fi sh, Paradise Lost “is a poem about how its readers cane to be the
way they are”. Adenmas, el propésito del poema es “to provoke inits
readers wayward, fallen responses which are then corrected by one
of several authoritative voices (the narrator, God, Raphael
M chael, the Son)”. De esta manera, el | ector conprende su
natural eza de pecador y se ve instado a participar en su propia
sal vaci 6n (ver p. X).
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personi ficado por la figura satanica, la cual, a su vez,
encarna |a decepcién de 1o humano que original nente
ocasionara la escritura de Paradi se  Lost. Es este
reconoci mento del individuo sublinme en la obra del
predecesor |o que da forma a |la revoluci 6n que caracteriza al
novi m ento romanti co en | a poesia inglesa:

The Romantics were the poets who gave to this revolution
significant visibility and striking evidence, and so they
offer, through their poetry, a neans for defining nore
exactly the nature of the revolution that MIton is said
to have precipitated. What the Bible was to MIlton,
MIton came to be for the Romantic poets: the source for
the visionary poetic which they acconmopdated to their
poetry as he had done with scripture.”™

Si aceptanps que Blake es el arquetipo del poeta profético,
la visibilidad de MIlton (en tanto que “profeta”) en su
poesia resulta innegable. Paradise Lost se convierte asi en
fuente y nodel o de conocimentos que van nas all& de la nera
imtaci 6n de un supuesto “Subline” limtado a la imtacion de
la prosodia, cono en el caso de |los poetas de Ila
sensi bilidad. La epopeya mltoniana se convierte, pues, en un
nodel o de quehacer poético, de funcidon inmaginativa y de
revol uci 6n, origen del alnm romantica.

Y sin enbargo, fue tal vez Wrdswrth quien nejor

entendid la vena revolucionaria de MIton y |la decepcién en

" Joseph Wttreich, “‘The Illustrious Dead’: Mlton's Legacy and
Romantic Poetry” en MIton and the Romantics, p. 7.
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que desenbocé. En 1802, Wrdsworth escribié el siguiente

poena: °

M Iton! Thou should st be living at this hour:
Engl and hath need of thee: she is a fen

O stagnant waters: altar, sword, and pen,

Fi resi de, the heroic wealth of hall and bower,
Have forfeited their ancient English dower

O i nward happi ness. W are selfish nen;

Oh! Raise us up, return to us again;

And gi ve us nmanners, virtue, freedom power.
Thy soul was like a Star, and dwelt apart:
Thou hadst a voi ce whose sound was |ike the sea:
Pure as the naked heavens, mmjestic, free,

So didst thou travel on life’'s common way,

In cheerful godliness; and yet thy heart

The lowiest duties on herself did |ay.

Las loas a MIton, por supuesto, son de indole personal y se
acercan a una idealizaci 6n del poeta por parte de Wrdsworth

| as caracteristicas heroicas que éste concede a MIton estan
rel aci onadas con el caracter de su poesia y, por nedio de |os
versos msnos, se hacen extensivas a un caracter nacional
ingl és particular y de corte nacionalista, el cual Wrdsworth
afiora, una vez nmas, debido a su propia decepcion. A pesar de
que Jla influencia de MIlton ha sido fundanental nente
literaria, podria parecer que W rdswrth, segun el soneto

anterior, admira nas al personaje que a sSu poesia; es curioso

75

Vale | a pena acotar las circunstancias en |las que el poema fue
escrito. Para 1802, Wrdswrth habia estado en Francia, dado su
profundo interés en la causa de la libertad. Al regresar a su pais,
se dice que la falta de heroisnmo de los ingleses |lo deprimo
terriblenmente. (Ver Raynmond D. Havens, The Influence of MIton on
English Poetry, cap. X))
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gue soOlo dos versos estén dedicados a “la voz” de MIton, en
donde “voz” puede | eerse cono “versos”.

De esta manera, Wrdswrth se convierte en el prinmer
poeta inglés que fonenta |a canonizacion de MIton no sélo
desde el punto de vista literario, sino haciendo uso de |as
caracteristicas de MIlton conop personaje ejenplar a nivel
noral y politico: “Wrdsworth was, in truth, inspired as no
other witer has been by the life and character of this
‘great fellowcountryman,” and it was such inspiration,
together wth the admration lying back of it that nmade
possible the influence which MIton’s work exerted upon his
own”.® Creo que es inportante, ademés, darse cuenta de que, a
pesar de la explicita admraci 6n de Wrdsworth por Mlton, e
romantico, en el desarrollo de sus proyectos poéticos, se
aleja de la enulacion que —a excepci 6n de representantes de
| a escuela dieciochesca de |la agudeza cono Pope y Swft-—
habia proliferado entre la mayor parte de |os poetas del
siglo anterior. Las razones de este novedoso tratam ento de
MIlton en la poesia wordsworthiana |as expone el ocuentenente

Sanuel Tayl or Col eri dge, cont enporaneo de Wrdsworth 'y

76

Raynond Dexter Havens, The Influence of MIton on English Poetry,
p. 181.
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artifice de la teoria de la imaginacién romantica, |a cua
este ultino conmparti é en gran nedi da. Segun Col eri dge:

In the mnd itself purity, piety, and inmagination to
which neither the Past nor the Present were interesting
except as far as they called forth and enbraced the great
Ideal, in which and for which he [MIton] lived, a keen
love of Truth which after many weary pursuits found an

harbour in a sublinme listening to the low still voice in
his own spirit, and as keen a love of his Country which
after disappointnent, still mnore depressive at once

expanded and sobered into a Ilove of Man as the
probationer of Imortality, these were, these al one could
be, the conditions under which such a work could be
concei ved, and acconplished.”’

Es decir, MIton representa, tanto para Wrdsworth cono para
Col eridge, un ideal de introspeccion que se traduce en poesia
subline y en una bondad ideal sélo equiparable a |a del nifio
filéosofo tan aforado en piezas conb “Intimations of

8

Imortality”.’”® Asimisnp, Coleridge no deja de apuntar |as

causas del éxito poético, por asi decirlo, de MIlton: una vez
mas, |la desilusién ocupa un lugar preponderante en el
desarrollo de la inspiracion y, sobre todo, del anor por el
honbre, tal vez el eje tematico de Paradise Lost. Coleridge y

Wrdsworth han dilucidado en MIlton valores romanticos a

partir de una lectura mas bien instintiva y afectiva, nas que

" De “Lecture 4” (4 de marzo de 1819) en Lectures 1808-1819 on
Literature, p. 69. Ms cursivas.

" Es necesario aqui hacer hincapi é en el hecho de que el antecedente
mltoniano mas directo de la oda de Wrdsworth es “Lycidas”, no
s6lo en térmnos formales, sino en el hecho de que anbas estéan
dirigidas a | os poderes suprenos del poema y, en el caso particul ar
del poema de Wordsworth, de | a imagi naci 6n del poeta.
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intelectual o filoso6fica, de Paradise Lost, |lo que explica,
por una parte, |la preponderancia de |a nostal gia de verdadero
patriotisno en el poema de Wrdsworth y, por otra, el énfasis
en el anor a la verdad y en l|la decepci6on del discurso de
Col eri dge.

El inpulso principal que determina la reaccidn de |os
romanticos de la prinera generacion ante la influencia de
Mlton es precisanente |a decepcién hacia la politica y hacia
el honbre en general. Este desencanto, si bien parece
originarse en |la pérdida o falta de nacionalisno, se enraiza
en la naturaleza fallida del honbre y en su inperfecciédn.
Fish afirma de Paradise Lost que: “MIlton’s purpose is to
educate the reader to an awareness of his position and
responsibilities as a fallen man, and to a sense of the
di stance which separates him from the innocence once his”.’
Lo que sorprende de esta aseveracion no es el hecho de que
Fish sugiera que el elemento central del poema es el Ilector
msno conb determinante de |os propésitos didacticos de
MIton, sino que Blake, Coleridge y Wrdswrth |o hayan
i ntuido, casi doscientos afios antes, a través del sentido de
| a decepci 6n que define su postura ante la gran reputaci 6n de

la que goza el precursor. Por supuesto, en el caso de

® Stanley Fish, Surprised by Sin, p. 1.
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Wrdsworth, y, casi por extensién, de Coleridge, |a decepcion
se sublima en |a afioranza de | a inocencia perdida al term nar
| a nifiez.

M insistencia en el papel de la decepcién en |os
procesos literarios de canonizacion, sobre todo en el de
Mlton, esta relacionada con coincidencias tematicas que se
alejan del nero azar para convertirse en constantes en la
obra de los poet as post m | t oni anos Mas i nport ant es,
especi al mente |los roméanticos. Esta decepcidén no es soOlo una
postura que evidencia la inevitable mala influencia, por
ponerlo en térmnos de Eliot, de Paradise Lost sobre toda la
obra poética producida “a |la sonbra” de |la epopeya de MIton
sino tanmbién un rasgo de nenoria en la formacion de la
tradi ci 6n poética inglesa, sobre todo desde el punto de vista
romanti co.

Por otra parte, si la idea de decepcién es una de |as
pri nci pal es herencias de MIlton para |os romanti cos
deci nondéni cos, esto se debe a que en ningun otro nomento de
la historia literaria inglesa se adoptdé con tal vehenencia el
dol or conp base para | a conposici 6n poéti ca:

The great Romantic poens were witten not in the nood of
revolutionary exaltation but in the Jlater nood of
revolutionary disillusionnent or despair. Mny of the
great poens, however, do not break with the fornmative
past, but continue to exhibit, in a transformed but
recogni zable fashion, the scope, the poetic voice, the
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design, the ideas, and the inmagery developed in the
earlier period.?®

La voz poética y |las inmagenes poéticas del “periodo anterior”
est &n basadas en aquellas de MIton y en la visién del honbre
cono victinma de sus propias fallas ante el reconocimento de
si msnob conb ser revolucionario. Y es que hablar de
conciencia de si equivale a reconocer —-o al nenos a hacer
patentes— defectos intrinsecos, los cuales [|o0s grandes
romanti cos, a diferencia del Satanas de MIton, son capaces
de traducir en una experiencia poética que sublim la
desi |l usi 6n causada por el fracaso inherente al individuo.

El objetivo ultino de Blake, Wordsworth y Col eridge fue
el de igualar la grandeza de |a epopeya mltoniana, pero,
necesarianente, la introspeccion romantica hace de ésta una
enpresa que, a pesar de sus dificultades intrinsecas,
desenboca en una relectura de seguimento y, sobre todo, en
un esfuerzo de reestructuracién de |la prosodia heredada de
Paradise Lost. Es debido a esto que poemas conb “The
Prel ude”, *“Jerusaleni, u obras de |la segunda generaci 6n del
romanticism inglés conmo “Pronetheus Unbound”, | os dos
“Hyperion” e incluso “Don Juan”, constituyen ensayos exitosos

en si msnos de o subline, de |la decepcién nmaterializada en

® MH Abranms, “English Romanticism The Spirit of the Age” en
Romant i ci sm and Consci ousness, p. 107.
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una poesia consciente de si y de su posicion ante el
pr ecur sor:

Romantic tradition is consciously late, and Romantic
literary psychology is therefore necessarily a psychol ogy
of bel at edness. The romance of trespass, of violating a
sacred or daenonic ground, is a central form in nodern
literature, from Coleridge and Wrdsworth to the
present.®

El punto de referencia de esta “belatedness” podria
identificarse con l|a poesia de MIlton. No obstante, la
“conciencia del retraso” que utiliza Bloom para explicarse |a
respuesta romantica a MIlton es una afectacion, un térmno
retorico que responde mas a |as expectativas psicoanaliticas
de un sector de criticos y lectores del siglo XX que a
uni verso enotivo de |la poesia romantica inglesa. No se trata
de que Byron, Keats y Shelley hayan Illegado tarde a Ila
reparticidon de talento poético, sino que, por el contrario,
son proclives a la explotacion de dicho talento gracias a su
reconocimento y uso explicito de la influencia de MIton. No
obstante, I|la absorcion de |los valores prosédico-retéricos
mltonianos resulta mis conpleja para ellos debido a |os
al cances de W rdsworth en su proyecto poético y dado que -
sienpre en el caso de |a segunda generaci 6n de ronanticos
i ngl eses— el terreno sagrado que apunta Bloom puede

identificarse con la voz mltoniana heredada a través de

* Bloom A Map of M sreading, p. 35.
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Wrdsworth y Coleridge, |la cual |os hace autoconscientes en
térm nos poéticos al nenos. En un sentido estricto,
Wrdsworth -y en cierta medida Coleridge— inventé la lirica
personal, introspectiva, a través de su lectura de MIlton,
por o que Byron, Keats y Shelley debieron enfrentarse a la
presencia de la figura de MIton, concentrada y, sobre todo,
subl i mada, en | a psicol ogia poética de Wrdsworth.

De esta manera, la séatira nihilista de Byron, tal vez nas
cercana a l|a agudeza de siglo XVIII que a sus propios
cont enpor &neos romanticos; el escepticismo visionario de
Shell ey, dividido entre el intelecto y la enoci 6n desbordada;
y el naturalisnb tragico de Keats, enfundado en posturas
heroi cas sublinmadas, encuentran uno de sus puntos de partida
en l|la epopeya mltoniana, aunque no necesarianente se
estancan en ella. A continuacion nos concentrarenps en |a
maneras en que |os proyectos poéticos de cada uno de |os
romanticos de |a segunda generacién no sb6lo termnan de
canoni zar a MIlton, sino que, ademas, a través de su postura
ante la influencia, definen nuestra idea de poesia noderna en

i ngl és.
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Capitulo 2

El bdho y el &gquil a.
Keats ante | a poesia de MIton

Hi s cl enched hand shall uncl ose at | ast,
I know, and let out all the beauty:

My poet holds the future fast,

Accepts the com ng ages duty,

Their present for this past.

Robert Browni ng. “Popularity”

|. Keats y su herencia poética

El joven poeta John Keats, durante 1818, afio que representaria
el apogeo de su inspiracion y de su poder creativo, escribié
unos cuantos versos que intentaban ser el priner borrador de
cierta “Oda a Maia”. El poenma primgenio estaba contenido en
una carta escrita el 3 de mayo del msnp afio y dirigida a John
Ham | ton Reynol ds. Los versos rezaban de | a siguiente nmanera:

Mot her of Hermes! and still youthful Maial
May | sing to thee
As thou hast hymmed on the shores of Baia®
O may | woo thee
In early Sicilian? or thy smles
Seek as once they were sought, in Gecian isles,
By bards who di ed content on pleasant sward
Leaving great verse unto a little clan?
O give ne their old vigour, and unheard,
Save of the quiet Prinrose, and the span
O heaven and few ears
Rounded by thee ny song shoul d die away
Content as theirs
Rich in the sinple worship of a day.
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El lirisnbo de este poema, nunca desarrollado, es notable por
dos razones: el abierto interés de Keats por el nmundo
m tol 6gico clasico y | as posibilidades de exploraci6on formal y
temati ca que éste ofrece, asi conmp el deseo de un retorno al
pasado que habria de deternminar el desarrollo de su poesia
sobre todo en el fructifero afio —en térm nos creativos— que
presenci6 la escritura de la carta donde aparecen estos
ver sos.

En particular, llama la atencidén aquella parte de la
conposi ci 6n donde se nenciona a |os poetas de l|la antigledad
cl asica, principalnmente por |a apasionada peticién a |a nusa:
“Oh, give ne their old vigour”. El uso keatsiano de |la oda y
sus aspectos tematicos y formales, al nenos en este ejenplo,
dista de ser ori gi nal o exclusivo del romanti ci sno
deci nonéni co. Durante el siglo anterior, |la oda habia sido
explotada con gran éxito y con <cierto abuso de Ila
personi ficaci 6n por |os poetas de |la sensibilidad, sin duda,
comp respuesta a sus lecturas de la poesia nmiltoniana.® En

este caso, Keats se centra en |os poderes artisticos que Mia

1

Las odas de WIlliam Collins y Thomas G ay, por ejenplo, suman un
nunero considerable e incluyen, entre |la mas fanposas, “Ode on the
Poetical Character” y “Qde to Evening”, asi conop “Ode on a Distant
Prospect of Eton College”, respectivanmente. La mayoria de ellas,
cabe sefialar, presentan rem niscencias notables —que en ciertos
casos se traducen en francas reescrituras— de “Lycidas” u “On the
Morning of Christ’'s Nativity”, entre otros poenas breves de MIton
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inspira y en l|la potencialidad de expresidon que ella pueda
ofrecer a quien |le dedique su canto. La voz del poeta desea
con fervor la cualidades y el vigor de |os bardos del pasado
para poder dar pie a conposiciones propias que se eleven sin
obstaculos a los oidos de wuna figura olinpica. Podenps
especul ar que tal vez haya sido |o convencional de |os versos
lo que inpidid que Keats continuara escribiendo el poem; vy
sin enbargo, es digno de atencién el vistazo que echa a
ti enpos pretéritos un poeta que ya contaba con una voz propia
en esos afios. Y es que, por paraddjico que parezca, en |os
al bores de su afio mas prolifico, Keats duda conmb nunca antes
de su originalidad y de su poder de conposicioén, a tal grado
gque, incluso antes de escribir la msiva antes nencionada,
habia dicho a su amgo Richard Wodhouse? que “there was
nothing original to be witten in poetry; that its riches were
al ready exhausted — and all its beauties forestalled”.?® Aunque
bi en podria considerarse una afectaci 6n tipicamente ronmantica,
| a angustia de Keats en cuanto a la falta de originalidad en
| a poesia puede justificarse con relativa facilidad dados | os

probl emas que atornentaban al poeta en esa época: su largo

2

Fanbso abogado, apasionado de la literatura y asesor legal vy
literario de los influyentes John Taylor y James Hessey, editores
de Keats.

* Ver Jackson Bate, The Burden of the Past and the Engli sh Poet,
p. 5.
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poema “Endym on” —escrito en la mas pura tradicion épica del
distico heroico del siglo anterior— acababa de ser nmasacrado
por varios criticos, entre |os que se puede nencionar al poco
apreci ado John WIson Croker del Quarterly Review, * ademas de
gque su hermano Tom estaba a punto de norir de tubercul osis,
enfernedad que ya aquejaba tanbién a Keats. La urgencia por
escribir algo significativo, ori gi nal y de verdadera
inmportancia artistica es conprensible si tomanps la figura de
Keats conmb |a quintaesencia del poeta romantico inpetuoso,
desesperado y atribulado por el anmor y la inmnencia de la
nmuerte. Ademas, si al go debenbs al siglo XIX y a su poesia es
el reconocimento franco a |a posicién del artista frente a |la
tradi ci 6n, una idea que, conb ya se nenciond en el capitulo
anterior, se habia prefigurado desde el siglo XVIIl y habia
causado una necesi dad de identificaci 6n concebida en un corpus
de obras con virtud intrinseca y, por lo tanto, sin un sentido
estricto de originalidad potencial:

In eighteenth-century England, the concept of literature
was not confined as it sonetines is today to ‘creative’

“Wlliam Hazlitt |lamd “papa parlante” a Croker en al guna ocasi 6n,
dada su irracional costunbre de atacar todo aquello que no se
ajustara a sus estandares norales o literarios. La edicién de The
Quarterly Review a la que ne refiero aqui corresponde a abril de
1818. En ella, Croker escribe, entre otras cosas: “This author
[Keats] is a copyist of M. [Leigh] Hunt; but he is nore
unintelligible, alnbst as rugged, twice as diffuse, and ten tines
nmore tiresone and absurd than his prototype” (ver Jackson Bate,
John Keats, p. 369).
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or ‘imaginative’ witing. It neant the whole body of
valued witing in society: philosophy, history, essays
and letters as well as poens. [...]The criteria of what
counted as literature were frankly ideological: witing
whi ch enbodied the values and ‘tastes’ of a particular
social class qualified as literature. [...] At this
hi storical point, then, the ‘value-ladenness’ of the
concept of literature was reasonably self-evident.>

Son precisanente estos valores asum dos -y publicos en el
sentido mAs general de |la palabra— los que separan a |a
general i zadora (aunque muy consciente de si msma) nodernidad
di eci ochesca del caracter especializado de la idea de
literatura, e incluso de poesia, del siglo XX

La idea contenporanea de literatura y de poesia se deriva
de la postura anbivalente del artista dieciochesco ante |os
nmonunent os literarios del pasado vy de la adopci 6n
deci di danente individual de esta postura por parte de |os
poet as deci nononi cos. En este sentido, Wrdsworth es el priner
poeta en afianzar l|la fuerza introspectiva del romanticisno, y
es justo a través de él (y de su asimlacion de MIton) que
poetas mas j ovenes, conp el misno Keats o Shell ey, desarrollan
pr oyect os basados en una actitud creativa firme vy
autodefinitoria frente a los “logros” poéticos del pasado, a
través de una novedosa definicion de |lo que “originalidad” vy

“creatividad” deberian ser. Nos sorprende de esta nanera el

° Terry Eagleton, Literary Theory, p.17.
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adveni mento de una idea de tradicion literaria desconoci da en
siglos anteriores:

What happened first was a narrowing of the category of
literature to so-called ‘creative’ or ‘inaginative’
work. The final decades of the -eighteenth century
wi tness a new division and demarcati on of discourses, a
radi cal reorganizing of what we mght call t he
‘discursive formation” of English society. ‘Poetry’
comes to mean a good deal nore than verse: by the tinme
of Shelley's Defence of Poetry (1821), it signifies a
concept of human creativity which is radically at odds
with the wutilitarian ideology of early industrial
capi talist England.®

Es decir, puede afirnmarse que para |los poetas a partir de
Wrdsworth Y  Col eridge, y con l|la aparicion de Ila
revol uci onaria obra Lyrical Ballads, |a poesia se convierte en
un acto en esencia individual que ofrece posibilidades
estéticas y enotivas potencial nente publicas y, por extension,
sociales. La convivencia entre |lo social y |o personal se
entiende conb un profundo sentimento de enpatia entre |ector
y poeta, o bien, entre la imginaci 6n perceptiva del lector vy
l a i magi naci 6n creativa del poeta, la cual, a su vez, esta en
funcién constante de la nueva idea de originalidad del
romantici sno. A este respecto, Wrdsworth conenta:

Towards the Public, the Witer hopes that he feels as
much deference as it is entitled to: but to the People,
phi |l osophically characterised, and to the enbodi ed spirit
of their know edge, so far as it exists and noves, at the
present, faithfully supported by its two w ngs, the past

*Ibid., p. 18.
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and the future, his devout respect, his reverence, is
due.’

El poeta propone aqui una suerte de reconocimento
profundo entre el escritor y la gente, que, aunque pensada
cono una entidad plural y en gran nmedi da anéni na, encuentra en
el conocimento una fuente de enpatia necesarianente
i ndi vidual, personal y, por ello, privada. Aunque |os poetas
precursores del romanticisno atisbaban ya ciertos niveles de
“individualidad estética”, por |lamarla de al guna manera, es
una virtud del romantici sno vincular |l as experiencias
personales con | o subline del |enguaje poético, un nedio de
difusién ante todo enptivo, aunque frecuentenente tanbién
erudito e intelectual. De esta manera, |as posibilidades de |la
poesia romantica se traducen en una constante exploraci én de
la postura del poeta ante cuestiones que hasta los dltinops
afios del siglo XVIII correspondian a una suerte de “gusto”
general definido por lo publico en oposicion a |o privado o,
de manera mas especifica, a | o personal

Para Keats, el poeta que con mayor enotividad transmte
lo sublime del ser individual a |la poesia es, entre sus
cont enporaneos y sOl o después de MIlton, el msno Wrdsworth

gui en gracias a sus poderes de invencidn representa la Mente

" WIlliam Wrdsworth, “Essay, Supplenentary to the Preface” (1815),
en Wordsworth's Literary Criticism p. 210.
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conpleja, “one that is imginative and at the sane tine
careful of its fruits”.® Tal conplejidad depende en parte de
| as sensaciones y en parte del pensamiento, o la razén, y sélo
con |os afios puede al canzar el estatus de Mente filoséfica

aquel l a que Wrdsworth explora en su fanosa Oda, |a cual Keats
| eyé con asiduidad durante algun tienmpo y que conté con una
presencia nuy contundente en sus propias conposiciones
poéticas. Y asi tenenps, por ejenplo, que para Wrdsworth el
pasado perdido se perfila cono el mas vivido de | os suefos:

There was a ti me when nmeadow, grove, and stream
The earth, and every common sight,
To me did seem
Apparelled in celestial |ight,
The glory and freshness of a dream
(Oda “Intimations”, vv. 1-5)

La vision de la nifiez matiza el tienpo pretérito con una
frescura y un candor que, segun se sugiere aqui, resultan
i nposi bl es de revivir a nenos que el esfuerzo evocador se vea
pot enci ado por |a fuerza de |a inaginacién puesta en practica
a través de la poesia. En canbio, para Keats, |as visiones
oniricas son inposibles de separar de la vigilia: “Surely |

dreamt today, or did | see/ The wi ngéd Psyche with awakened

eyes?” (“CQde to Psyche”, vv. 5-6) Para Wrdsworth, el poder

8 Carta a Benjanmin Bailey, sabado 22 de novienbre de 1817. The
Selected Letters of John Keats, p. 87. Keats escribe el térmno
“conpl ex M nd” asi, con mayuscul a.
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supreno del poeta se encuentra en |as capaci dad exacerbada de
evocaci 6n, en la revivificacion poética de “The things which |
have seen”, pero que “l now can see no nore”. Ademas de
derivar de W rdswrth |a nocién de |os elevados poderes
creativos de la imginacidn, Keats encuentra que el poeta
puede de hecho experinentar |as cosas que ya ha visto, tanto
asi que la visién del nmundo se convierte en fuente de
creaci 6n: “l see, and sing, by my own eyes inspired”.

En “Cde to Psyche”, la prinmera oda inportante de Keats,
escrita en 1819 y publicada en 1820 en su segundo vol unen de
obras Lam a, Isabella, The Eve of St. Agnes and O her Poens,
el poeta prepara el camno para |anzarse a un proyecto poético
gue, a través de l|a lectura de la obra de W rdsworth
atraviesa voluntarianmente |os terrenos de la lirica
mltoniana. Tanto “Intimations” cono “Psyche” descansan en e
homenaje que hace MIton a la figura del poeta en “Lycidas”,
donde el rmundo idilico es a la vez evocado y concretado en un
entorno pastoril en el que, con una |lastinmera evocacion a |as
nmusas, se contrasta la innortalidad de la poesia (y la fam
gue en contadas ocasiones ésta conlleva) con el caracter
ef imero del poeta ni sno:

Yet once nore, Ovye laurels, and once nore,
Ye nmyrtles brown, with ivy never sere,

I cone to pluck your berries harsh and crude,
And with forced fingers rude



111

Shatter your | eaves before the nellow ng year.
Bitter constraint, and sad occasi on dear,
Conpel s me to disturb your season due:

For Lycidas is dead, dead ere his prine,
Young Lyci das, and hath not left his peer.
(“Lycidas”, vv. 1-5)

La voz de MIlton -identificada en este pasaje con el
poeta que, para rendir honmenaje al talento perdido, busca
inspiracién no en si msnmo, sino en el reino divino de |os
ol i npi cos— encuentra ecos en Wrdsworth, quien, aunque conp
Lycidas, lanenta |os dones de una edad que ha desaparecido,
proyecta la fuerza poética “In the faith that |ooks through
death, in years that bring the philosophic mnd’. Esta nente
filosofica se identifica con un pensanmento reflexivo que, a
su vez, Keats halla “In sonme untrodden region of ny mnd”,
tambi én con referencias spenserianas.® Lo que resulta més
notable aqui es que Keats logra una inusitada conbinacién
entre la figura poética de alcances épicos de MIton y la
i ntrospecci 6n sublimda de Wrdsworth, para asi dar paso a una
intensidad enotiva notable a través de una naturaleza
evi dentenente romanti zada:

Yes, | will be thy priest, and build a fane
I n some untrodden regi on of my m nd,
Wher e branchéd thoughts, new grown with pleasant pain,
I nstead of pines shall nurmur in the w nd:
Far, far around shall those dark-cluster'd trees
Fl edge the wild-ridgéd nountains steep by steep;
And there by zephyrs, streans, and birds, and bees,
The noss-lain Dryads shall be lull'd to sleep...

9 Ver Anoretti XXl |, de Ednund Spenser.
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(“Psyche”, vv. 50-57)
En cuanto a los alcances de “QOde to Psyche”, y en
particul ar sobre | os versos anteriores, Harold Bl oom apunta:

Internalization has taken him [Keats] where he has not
been before, and it is always a surprise to realize that
this |landscape, and this oxynmoronic intensity, are
whol | y i nsi de hi s psyche. The | andscape is
Wordsworthian, and the sublinmation of a surrendered
outside nature would seem to be conplete, particularly
with the beautiful but defeated inmage of the wood nynphs
reclining on banks of npbss, a pastoral sensuality that
by being altogether nental suggests a realistic erotic
despair. ™

No obstante, por mis wordsworthiano que resulte el
pai saje natural, |la idea de pérdida y nostal gia que engrandece
al poeta, y que al final desenboca en su ensalzamento a

través de |lo sublime del entorno, encuentra sus origenes en

M1 ton:

Return, Al pheus; the dread voice is past

That shrunk thy streanms; return, Sicilian Mise,
And call the vales, and bid them hither cast
Their bells and fl owerets of a thousand hues.

Ye valleys | ow, where the mld whi spers use

O shades, and wanton w nds, and gushi ng brooks,
On whose fresh lap the swart star sparely | ooks,
Throw hither all your quaint enanelled eyes,
That on the green turf suck the honeyed showers,
And purple all the ground with vernal flowers.
(“Lyci das”, vv. 132-141)

El “green turf” y las “vernal flowers” que para MIton
enmar can hernosanente la gloria del poeta y de su nuerte se

convierten en “the hour of splendour in the grass, of glory in

0 Bloom A Map of Msreading, p. 155.
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the flower” (“Intimations”, vv. 178-9) de |la infancia perdida
de Wordsworth en un ejercicio de basqueda interna que Keats no
puede dejar de lado y que revive en “deepest grass, beneath
the whispering roof/ O leaves and trenbled blossons”
(“Psyche”, wvv. 10-11), donde el anor entre Psiquis y Eros
despierta | a i magi naci 6n del autoprocl amado poet a-sacerdot e.

Y aun asi, la adnmracion de Keats por Wrdsworth —con
todo y su bagaje épico mltoniano interiorizado- es |o que
causa una distancia significativa entre anbos. Lo que Keats
admra mas de Wrdsworth no es so6lo la vivacidad de sus
poderes imaginativos y el reconocimento del poeta conp
protagonista de su propia poesia, sino la vena épica que
subyace a su obra y que tanta influencia habia de ejercer en
| os poenmas nmas “maduros” y extensos de Keats. No obstante, el
proyecto poético de Worrdsworth no contenpla |a posibilidad de
poesia épica conb objetivo udltinmo, sino la interiorizacién a
través de los sentidos del objeto de |la poesia; es decir, |la
asimlacion de la figura del poeta misnp, representada en |la
Oda por el nifio-fildsofo habitante de una natural eza que el
adulto soOlo puede contenplar desde una distancia espacial vy
t enpor al .

La distancia que Wrdsworth interpone entre objeto y

sujeto es, curiosanente, la msna que Keats establ ece entre su
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propi o | enguaje poético y el de Wrdsworth. Y es que, a pesar
de la inpresién que en ¢él causaron |os descubrim entos
i magi nativos y poéticos de Wrdsworth y sus contenporéneos,
Keats resentia “the extent to which poetry now seened
saturated wi th autobi ography, and confined in its subjects to
what ever could be wung out of one’s own personal, subjective

experience”. !

La separaci 6n que Keats marca entre si msno y
la poesia de Wrdswrth tiene que ver con un deseo de
i ntrospecci 6n poética que, dadas |as brechas generacionales,
| a imaginaci 6n del joven poeta y avido |ector de poesia no
| ogra conpagi nar del todo con su propia vision de lo épico o
con sus vivencias del mundo y de la | ectura:

And whether Wrdsworth has in truth epic passion, and

martyrs hinmself to the human heart, the main region of

his song [“The Recluse”, v. 41]-in regard to his genius

al one-~we find what he says true as far as we have

experienced and we can judge no further but by Iarger

experi ence—for axionms in philosophy are not axions until

they are proved upon our pulses: W read fine things but

never feel themto the full until we have gone the sane

steps as the Author.®

Keats habla aqui de las diferencias entre Mlton vy
Wrdsworth, es decir, de las distancias entre la poesia
“i magi nati vo-subline” de Ml ton y | as conposi ci ones

“i magi nativo-referenciales” de Wrdswrth, a las cuales no

1 Bate, John Keats, p. 324.
2 Carta a John Hanmilton Reynol ds, domingo 3 de mayo de 1818, ibid.,
p. 125.
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puede acceder a través de la experiencia propia. La
i nconodi dad de Keats ante el exaltado caréacter épico de su
antecesor y la visidén interiorizada de su contenporéaneo es
tal, que confiesa en |la msma msiva a Reynolds: “So you see
how I have run away from Wrdsworth, and Mlton [...]”

Y no obstante, mentras Keats daba rienda suelta a sus
cuitas en cuanto a la inspiracién y la influencia, R chard
Whodhouse se expresaba de él en |os siguientes térm nos: “Such
a genius, | verily believe, has not appeared since Shakespeare
and MIton”.*® El entusiasta conentario de Wodhouse resulta
i nvoluntarianmente irénico. Para Keats, la introspeccion
poéti ca inaugurada por Wrdsworth, conb ya se ha visto, hace
i mposi ble, al nenos en teoria, seguir los camnos literarios
de los poetas con los que su amgo |o conpara. Si bien Keats
pensaba que se veria en el pantedbn de |os grandes poetas
ingleses tras su nuerte, tanbién consideraba que el poeta
m sno debia estar involucrado en |os tenmas de su poesia y ser
parte integral de ellos, salvando asi la distancia entre la
experiencia puranente personal y el gusto general y publico
La certeza de Keats sobre su lugar en la tradicién literaria

inglesa representa, en este sentido, un reconocimento,

13 Jackson Bate, John Keats, p. 282.
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adm rabl e por su caréacter objetivo, de su propia nodernidad y
ori gi nal i dad:

We hate poetry that has a pal pable design upon us. [...]
Poetry should be great and unobtrusive, a thing which
enters into one’'s soul, and does not startle or anmze it

with itself, but with its subject [...] Modern poets
differ from the Eizabethans in this. Each of the
moderns |like an Elector of Hanover governs his petty

state, and knows how many straws are swept daily from
the causeways in all his domnions and has a continual
itching that all the Housewives should have their
coppers well scoured: the antients were Enperors of vast
provinces, they had only heard of the rempte ones and
scarcely cared to visit them?

Agui, Keats se refiere a la naturaleza de la poesia y a
la inpresién y la enocidén que ésta debe causar en el lector,
no a través de la forma, sino a través del objeto alrededor
del que se desarrolla. En este punto, Keats se separa en
particular de uno de los “antiguos” que mas habria de influir
en su poesia: Spenser. Si bien es cierto que el isabelino fue
guien |lo ensefid a ser poeta, conb |lo atestigua su |largo poenma
“Imtation of Spenser”,!® nuy pronto Keats procuraria dejar de
lado las “vastas provincias” de |la epopeya nacionalista
spenseriana para ocuparse de asuntos poéticos nmas propios de
un lector y escritor de poesia decinonénico. Lo que Keats

propone con su separaci on de |los isabelinos (entre |os cual es

4 Carta a John Hamilton Reynolds, martes 3 de febrero de 1818,
op.cit., p. 108.

> El poema fue publicado en 1817 y, cono su titulo sugiere, se
trata de un ejercicio de emulacion formal y retérica, sobre todo de
The Faerie Queene.
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contenpl a a Shakespeare, por supuesto) es una definicidn de su
propi a nodernidad romantica a través de un reconocimento de
| os poderes de evocaci 6n y recreaci 6n del |enguaje poético, |lo
cual inplica una separacién significativa de |la poesia conmo
instrumento de representaci 6n generalizadora. Keats conparte
asi la idea romantica de que el lenguaje poético es
constitutivo, nmas que representativo del objeto al que al ude,
lo cual confiere a la poesia wuna gran calidad de
particul ari zaci6n a través de |la autoconciencia. Paul de Man
di ce con respecto a esto:

For it is the essence of |anguage to be capable of
origination, but of never achieving the absolute
identity which exists in the natural object. Poetic
| anguage can do nothing but originate anew over and over
agai n; it is always constitutive, able to posit
regardl ess of presence but, by the sane token, unable to
give a foundation to what it posits except as an intent
of consciousness.

Este intento de conciencia es precisanente |lo que se
puede advertir en el netafdrico intento de Keats por definir
la nodernidad en sus coetaneos. En el siml que el poeta
utiliza para delimtar |os al cances de |a poesia del pasado vy,
a partir de ellos, sentar |as bases del nuevo discurso poético
deci nondéni co (que Keats nonbra “nobderno”), se advierte |o que
determina el curso del proyecto del poeta, ademas de su

conocidisima teoria de “Negative Capability”: Illevar la

1 Paul de Man, The Rhetoric of Romanticism p. 6.
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i ntrospecci 6n fundada por Wrdsworth a un nivel retdrico que
la aleje de la nera recreaci 6n de |la experiencia individual y
gue, por el contrario, |la acerque cada vez nas a | o que de Man
I[lama “the ontological status of the object”, al nenos en
primera instancia. Esta intencidén de Keats puede observarse,
de nuevo, en los primeros versos de “Cde to Psyche”:

O Goddess! Hear these tunel ess nunbers, wung
By sweet enforcenent and renenbrance dear,
And pardon that thy secrets should be sung

Even into thine own soft-conched ear..
(vv. 1-4)

A pesar de |o convencional que pueda parecer |a
di sm nuci 6n que con tuneless el poeta hace de sus propias
capaci dades en el priner verso (donde nunbers se refiere a la
nedida de los versos), la invocacién inicial revela la
i ntenci 6n de Keats de convertirse a si msnpb y a su capaci dad
evocativa en el eje de la oda: con la sintaxis mltoniana de
sweet enforcenent and renmenbrance dear (en una |atinizante
conbi naci 6n de adjetivo-sustantivo/sustantivo-adjetivo), Ila
voz proyecta una conciencia de si misma que se potencia
gracias al oxinoron constante y a la tension entre sweet/dear
y tunel ess/pardon. Asi, y con MIton y Wrdswrth en nente
Keats se asume conb un poeta con un proyecto propio y con una
postura que busca afianzarse en la tradicidn y, sobre todo, en

el reconocinmento de |os | ectores.
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Y es aqui donde reside uno de |os nmayores atractivos de
Keats y de su poesia: se trata del ronmantico joven gue asume
una madurez poética a través de la autodefinicién y de la
conciencia de su postura ante la influencia de sus
cont enpor aneos y sus predecesores. Es tal vez esta eval uaci 6n
gue Keat s realiza constantenente de si msno  cono
representante de una generaci 6n particular de poetas |o que
resalta entre sus caracteristicas mas notabl es. Podra parecer
exagerado, pero a decir verdad, es inevitable pensar en |o
entrafable que resulta la figura de Keats: su atribul ada
exi stencia, su corta edad al norir y los alcances de su obra
poética y epistolar lo convierten en uno de |os poetas
romanti cos a | os que nmas paginas se | e han dedicado, tanto en
el canpo de la critica conmo de |la biografia. Es probable que
el interés por Keats se funde no s6lo en el hecho de que su
vida representa | a atribul ada existencia del artista romantico
por antonomasia, sino tanbién, y cono ya |o henbs podido ver,
en | a vehenmencia con |la que Keats intenta resolver el problem
de la originalidad, de su asum da nodernidad y de su actitud
ante la influencia. En el prefacio a su biografia de Keats, W
Jackson Bate afirma:

It is a comonplace that poetry and indeed all the arts
have seemed to becone increasingly specialized or
restricted throughout the last two hundred and fifty
years, and especially during the twentieth century. W
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face even nmore directly the problem that was discussed
t hroughout the fifty years before Keats was born and
al so throughout his lifetine: where are the Honmers and
Shakespear es, the *“greater genres” —the epic and
dramatic tragedy— or at |east reasonable equivalents?
How nuch of this is to be explained by the nodern
premium on originality —by the vivid awareness of what
the great art of the past has achieved, and by the
poet’s or artist’'s enbarrassment before that rich
anplitude? [...] In no major poet, near the begi nning of
the nodern era, is this problem nmet nore directly than
it isin Keats.

En el estudio de |la poesia de Keats, de sus procesos y
del papel que desenpeiia la influencia en su desarrollo,
contanbs con varias ventajas que nos ayudan a conenzar a
responder |as preguntas de Bate. Sin enbargo, vale |la pena
ahondar en la inplicaciones de este enbarrassnent en el que el
critico parece estar interesado y que ha narcado el estudio de
la influencia conb un aspecto potencialnmente negativo del
desarrollo artistico de la poesia, sobre todo a partir de la
critica del siglo XX. Harold Bloom en cierta nedida heredero
de Bate y, en nuchos sentidos, provocador del abigarramento
en la idea de la verglenza en la tradicién literaria (matizada
en su critica comp “la angustia” de la influencia), sostiene
que

The young poet, [Wallace] Stevens remarked, is a god,
but he added that the old poet is a tranp. |If godhood
consisted only in knowng accurately what is going to
happen next, then every contenporary sludge would be a
poet. But what the strong poet truly knows is only that

7 Jackson Bate, op. cit., p. viii.
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he is going to happen next, that he is going to wite a
poemin which his radiance will be manifest.?'®

Lo cautivador de Keats es que, a pesar de su conciencia
perenne de la influencia de Wrdswrth y, sobre todo, de
MIlIton —-o incluso gracias a ella—, en un nonento dado, y a
partir de la escritura de sus odas mas inportantes, el poeta
joven es al msno tienpo un poeta “fuerte”, capaz de calcular
su estatura en el canon poético inglés. Keats parece encarnar
lo que para Bloom resulta |la paradoja decisiva en el canon
literario: la tensién entre lo original y |o puranente
m mético, entre lo antiguo y lo nuevo, entre la conciencia
activa de la influencia y la resignacion ante una posible
presi 6n del pasado. Keats es a un tienpo dios y |acayo,
maestro y efebo, y tanto su poesia, conb su seguimento
enotivo de ella en sus nunerosas cartas, |o atestiguan asi.

Si henpbs de hablar de Keats y del desarrollo de su
poesia, en el marco de sus reflexiones sobre la influencia y
de la posicién que él msno habria de procurarse en Ila
tradicion inglesa, no podenbps dejar de hacer referencia a
figuras que, adenmas de MIton —o tal vez nejor dicho, junto a
él —, habrian de ejercer una influencia decisiva en la dltim
parte de su vida. En cuanto al desenvolvimento personal vy

artistico de Keat s, | os | ectores noder nos podenos

8 Harold Bloom The Anxiety of Influence, p. 152.
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consi derarnos afortunados: resulta significativo el que, en
este sentido, y a diferencia, por ejenplo, de Shakespeare, de
cuya vida y procesos sabenps tan poco, Keats sea objeto de
extensa docunmentacién y estudio, al grado que WH Garrod,
editor de su poesia conpleta, conente: “Of no other poet do we
know so well both what he is and how he cane to it”.'° E
bagaj e docunental con el que contanps sobre |la vida y obra de
Keats |lega a nosotros gracias al afan de preservaci 6n de
famliares y amgos que vieron en él a un verdadero genio,
equi parable a las grandes figuras literarias del pasado, a |as
gue Keats, al nmenos en una explosién de lirisnmo juvenil, desed
unirse en algun nonento. Gacias a esto, el rastreo de
influencias en Keats puede resultar relativanente objetivo y
verosim |, ya que contanbs con un canon poético keatsiano cuya
construcci 6n nuestra equival encias con aquellas figuras de
Shakespeare o MIton que | a tradicion ha nol deado.

Y sin enbargo, a diferencia de estos dos poetas
proverbi al es, en Keats puede advertirse un desarroll o personal
gque se desenvuelve a la par de su crecimento cono poeta. Tal
vez sea la figura de Keats el nejor ejenplo en la tradicion
poética inglesa de la construccién de un nonunento literario

en vida propia del poeta. Keats msnbp estuvo consciente del

9 Garrod, Keats. Poetical Wrks, introduccidn, p. XXV.
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nicho que ocuparia -y que a la edad de 22 afios de hecho ya
conmenzaba a ocupar— en el pantedn de la poesia: “I think |
shal | be anbng the English poets after my death”, decia en una
carta a sus hermanos en 1818.2%° Pero, curiosanente, en ese
m sno docunento se queja de que “We have no Mlton”,? en
aparente contradiccién con la vision que tenia de si msno
cono creador y todavia afectado por |os brutal es ataques de |a
critica a su poesia mas juvenil. A esto se suna Su propio
reconocimento de ciertas fallas en I|a conposicion de
Endym on, el que quiso ser su priner poena de al cances épi cos:

Knowing within nyself the manner in which this Poem has
been produced, it is not without feeling of regret that
I make it public.

What manner | nean, wll be quite clear to the
reader, who nust soon perceive (reat inexperience,
immaturity, and every error denoting a feverish attenpt,
rather than a deed acconplished. [...]

This is not witten with the |east atom of purpose
to forestall criticisns of course, but fromthe desire |
have to conciliate nen who are conpetent to |ook, and
who do look with a zeal ous eye, to the honour of English
literature. #

Conb se puede notar, la reconciliacidon entre poesia,

originalidad y talento no representa un proceso sencillo en el

20 Carta a George y Georgiana Keats, miércoles 14 de octubre de
1818, en The Sel ected Letters..., p. 154.

2l | bidem p. 159. Aqui Keats se refiere a MIton no Uni canente conp
poeta, sino conb ejenplo de un patriotisnmo y una integridad noral
gue, segun consideraba, en su época eran ya una rareza en
I nglaterra.

22 prefacio de Keats a “Endymion”, escrito el 10 de abril de 1818
Garrod, op. cit., p. 54.
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quehacer artistico de Keats. Por una parte, tenenos en el
poeta una conciencia de si que se expresa abiertanente en su
obra epistolar y en 1o prolifico de su produccion,
extraordinaria para alguien de su edad. Por otro |ado, nos
encontranps con una constante preocupaci 6n por |os |ogros de
poetas anteriores a él, a quienes recurria con fines estéticos
y de asimlacion tematica y estilistica. Se sabe que Keats
| ei a casi obsesivanmente a Shakespeare, en particular King Lear
antes de enpezar a escribir Endymion,?® y, tienpo después,
previo a |la conposicion de Hyperion y The Fall of Hyperion, a
MIlton, poniendo especial atencién a Paradise Lost. Y no
obstante, Keats, al nenos en principio, parecia sentirse mas
cénodo aceptando la conciencia tragica de Shakespeare que |a
epopeya subline de MIton. Y aun asi, mentras el poeta pide
al msterioso | ector de sus sonetos

No |l onger nmourn for me when | amdead [...]
Nay if you read this |ine, renmenber not

The hand that wit it, for I |ove you so

That | in your sweet thoughts should be forgot,
If thinking on nme then shoul d make you woe. ..
(Sonet o LXXI)

Keats resuelve explorar las posibilidades que representa |la
muerte tenprana para el poeta, no solicitando un recuerdo para
sus versos, sino reflexionando con actitud casi solipsista y

nihilista | as consecuencias del olvido y de la partida:

# Cfr. Jackson Bate, John Keats, p. 193.
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When | have fears that | may cease to be
Before my pen has glean’d ny teeni ng brain,
[...]then on the shore

O the wide world | stand al one, and think
Till Iove and fame to nothingness do sink.
(Soneto V1)

Son su juventud enfermza y l|la certeza de una nuerte
relati vamente cercana | o que hace a Keats retomar | os temas de
| a permanencia del artista y de la fana —o0 |la posible falta de
ella— tras de su desaparici 6n de este nmundo. No sorprende que,
de su lectura de |los sonetos de Shakespeare, Keats rescate
estos dos temas y les dé un giro que resulta por demas
connovedor. Sin enbargo, |o que parece preocupar a Keats aqui
no es la posibilidad de |la fama eterna en si msm, sino el
hecho de que la nuerte inpida el ejercicio exitoso de sus
facul tades imaginativas en sus versos. Al igual que en el
soneto de Shakespeare, |a nuerte dispara |la escritura del
poema, pero en Keats |la conciencia tragica reside, ms que en
una peticion de olvido, en |la certeza de él

Aungque Keats esta consciente de | as consecuencias de “lo
agridul ce de este fruto shakespeariano”, cono |lama él msno a
la conciencia de |lo tragico en su soneto “On sitting down to
read King Lear once again”, queda claro que sus intenciones en
cuanto a la escritura de versos no pueden avenirse del todo a

la anplitud de | os temas de Shakespeare o a sus |logros en su
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afdn de retratar las diferentes facetas de |la natural eza
humana: “Wiile [Shakespeare] darts hinself forth, and passes
into all the forms of human character and passion, the one
Proteus of the fire and the flood; [MIlton] attracts all forns
and things to hinself, into the unity of his own IDEAL”.? Es
justanente esta particularizacién del ideal poético |lo que
atrae a Keats de MIlton. Al msno tienpo, y en un proceso
inverso, mentras nas |lee Keats a Shakespeare, nmas se da
cuenta de que su propio proyecto poético, en tanto que reflejo
de | os poderes imaginativos del poeta, debe alejarse de |os
i deales de anplitud de |os “enperadores” del pasado para dar
cabida a la individualidad del presente, a la definiciodn del
artista cono heredero y potenciador de la tradicién a la que
pert enece.

Llama la atencidon, en este sentido, que Keats haya
encontrado en su lectura y relectura de Paradise Lost un
nodel o sélido y redondeado de aquella anplitud tematica en
principio isabelina (y, por extensio6n, shakespeariana) que el
poet a romanti co identifica con el térm no

n 25

“di si nterestedness y convierte en todo un ideal para su

24 Joseph A. Wttreich, The Romantics on MIton, p. 322.

%> Keats usa por primera vez el término en una carta a la familia de
Ham |t on Reynol ds fechada el 14 de septienbre de 1817. Es probable
qgue la idea de "disinterestedness” fuera tonmada de Principles of
Human Action de Hazlitt (1805). Segun Jackson Bate:
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proyecto épico. El repaso que hizo Keats de la obra y la
figura mltonianas es esencial en este sentido por una razén
fundanmental: “For the Romantic witers, MIlton was, to a
greater extent than Shakespeare, the prine precursor poet”.?2°
Y sin enbargo, decinms que esto es digno de atencién en el
caso de Keats porque la idea de MIlIton conmo “principal
precursor” resulta en gran nmedida paradéjica: tras |a debacle
critica de “Endym on” —su proyecto épico quiza mas innmaduro v,
curiosamente, nmas isabelino, junto con “The Eve of St. Agnes”
al nenos en térmnos fornmales y alegoéricos— Keats final mente
adopta el nodelo de Paradise Lost para iniciar una epopeya
propia, Hyperion, nuy a pesar de sus deseos de huir de MIlton
y de | os ecos de éste en Wrdsworth, cono ya | o habia admtido
en sus m sivas.

De cual qui er manera, todo indica que a Keats accede a |la

grandi l ocuencia de |a epopeya a través de su referente nas

The essence of it [disinterestedness] was the dependent,
synpathetic, projective nature of the self (or of the
i magi nation and all that the term may include). Even the nost
i nveterate selfishness involves a detour: our inmagination has
to latch upon sone fixed, limted (and often fal se) conception
of ourselves and of our needs and security; and the inmages or
abstractions with which the imagination beconmes identified in
such cases are just as much of the m nd-the act involves just
as much of a projection-as other synpathetic identifications
nore altruistic of nmore nentally nourishing and formative. W
could not [...] “love” ourselves—our inmagination could not
“identify itself” with our own future interests—-were we not
equal |y capable of identifying ourselves with other interests
(John Keats, p. 586).

26 peter J. Kitson, “MIlton: the Romantics and After”, en A

Conmpanion to MIton, p. 463.
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innmediato en esos anbitos literarios. El mto artdrico, veta
de la gran poesia épica spenseriana y de |os versos tenpranos
de Keats, parece para 1818 un recurso aleg6rico, un suefo
magi co, aunque muy admirable. En términos tematicos e incluso
formal es, esto se aleja de la intimdad subline, identificada
con la oscuridad y |a apoteosis que Keats busca en su poesia
mas madura y que Edmund Burke ya habia notado desde el siglo
XVI1l en Paradise Lost. Al discutir |la descripcion de Satanas,

por ejenplo, Burke apunta:

Here is a very noble picture; and in what does this

poetical picture consist? in inmages of a tower, an

archangel, the sun rising through msts, or in an

eclipse, the ruin of mnonarchs, and the revolutions of

ki ngdons. The mind is hurried out of itself, by a crowd

of great and confused images; which affect because they

are crowded and confused. ?
Lo que mas atrae a Keats de Paradise Lost es |a nobleza que
Burke utiliza cono ejenplo de o sublinme en la literatura. En
el afio que Keats dedicé a la |l ectura de | a epopeya miltoniana,
el deseo de conposicion de un poena en estos térmnos se
convirtié en una prioridad, a pesar del intento fallido del
“Endym on”. De hecho, Keats no habia abandonado del todo |a

idea de un poema grandilocuente que conbinara |a grandeza

retorica de la poesia precedente a €l con sus intereses de

27 El conmentario de Burke se refiere al libro |, versos 589-99 de
Paradi se Lost, un pasaje al que ya nos habianps referido antes. A
Phi | osophi cal Enquiry into the Sublinme and Beautiful, pp. 105-106.
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exploracion de la individualidad del poeta. En el misno
prefacio donde da la razén a la critica en cuanto a la
inmadurez y el abigarramento de “Endym on”, Keats confiesa:
“I hope | have not in too late a day touched the beautiful
nmyt hol ogy of Greece, an dulled: for I wsh to try once nore,
before | bid it farewell”.?® En Hyperion encontraria Keats |a
oportunidad no sb6lo de volver a explorar |as posibilidades
poéticas de la nmtologia griega, sino de darle un tratamento
gue lo acercaria conb nunca antes a |la poesia de MIton y que,
paraddji camente, marcaria una separaci 6n evidente de él en

cuestiones retoricas y estilisticas.

l. El drama de Hiperion

En general, la critica ha considerado el Hyperion de Keats
Ssu poema mas mltoniano. En este poema de considerable
extensi 6n, Keats conbina sus influencias nmas decisivas para
iniciar el periodo mas nenorable de su desarroll o conp poeta:

For a year and a half he had been saturating hinself in
Shakespeare, and nore lately MIton, convinced that if we
mean what we say when we praise their achievenent, we
should not remain cozily on a perch in our small
territory, asleep to the day and awake only in the
protective dark of our subjectivity.?

% Grrod, op.cit., p. 54.
2 Jackson Bate, op.cit., p. 388.



130

El proyecto de Hyperion en este sentido habria de representar
para Keats un abandono de los ejercicios imtativos
spenserianos que habian nmarcado el desarrollo de su poesia
tenmprana y que, en gran nedida, habian anunciado el fracaso de
“Endym on” conb gran poenmm épico. Asi, Hyperion seria el
parteaguas entre un proyecto poético caracterizado por |a
pasi 6n juvenil del romanticisnm exacerbado y |a madurez de un
poeta que se nuestra no s6lo deseoso de asinmilar y asumr sus
i nfluencias, sino de utilizarlas cono punto de apoyo para la
creaci 6n de un di scurso esenci al nente i ndi vi dual y
cognoscitivo. De esta manera, el problema de |la influencia se
resuelve en Keats, al nenos en las prineras etapas de la
escritura de Hyperion, gracias a |a conposicion del poema conp
un proyecto multifacético, plural en su estructura prosoédica:

Di vi ded before several ideas —the intensity and range of
classical and MItonic epic (he had also been reading
Dante), the Wrdsworthian and nodern exploration of the
human mnd, and as an ultimate ideal, the Shakespearian
drama— he could not focus solely on one and shut his
eyes to the others. He could proceed only through
assim | ation, not exclusion.?®

Aun asi, cuando el lector recorre |os versos de Hyperion, l|la
idea de division estilistica y temitica que propone Bate

pronto se convierte en una certeza de unidad formal que

encuentra un eje en |la poesia de MIton y en Paradi se Lost de

% |pid., pp. 388-89.
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manera particular. La grandiosidad tonal de este referente
nacional, en su propia |lengua, por supuesto, resultaba
irresistible. Asi tanbién, las ventajas que ofrecia en
térm nos de prosodia el wuso del verso blanco (en profundo
contraste con la rigidez de |os disticos heroicos de Endym on,
causantes en gran nedida de |a “mawki shness” o sensibleria
gue, segun sus propias palabras, aquejaron su conposicion)
pusieron ante Keats la posibilidad de una obra de grandes
vuel os poéticos que, al msno tienpo, reflejara | os niveles de
conciencia de si y de nmadurez imaginativa que su herencia
wor dswor t hi ana | e exigi a:

[ Keats] had hinmself begun to feel the weakness of his
verse and was half consciously looking for help before
writing his second |ong piece, when at the suggestion of
his friends he took up Paradi se Lost and found there what
he needed. He could hardly have done better. The poem
possesses the col or, the richness, the imginative
appeal, and the prosodic beauty that he craved, as well
as the vigor, the classic restraint, and the sublimty
that his own verse had | acked. *

No obstante, a pesar de todas estas cualidades que Keats
encontrd de pronto en Paradise Lost y que relacionaba con un
nodel o de poesia épica asequible e incluso necesario, es
conocido que el poeta tenia wuna actitud reticente a

abandonarse, por asi decirlo, al ideal mltoniano de grandeza

31 Raynond Dexter Havens, The Influence of MIton on English Poetry,
p. 202. Los am gos cercanos de Keats a |los que se refiere Havens
eran Benjamn Bailey y Joseph Severn, apasionados |ectores vy
adm radores de | a poesia de MIton.
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prosodica. Un par de afios antes de contenplar siquiera el
inicio de su proyecto épico, en su “Cde to Apollo” de 1815
Keats asiml aba, cauteloso pero aun asi extasiado, | a
influencia mltoniana en | os siguientes versos reverenci al es:

‘Tis awful silence then again;
Expect ant stand the spheres;
Breathl ess the laurell ed peers,

Nor nove, till ends the lofty strain,
Nor nmove till MIlton’s tuneful thunders cease,
And | eave once nore the ravish’d heavens in peace.
(vv. 18-23)

Toda actividad poética parece termnar, y de hecho, debe cesar
mentras se dejen oir los “afinados truenos” de MIlton, que
parecen ensordecer y acallar a cualquier posible rival en
rima. Estos pareados reflejan una preocupaci 6n que aquejo6 a
Keats desde el inicio de sus afios conb poeta consciente de una
necesi dad creativa que s6lo la epopeya o |la poesia heroica
puede satisfacer. Cuando Keats se acerca a Paradise Lost en
busca de inspiraci6n para |lo que habria de ser su gran poemm
épico, en térmnos practicos se dirige a un callejon sin
salida donde ya habian acabado sobre todo sus antecesores
di eci ochescos. Sin enbargo, esto no significa que |Ilas
preocupaci ones de Keats en cuanto al bien o el nal que MIlton
pudo haber causado al nundo hubi esen significado un regreso a
la “sensibleria” contenplativa de |la que habia sido presa

durante |la conposicion de Endymion. Miuy por el contrario, |la
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prosodia mltoniana habria de brindarle la oportunidad de
ejercitar la inmaginacion a través de |lo sublinme: “Wat the
i magi nati on seizes as Beauty nust be truth —whether it existed
before or not— for | have the sane |Idea of all our Passions as
of Love they are all in their subline, creative of essential
Beauty”.3% En ningtn otro lugar encuentra Keats mnejor ejenplo
del ideal sublime que en la poesia de MIton, fuente tanbién
de su entendimento de l|a imginacién conb capaci dad cuasi
di vina, inconmensurable y determ nante de |a capaci dad poética
y la verdad: “The Imagination may be conpared to Adanis dream
—he awoke and found it truth”.3 Por supuesto, este tipo de
i magi naci 6n es exclusiva del poeta, segun la vision de Keats.
La posibilidad de concretar 1o sublinme a través de | a pal abra
se da sélo m entras la imagi naci 6n cono capaci dad
i ndependiente y la nente del poeta se mantengan en cooperaci 6n
constante a través de la inspiracion, representada en MIton

por el hélito divino y dador de vida de Dios. El despertar de

32

Carta a Benjanmin Bailey, sabado 22 de novienbre de 1817. The
Sel ected Letters..., p. 88. Esta idea de la relacion entre verdad y
bell eza se encuentra desarrollada en la fanbsa “Cde on a Gecian
Un”, donde Keats afirma: “Beauty is truth, truth beauty, -that is
all/ Ye know on earth, and all ye need to know

3 La referencia es a Paradise Lost, VIII, 460-90, donde Adan narra
la creacién de Eva a partir de su propia costilla. La verdad se
revela a Adan no s6lo a través del resultado del acto creativo de
Di os, sino tanbién gracias a que, a través de su “internal sight”,
es capaz de presenciar la gloria del OCreador en wuna vivida
experiencia onirica.
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Adan y su vision de |la creaci 6n de Eva son el perfecto ejenplo
para Keats de la relacion constante entre verdad y belleza,
asi cono entre |la capacidad contenplativa y el poder creativo

del poeta:

[..] what seened fair in all the world seened now
Mean —or in her sumed up, in her contained,

And in her |ooks, which fromthat tine infused
Sweetness into ny heart, unfelt before,

And into all things fromher air inspired

The spirit of |ove and anorous delight.

(Paradi se Lost, vv. 472-77)

Eva encarna |a verdad de la creacion y la belleza de |o creado
en un solo cuerpo que, fruto de la inspiracidén divina en si
m sno, es fuente de inspiraci6n anorosa y casi artistica para
Adan. De manera simlar, para Keats |a inaginaci 6n ocasi ona en
el poeta una suerte de “deseo” creador, el cual va de |la mano
de un evidente ardor por |lo subline, lo grandioso y Io
grandi l ocuente de la poesia y, por consiguiente, de la nmente
conpleja, o el genio del poeta.

Esta vision inspiradora de |lo sublinme es el origen de |la
preferencia de Keats por Paradise Lost conb base inicial para
su conposi ci 6n de Hyperion. La lectura cui dadosa de Keats del
poema de M Iton evidencia no s6lo un seguimento constante y
detallado de los temas relacionados con el desarrollo de Io
sublime en Paradi se Lost, sino tanbi én una tendencia del joven

poeta a sefilalar (para wuna reutilizacidon propia) rasgos
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poéti co- prosédi cos relacionados con un ideal de genio o
genialidad determnante en el desarrollo de Ila epopeya
romanti ca keatsiana. En su vol unmen personal de Paradise Lost,
Keats apunta en el frontispicio |o que desde su punto de vista
constituye el genio mltoniano. He aqui |a gl osa:

The Genius of MIton, nore particularly in respect to its
span in imensity, calculated him by a sort of
birthright, for such an ‘argunment’ as the paradi se |ost.
he had an exquisite passion for what is properly in the
sense of ease and pleasure poetical Luxury—and with that
it appears to me he would fain have been content if he
could so doing have preserved his self respect and feel
of duty perform d—but there was working in himas it were
that sane sort of thing as operates in the great world to
the end of a Prophecy’s being acconplish’ d-therefore he
devoted hinself rather to the Ardours than the pl easures
of Song, solacing hinmself at intervals with cups of old
w ne—and those are with sonme exceptions the finest parts
of the poem +n—soeme—par Wth sone exceptions—for the
spirit of mounting and adventure can never be unfruitful
or unrewarded—had he not broken through the clouds which
envel |l ope so deliciously the Elysian field of Verse and
commtted hinmself to the Extreme we never should have
seen Satan as descri bed. *

La visién de Keats sobre el genio de MIton es crucial para la
conprensi 6n de la influencia que Paradise Lost ejerci6 sobre
su poesia, sobre todo en el proyecto épico de Hyperion.
Resulta evidente que |lo nas admrable de MIton es lo que
Keats |lama “lo apropiado” en térmnos de prosodia y, en
particular, de elocuencia poética. Aqui, Keats reafirma al go
gue ya habia expuesto en varias de sus cartas y que se

relaciona con |a naturaleza innata del geni o poético,

3 Beth Lau, Keats's Paradise Lost, p. 71.
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caracteristica inalienable del gran poeta y determ nante del
curso de | a epopeya tanto en sus antecesores cono en él nisno.
Es en este terreno que Keats busca una identificacién con un
tipo de genialidad que, segun la vision romantica de la
capaci dad creativa, corresponde a una suerte de entidad tota
y totalizadora, innata en el poeta aunque no por ello
exclusiva y si, en canbio, generadora de sublimdad vy
originalidad poética. No obstante, y a pesar del grado de
abstracci 6n que pueda detectarse en las ideas de Keats sobre
el genio de MIlton (al conpararlo, por ejenplo, con |os
efectos de la profecia hecha realidad), es de resaltar |a
atencién a la inportancia de la |lengua en el desarrollo de una
obra poética determ nada por |la genialidad, la cual “nust be
i magi native and not abstract, and [...] it mnust |ook at all
the qualities of things and not at the general natures”.?®

Para Keats, |la grandeza de Paradise Lost no radica solo
en el hecho de que el poenma es un reflejo fehaciente del lujo
poético de Mlton, sino en l|la certeza de que esta
caracteristica puede aprovechar se par a expl or ar | as
posi bi |l i dades de un poerma épico “nmoderno” que, enulando | os
“extremps” mltonianos, resulte nmas fiel a los placeres

romanti cos que Keats misnp contrasta con el ardor puro de su

3% Maurice Bowa, The Romantic |nmagination, p. 289.
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antecesor. Para Keats, |las admrables “copas de vino afiejo” en
la que se regodea |la epopeya mltoniana corresponden a la
naturaleza de la lengua y el registro de MIton; tanbi én son

sin enbargo, arcai zant es, extranjerizantes, bonbasti cas,
gr andi | ocuent es.

Paradéjicanente, gran parte de esto es |lo que Keats
qui ere para Hyperion, pero al msno tienpo, es justo |lo que
desea evitar. Al enbarcarse en el proyecto de su epopeya,
Keats busca particularizar |la aventura espiritual pero inpia
de Satanas en un discurso poético que, aunque inpregnado de
gr andi osi dad prosaodi ca, se vuel ca en sensaci ones y
sentimentos propios, representados por figuras niticas
gri egas nmuy humani zadas y romanti zadas.

No cabe duda que estas aspiraciones, fundanental es para
| a caracterizaci6n de |la poesia keatsiana conp ejenplo de |a
fusién romantica entre lo bello, lo subline y o personal, |o
convi erten, cono afirmaria Ri chard Wbodhouse, en
“personification of the Epic poet, when the enthusiasm of

inspiration is upon hint.?3®

Ent usi asno poético es 1o que le
sobra a Keats al inicio de la escritura del Hyperion, y tal

enoci 6n creativa encuentra su fuente mas i nnedi ata en Paradi se

% Whodhouse fue uno de los lectores y criticos mas entusiastas de
Keats durante |a segunda mtad del siglo XIX. Ver Stuart M Sperry,
“Richard Wodhouse’'s Interleaved and Annotated Copy of Keats’s
Poens” en Literary Mnographs |, p. 154.
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Lost. Keats msno afirma: “I am convinced nore and nore day by
day that fine witing is next to fine doing, the top thing in
the world, the Paradise Lost beconmes a great wonder”.3® No
sorprende que, para Keats, el nejor ejenplo de buena escritura
sea un poema que, en nedio de grandes vuelos, intente
justificar ante el honbre | os msteriosos cam nos del Sefor

Después de todo, ¢qué enpresa nas sublime que ésta puede
abordarse en | a poesia, ya sea esta épica, lirica o dramatica?
No obstante, |lo que sorprende nas de |la enpatia entre el
proyecto épico keatsiano y la epopeya de MIton son |os
paral el os enotivos que dan |ugar a anbos en prinera instanci a.
Comp se seflal 6 en el capitulo anterior, |a necesidad de MIton
de justificar la razén divina ante |os ojos del honbre se debe
en gran nedida a |la decepcidn: sus conpatriotas acababan de
traicionar el ideal republicano en favor de la corrupta
nonarquia restaurada. MIton presenta en Paradise Lost a la
humani dad caida y, por ende, representa en |la epopeya de
al cances clasicos lo tragico de senejante condena: “Mlton’s
presentation of human history in Paradise Lost is nmuch closer
to Lucan’s tragic vision [...] than to any form or republican

triunphalism..”% El lenguaje y el tono de l|la epopeya se

3" Carta a Hamilton Reynolds, martes 24 de agosto de 1819.
% pavid Norbrook, Witing the English Republic, p. 4665.
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ajustan perfectanente a la expresion del gran sentimento de
decepci 6n del poeta.

Keats no esta lejos de estos sentimentos cuando decide
conenzar a escribir Hyperion. Sin enbargo, la causa de la
decepci 6n de Keats es nenos general y nas personal, nmenos
politica y mhs artistica, al nenos en cierto sentido. La
revol uci 6n que Keats defiende no representa un rechazo a la
represi 6n nonarquica, sino una lucha contra la presion de |lo
gue se presune noderno y original en el universo creativo de
joven poeta. Una vez més, la revolucion poética que Keats
abrazé en Endymion y que se precipitd en un rotundo fracaso da
pie, en el terreno privado del poeta, a una decepci 6n que sélo
encuentra su catarsis en el registro de l|la epopeya. Justo
antes de conenzar a escribir Hyperion, Keats conmenta en cuanto
a la critica de su anterior y nmalograda incursion en |a
grandi | ocuenci a poéti ca:

Praise or blame has but a nonentary effect on the man
whose | ove of beauty in the abstract makes him a severe
critic on his own Wirks. My own donestic criticism has
given ne pain wthout conparison [...], and also when I

feel I am right, no external praise can give nme such a
glow as ny own solitary reception & ratification of what
is fine.®

% Carta al editor James Augustus Hessey, 8 de octubre de 1818.
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Pero, al igual que en el caso de MIton, para Keats |a
decepci 6n se transforma en inpulso creativo, conp |la aclara

mas adel ante en la m snma cart a:

I wi || wite i ndependent | y. —I have written
i ndependent |y wi t hout Judgenent . —I may wite
i ndependently, & with Judgenent hereafter. The Genius of
Poetry nust work out its own salvation in a man: It

cannot be matured by law and precept, but by sensation
and watchfulness in itself. That which is creative nust

create itself. In Endymon | |eaped headlong into the
sea, and thereby have becone better acquainted with the
Soundi ngs, the quicksands, and the rocks, than if | had
stayed upon the green shore, and piped a silly pipe, and
took tea and confortable advice. | was never afraid of
failure; for I would sooner fail than not be anong the
greatest.

El orgullo del poeta asi conp sus osadas aseveraci ones en
cuanto al juicio y a la experiencia artistica quedan de
mani fiesto incluso al analizarse |as posibles razones de Keats
para retomar “la bella mitologia de |os griegos” en Hyperion.
Comb proyecto épico, el fragnmento presenta varias ventajas
sobr e, di ganos, la admrada |I|irica wordsworthiana. Las
consecuenci as i nnmedi atas del conflicto entre los titanes y |os
ol impi cos ofrece a Keats no s6lo |a oportunidad de retomar el
tema griego, sino de poner en practica | as bondades prosdédicas
de la epopeya (sobre todo mltoniana) y de explorar |as
necesi dades de autodescubrimento propias de su nodernidad
literaria:

The subject, if imaginatively approached, seened to have
several diverse possibilities; an exploration of the
devel opnent of consci ousness, epic  grandeur, and
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possibly even something of drama were all potentially
there in sol ution.“

Evi dentenmente, las figuras del titan H perion y de su
desgraciada raza son proclives a |a grandiosidad vy
dei ficaci 6n, ademas de que el mto griego resulta nucho mas
fl exible, ajustable vy, necesari anent e, extenso que el
repertorio biblico de MIton. Y aun asi, para Keats el terma de
la caida y la posibilidad de un nuevo ascenso —por falaz que
resulte— denuestran ser irresistibles. De este punto de
convergenci a parten j ustanente | os acer cam ent os y
confront aci ones de Hyperion con Paradi se Lost.

Asi pues, la idea de condena y de decepci 6n convierten a
Mlton en el nodelo épico de Keats, en un paranetro de
cat egori zaci 6n, aunque, cono |l o confirman |os versos iniciales
de Hyperion, las simlitudes entre un poema Yy otro no
correspondan del todo en cuanto a intencion prosoédica. La
vision de lo subline —conponente indispensable de |as
anbi ci ones épi cas de Keats— inunda el poema desde el inicio y
cobra intensidad en | a angustia del destierro y el abandono:

Deep in the shady sadness of a vale

Far sunken fromthe healthy breath of norn

Far fromthe fiery noon, and Eve's one star,
Sat grey hair'd Saturn quiet as a stone,

Still as the silence round about his Lair.
Forest on forest hung above his head,

Li ke Coud on Coud. No stir of air was there,

40 Jackson Bate, op. cit., p. 390.
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Not so much life as on a sunmer's day

Robs not at all the dandelion's fleece:

But where the dead leaf fell, there did it rest.
A stream went voicel ess by, still deadened nore
By reason of his fallen divinity

Spreadi ng a shade: the Naiad m d her reeds
Press'd her cold finger closer to her |ips.

(1, 1-14)

Al rededor de 250 afios tuvieron que pasar en l|la historia
literaria inglesa para que un poenma pudiese iniciar con |a
hi perbdlica fuerza épica de la que hace gala el Hyperion de
Keats. Este vigor, no obstante, proviene del interés keatsiano
por o sublinme, el cual puede observarse incluso desde el
prinmer verso, donde |o majestuoso se identifica con el oscuro
y angustioso espacio que enmarca la derrota del titan.
Adj etivos conmp “deep”, “shady” y “sunken” remten al estado de
contenpl aci 6n i npuesto en el que se encuentra Saturno, quien

sumdo en la tristeza de su nuevo estado, recuerda el trance
del Satands mltoniano. El angel traidor, sumido en “the deep
tract of Hell”, es a su vez conparado con algun menbro de |a
raza de los titanes:

Thus Satan talking to his nearest nate

Wth head uplift above the waves and eyes
that sparkling blazed. Hi s other parts besides,
Prone on the flood, extended |ong and | arge,
Lay floating many a rood in bul k as huge

As whom the fabl es nane of nonstruous size:
Titanian or Earth-born that warred on Jove,
Briareos or Typhon, whomthe den

By ancient Tarsus held, or that sea-beast
Levi at han, which God of all his works
Created hugest that swmth' ocean-stream
(P.L., I, 195-201)
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Saturno es una figura que inevitablenente se caracteriza
aqui con base en la nonunentalidad, rasgo que, si bien se
relaciona en prinera instancia con la dinension (“Forest on
forest hung above his head” en el caso de Saturno o la
“nmonstruous  size” de Sat anas), adquiere una peculiar
perspectiva senmantica al presentarse en un contexto de esencia
reconoci bl emente subline y marcado por |la idea de oscuridad y
decepci6on tragica. En este sentido, la figura de Saturno
constituye una herencia decididanente mltoniana: “No person
seens to have better understood the secret of heightening, or
of setting terrible things in their strongest |ight by the
force of a judicious obscurity, than Mlton”.* La el evacién o
nmonunment al i zacion de las figuras épicas a través de su
contraste con un anbiente de desolacién es |o que hace que
Burke utilice a MIton cono ejenplo de escritura de | o subline
y, casi conb consecuencia, |lo que |Ileva a Keats a explorar |os
efectos de un recurso poético correspondiente en su propio
poema. El resultado de |a yuxtaposicion de | o grandioso con |o
sonbrio es una tensioén prosddica equi parable a aquella del

oximoron que, en una clara coincidentia oppositorum pernite

1 Edmund Burke, op.cit., p. 103.



144

que las figuras centrales de |os poemas, en particular |as de
Hyperion, se catapulten a un ideal épico-divino.

En este sentido, la tension de | os contrastes en Paradise
Lost da lugar a un corpus de figuras nonunental es que Keats
aprovecha en su propi o poerma para otorgar a su Vvision épica un
caracter particular que se identifica con la netafora
grandi | ocuente, especialnmente en aquellos en que |o visual
preval ece. Para Keats, es en estos contrastes donde reside |la
grandeza del poema de MIton y donde, por consiguiente, debe
radi car |a grandeza de Hyperion:

There is a greatness which the Paradise Lost possesses
over every other poem-the Magnitude of Contrast and that
is softened by the contrast being ungrotesque to a

degr ee—Heaven noves on like music throughout—-Hell is
al so peopled with angels it also nove[s] on like nusic
not grating and ha[r]sh but like a great acconpani nent

in the Base to Heaven-*

La magnitud de contraste que Keats subraya corresponde al
caracter oxinmorénico de la épica nmltoniana, que, conb ya
henmbs nencionado, se da a partir de una superposicion de
caracteristicas identificables con |lo grandioso, |a gravedad
del tono poético y la oscuridad preval eciente en un anbiente
de decepci 6n y desol aci 6n. Notese, por ejenplo, que en versos

cono:

“2 Lau, op. cit., p. 71. Esta es una glosa de Keats que, en su copia
de Paradi se Lost, puede encontrarse cono conentario al argunento
inicial del primer libro del poena.
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Ni ne tinmes the Space that neasures Day and N ght
To nortal men, he with his horrid crew

Lay vanqui sht, rowling in the fiery Qilfe

Conf ounded though imortal: But his doom
Reserv'd himto nore wath; for now the thought
Both of |ost happi ness and | asting pain
Torments him round he throws his bal eful eyes
That witness'd huge affliction and di smay

M xt with obdurate pride and stedfast hate.
(P.L., I, 50-59)

la nusicalidad general del poema (que refleja el arnonioso
contraste, por asi decirlo, entre la situacion de |os angeles
en el cielo y los denmonios en el infierno) se concentra en
esta descripcion inicial del horrido |ugar donde se encuentra
Satands y en l|la reaccion de éste ante la terrible vision.
Gracias a pares contrastantes cono “Day and N ght”, “lost
happi ness and lasting pain”, “obdurate pride and steadfast
hate”, el ritno del pasaje se torna casi secuencial, reforzado
por la posible rima asonante entre “dismay” y “hate”, la cual
se ve favorecida por |a correspondencia de sus vocales
abi ertas. NOtese, sin enbargo, que |la descripcion dista de ser
visual y se concentra en l|as enpbciones que inspira el
“espaci 0’ que contiene a Satanas. La unicas dos referencias
fisicas (“fiery @lfe” y “baleful eyes”) conponen el marco
donde la confusién, la ira, el orgullo y el odio se conjugan
en una anbientacion inpresionante y abigarrada, aunque
“ungr ot esque”, conb apunta Keats. |gualnente inpresionante es

la anbientacién del inframundo en Hyperion, si bien la
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grandi osidad de Saturno obedece a wuna caracterizacio6n de
i ndol e diferente:

Al ong the nmargin-sand | arge foot-marks went,

No further than to where his feet had stray'd,

And sl ept there since. Upon the sodden ground

His old right hand | ay nerveless, listless, dead,
Unsceptred; and his real ml ess eyes were closed;
VWhile his bow d head seemid list'ning to the Earth,
Hi s anci ent nother, for some confort yet.
(Hyperion, 1, 15-21)

Keats encuentra para su poema una mnusicalidad que recuerda |a
de Paradise Lost en un sentido nucho mas anplio de |lo que el
uso comin del verso blanco pudiera sugerir. Los “pares
ritmcos” de MIton en el pasaje citado antes corresponden
aqui a térm nos conpuestos conp “nmargin-sand” y “foot-marks”
que, junto con |a secuencia de adjetivos, determnan el ritno
en esta seccio6n del poema: “nerveless”, “listless”, “dead”,
“unsceptred”. En cuanto a estos térm nos,

The adjectival contortion Keats coins with “nervel ess”
(availing, too, a redundant ghostly hint of a negative
prefix: ne) marks a depletion anatom cal and spiritual
at once, a giant potency not only enervated but
potentially cowed. As the turn of the Iline prolongs
“dead” into “dead/un,” it hails another neologism
“Unsceptred”: the hand Dbereft of its enblem of
authority. So, too, “realmess eyes,” disenfranchized
not only by grief but also by the fall and erasure of
all they used to survey.?®

En estos versos, Keats conparte el rigor mltoniano en

cuanto a la caracterizaci 6n del personaje épico: Saturno es |a

% Garrett Stewart, “Keats and Language” en The Canbridge Conpani on
to Keats, p. 135.
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representaci 6n del héroe caido dada |a inmagen que constituye
un paral el o, aunque s6lo a nmanera de evocaci 6n subline, de la
m seria de Satands. Saturno conparte el aire de derrota y de
desesperanza del denonio mltoniano, con quien se relaciona
por una asociacién semantica que se establece a partir de
rasgos prosodi cos conunes aunque esencialnente divergentes.
Asi pues, los “bal eful eyes” del angel condenado que inspiran
los “realnmess eyes” del titan destituido guardan grandes
diferencias estéticas a pesar de las sinmlitudes que observan
en su formacion: lo siniestro de la nirada de Satanas se
sublim en |os ojos perdidos, literalnmente “sin dom nio”, de
Sat urno keat si ano. **

Es justo esta falta de pertenencia —-en el sentido de
extension e influencia territorial- |lo que, conp paradoja,
provoca tanto la cercania cono la distancia entre |as dos
figuras épicas. Mentras que, por una parte, |la caida hace que
en Satands y en Saturno se presente |la derrota cono posible
fuente de tensién narrativa en anbos poenmas, por la otra, la

negaci 6n constante del pecado por parte del traidor mltoniano

4 PpPara Keats, la verdadera accion de Paradise Lost comenza

justanente en el nomento que Satanas adquiere conciencia visual de
su nuevo entorno en el infierno: “There is always a great charmin
the openings of great Poens—nore particularly where the action
begins—that of Dante’'s Hell-or Hamet. the first step nust be
heroic and full of power and nothing can be nore inpressive and
shaded than the commencenent of the action here ‘Round he throws
his baleful eyes’” [P.L., |, 56] (Beth Lau, pp. 72-73).
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sirve conb base para una exploraci én de |la conciencia de si en
el titan de Keats: “Love of self is the tenptation underlying
all others in a universe where true agency belongs only to
deity, and the only act available to creatures is the (self-
di m ni shing) act of acknow edgi ng dependence on another”.* Si
bien el tema del anobr a si misnp es comin en Paradi se Lost e
Hyperion, es su tratamento lo que marca la diferencia entre
la figura épica de MIton y la de Keats. El “self-love” del
gue habla Stanley Fish es en apariencia la causa de |la caida
de Satands y, al misno tienpo, resulta ser el origen principal
de la vana mmjestad, asi cono del deseo de venganza y, por
ende, de la accién en contra del Todopoderoso y su creaci 6n:

Hi gh on a throne of royal state, which far
Qut shone the wealth or Ornus and of Ind,

O where the gorgeous East with richest hand
Shower s on her kings barbaric pearl and gol d,
Satan exalted sat, by nerit raised

To that bad em nence; and, from despair

Thus high uplifted beyond hope, aspires
Beyond thus high, insatiate to pursue

Vain war with Heaven; and, by success untaught,
Hi s proud i magi nations thus displayed.

(P.L., I'l, 1-10)

Sin duda, la figura satanica se torna nmas ngjestuosa cuanto
Mmas se acentlan su desgracia y su conciencia de inferioridad
con respecto al estado celestial que |le ha sido arrebatado.

Keats no puede ignorar tan atractiva y provocadora conciencia

% Stanley Fish, How MIton Wrks, p. 307.
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de si, por |lo que hace de la figura principal de su poemm, de
msnmo titan Hiperion, heredero de |a grandeza del Satanas de
M I ton:

But one of the whole manmot h-brood still kept
Hi s sov'reignty, and rule, and majesty; —

Bl azi ng Hyperion on his orbed fire

Still sat, still snuff’d the incense, teenm ng up
Fromman to the sun’s God; yet unsecure:

For as anong us nortal s onens drear

Fright and perplex, so also shuddered he—

Not at dog’s howl, or gloombird s hated screech
O the famliar visiting of one

Upon the first toll of his passing-bell,

O prophesyings of the mdnight |anp;

But horrors, portion’d to a giant nerve,

Ot nmade Hyperion ache.

(1, 164-176)

Si bien Saturno evoca a la figura satanica en térm nos de
grandeza “fisica” y de decepci 6n por el destierro, es Hiperiodn
quien literalmente lo refleja en el poema de Keats. A pesar de
pertenecer a la raza de |os caidos, H peridn adn goza de una
brillante majestad que Saturno sé6lo al canza a sugerir dado su
caracter estatico y neditabundo. Hiperidn, en oposicion
directa a Saturno (“self-dimnishing” por su conciencia de la
derrota), retomm, aunque sOlo hasta cierto punto, el vigor que
Sat anas obtiene de su “self-love”. Y decinos “hasta cierto
punt o” porque, tanto en la figura de Hi peridn conb en la de
Saturno, Keats ejercita cierta costunbre de contenplacioén
poética -y, en su caso, estatica— que sefiala su divergencia

principal de la evocaci 6n kinética mltoniana:



150

Keats has the interesting habit of interpreting pictures
(usual l'y i magi nary) as scenes beheld from a nagi c w ndow
of this kind [the kind of w ndow that opens unexpectedly
on a secret or faraway scene]. Yet, since the frane of
the window is also the frane of the picture, he finds
hi msel f on an anbi guous threshold, intimtely near yet
infinetely renoved fromthe desired place.?

Si bien la cercania sensorial que se advierte en la
descripci6n de Hiperidén (en su najestuosidad, el titan arde,
se cinbra, huele el incienso y siente dolor), su natural eza es
mas nonunental —-en un sentido visual y escultérico- que
heroi canente activa o vivaz, conbo |lo seria la de Satanas en
Paradise Lost. A pesar de su furia y de sus exabruptos,
Hi peri 6n es esencialmente estatico y, por ende, se alza conp
una suerte de estatua que, en su grandeza, encarna el caréacter
épico del poma entero: “There standing fierce beneath, he
stanped his foot,/ And from the basenent deep to the high
towers/ Jarred his own golden region” (I, 223-224).

Hyperion representa asi, a través de una dicotomia entre
lo grandioso y |o inanovible, el sufrimento vy la
i mposi bilidad de acci 6n para vencerlo, la vision de | a epopeya
keat si ana. Necesarianente, este concepto de la figura épica
estatica deviene de una lectura altanente introspectiva del
aguerrido caréacter del Satands mltoniano y de su natural eza

pecam nosa y, por ende, parecida en nucho a la falibilidad de

% Geoffrey H Hartman, “Poem and |deology” en Romantic Poetry.
Recent Revisionary Criticism p. 425.
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| os Uni cos personaj es humanos de Paradi se Lost: Adan y Eva. La
cercania que, cono criatura de Dios, MIlton procura para su
angel caido a través de la evocaciéon (la descripcién de
Sat anads en | os versos 1-10 del libro segundo de Paradi se Lost,
citados anteriornente, prescinde de los detalles fisicos vy
s6lo los sugiere en el contexto de la magnificencia)
corresponde en Keats a un extrafam ento que proviene de
otorgar a |as deidades caracteristicas humanas que, para |os
di oses misnos, resultan inusitadas o extrafias. Dice Hi peridn
al dirigirse a su raza: “Now | behold in you fear, hope, and
wrath;/ actions of rage and passion; even as/ | see them on
the nortal world beneath, In nen who die” (Hyperion IIl, 331-
335). Por el contrario, lo que mas avecina a Mlton a su
Satands es el hecho de que éste se deja Ilevar por
sentimentos de ira, pasion y venganza puranente humanos, sin
aceptar nunca de la posibilidad de una derrota absoluta vy
et er na:

Pow rs and Dom nions, Deities of Heav'n,

For since no deep within her gulf can hold

I mortal vigor, though opprest and fall'n,

I give not Heav'n for lost. Fromthis descent
Celestial vertues rising, wll appear

More glorious and nore dread then fromno fall,
And trust thenselves to fear no second fate.
(P.L. II, 11-17)

La hunani dad de Satands se reconoce asi en el caracter de

su estado de condena y no, conmbo en el caso de Hiperion, a
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través de una referencia directa a la debilidad y nortalidad
del ser humano, contra l|la cual, sin enbargo, no puede, al
Menos en apariencia, rebelarse para reafirmar su natural eza
divina. Con respecto a esto, Keats encuentra en su conposicién
un obstaculo inpuesto por la caracterizaci 6n poco dramatica
(en el sentido de la falta de conciencia de si)* del Satanéas
de MIton; es decir, la introspeccién de |os personajes de
Hyperi on se opone al evocador dinam sno del angel caido y |os
convierte en figuras casi inpasibles:

One of the main difficulties Keats finds as he emul ates

MItonic epic energes from his decision to make vast

i npersonal processes of change the notivating forces in

these poens [Hyperion and The Fall of Hyperion]. As a

result his protagonists [...] becone w tnesses able only

to enbrace the “know edge enornmous” of their own

inability to shape that action. From the beginning of

Hyperion, we see these figures as statuelike, rigid if

beautiful nenorials to the |oss of transcendent power or
the loss of belief in such transcendent power.“

47 Esta conciencia de si o, en otras pal abras, reconociniento del
propio ser, corresponderia a |la definicidn de agnicion (avayvopioig,
dvayvawpiouog) de Aristoteles: “Las agniciones son partes de la fabula
y, junto con las peripecias, los nedios principales con que la
tragedia seduce el alma... [Es] un canbio desde la ignorancia al
conoci mento, para amstad o para odio, de l|los destinados a la
dicha o al infortunio” (Poética, p. 474). Y ademas: “En cuanto a
| as especies, |la epopeya debe tener las msmas que l|la tragedia
[...] pues aqui tanbién se requieren peripecias, agniciones vy
| ances patéticos” (p. 492). Podria afirmarse que, al nenos tomando
en cuenta a uno de sus protagoni stas, Paradise Lost es poco
dramético en térmnos aristotélicos ya que en Satanas no ocurre
nunca | o que constituiria su agnicion fundamental : el personaje se
rehisa a reconocer su pecado y su inferioridad ante D os. Por otra
parte, tanmbién resulta inposible su reconocimento del caréacter
propi ament e humano de sus sentinmentos de ira, soberbia y envidia.

“ Nancy Mbore Goslee, Uriel’'s Eye, p. 69.
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Y no es que Satands sea nenos nonunental que Saturno o
H peri 6n, sino que su nonunentalidad se erige en cuestiones
que, por necesidad, lo relacionan con l|as esferas de |a
enocion y el conocimento humanos. Si bien Keats ve en la
introspeccion el eje del desarrollo épico de Hyperion, su
prioridad poética se centra no en la falibilidad de sus
personajes, conmb es la evidente intencién de MIlton, sino en
|a fastuosidad semantica y prosédica que, conb herencia de
Sat anas, quiere desenbocar en una conciencia de si frustrada
en gran parte por |os vuelos épicos en nmedio de |os cuales ha
pret endi do desarroll arse.

La nedida en que Hyperion es una epopeya y a la vez un
ej enpl o de romance introspectivo depende ciertanente del grado
de desarrollo de |as habilidades poéticas de Keats al nonento
de escribirlo y de su clara necesidad de tomar Paradi se Lost
conb punto de partida de un proyecto altanmente personal vy
autovalidatorio. Su estudio y su cuidadosa |lectura de MIlton
hicieron de Keats un poeta con intenciones de indudable
anbi ci 6n creativa, aunque en gran nedida linmtaron tanbi én su
capaci dad prosodica en |la extensién que |a epopeya requiere.
No podenps olvidar que sus dos intentos en estos terrenos,
tanto Hyperion cono The Fall of Hyperion, quedaron inconclusos

por razones que Keats misnp dej6 nuy claras: “l have given up
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Hyperion —-there were too many MIltonic inversions in it-—
MIltonic verse cannot be witten but in an artful or rather
artist’s hunour. I wsh to give nyself up to other
sensations”.“* Aunque Keats se refiere a la artificialidad de
la lengua de MIton en una queja que se convertiria en un
lugar conmun (“English ought to be kept up”, aflade a su
pretexto para abandonar el poema), no se puede pasar por alto
al go que podria definirse conb incapacidad de ninesis épica
por parte de Keats.

Para un joven poeta que resune |la capacidad del
conoci m ento humano en una maxi ma cono “Beauty is truth, truth
beauty”, el conpromso politico, el ferviente propésito nora
y, por supuesto, el deseo de justificar |os cam nos de Dios
ante el honbre son instancias que se antojan ajenas. Por otro
| ado, el elevado tono de |a epopeya mltoniana que inpide a
Keats |l evar a buen térm no sus propias anbiciones épicas es,
ni ms ni nmenos, |o que le wevita un regreso a esa
“mawki shness” que |e aquej6 en conposiciones previas: “H's
venture on the epic heights was in the nature of a tour de
force: he could sustain it for a short tinme, but he could not

breathe freely in the cold thin air, and soon turned back to

% Carta a John Hanmilton Reynolds, martes 21 de septienbre de 1819.
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the rich lowmands that he loved”.®® Tras el ejercicio
m |l toniano de Hyperion, Keats jamas regresaria a |as
pretensiones sensibleras de Endymon y, por el contrario,
encontraria una voz propia, paraddjicanente mAs poderosa vy
épi ca en obras mamestras conmpb “Lam a”, las odas y el misnm “Eve
of St. Agnes”, poenas que responderian de forma contundente,
desde la introspeccién discreta y subline, su pregunta

retérica “Wiy should we be ows, when we can be eagl es?”.>!

0 Havens, op.cit., p. 216.
®l La pregunta va dirigida, una vez mds, a Hamilton Reynolds en una
carta fechada el 13 de febrero de 1818.
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Capitulo 3

El nmenorioso corazdén desgarrado.
Shelley y el poeta heroico

U vidi, ut perii.
Virgilio. Eglogas, VIII.41

Del usi ve Hope, however, whom Pronet heus had al so shut in Pandora’s
jar, discouraged the race of nortals by her lies froma general
sui ci de.

Robert Graves. The G eek Mths

l. Shelley y MIton, poetas politicos
El fendéneno del anno mirabilis parece ser recurrente entre | os
representantes de la generacion “joven” del nmovi m ent o
romantico inglés. Al igual que Keats, Percy Bysshe Shell ey
encontr6 una veta poética especialnmente rica en el verano de
1819, cuando termné el cuarto acto de Pronetheus Unbound
(pieza que habia conmenzado en la primavera del msnmo afio) y
escribi 6 piezas tan fanpbsas e influyentes conb The WMask of
Anarchy, “Cde to the Wst Wnd", “Wtch of Atlas”, “To a
Skyl ark” y The Cenci. Gan parte de estas obras fue inspirada
por acontecimentos de indole sociopolitica, |os cuales
tanmbi én serian ocasion para la escritura de poemas mas cortos

gue ostentan wun aire incluso panfletario y de disgusto
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politico nmuy evidente: “Song to the Men of England”, “Young
Parson Richards” y “Sonnet: England in 1819”. Este ultino, en
particular, resulta de gran interés no s6lo en térmnos de la
conprensi 6n del espiritu politico de Shelley, sino tanbién en
cuanto a la dilucidacién de sus intereses poéticos y, sobre
todo, de su relacidon artistica con antecesores artisticos
ocupados igualnmente en la conposicidn de un corpus poético-
politico de sinmilar trascendencia en anbos anbit os.

El soneto de Shelley que se nmenci on6é apenas es una anarga
y decidida invectiva contra la nmonarquia y la politica
i ngl esas, cuyos vicios y excesos se traducen en corrupcion y
decadenci a:

An ol d, mad, blind, despised, and dying King;
Princes, the dregs of their dull race, who flow
Through public scorn, —rmud from a nuddy spring;
Rul ers who neither see nor feel nor know,

But leechlike to their fainting country cling
Till they drop, blind in blood, w thout a bl ow
A peopl e starved an stabbed in th untilled field;
An army, whomliberticide and prey

Makes as a two-edged sword to all who w el d;

ol den and sangui ne | aws whi ch tenpt and sl ay;
Religion Christless, Godless—a book seal ed;

A senate, Tine's worst statute, unrepealed —
Are graves fromwhich a gl ori ous Phant om may
Burst, to illumine our tenpestuous day.*

! Shelley’s Prose and Poetry, p. 311. Shelley envi6 este poema a

Leigh Hunt -—poeta, ensayista, editor y amigo intino de Shelley—
desde Florencia en una carta fechada el 23 de dicienbre de 1819. El
rey al que hace referencia es Jorge |11, declarado “denente vy
violento” en 1811 y nmuerto en 1820.
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En el poemn, la voz de Shelley constituye un vehiculo de
ataque y reproche <contra un sistema de gobierno que,
enqui stado desde el punto de vista del poeta, resulta ya
inatil, anacrénico y contrario a sus ideales de justicia,
conciencia nacional y libertad. La peculiar rim del poema -en
la que se pueden observar dos pareados en una suerte de
cuarteto final—-, asi conp la particular tematica inicial que
desenboca en wuna generalidad hacia los dltinos versos,
reflejan el desencajamento nacional del que es victim
Ingl aterra desde |a perspectiva del poeta. Incluso, el poena
estd articulado “al revés” si | o conparanps con el esquemn
tradi cional del soneto de Petrarca: el sexteto viene prinmero vy
asi da paso a un octeto que ofrece no una conclusion (cono en
el distico final del soneto shakespeariano, por ejenplo), sino
una posi bilidad de resol uci 6n heroico-espiritual matizada, sin
enbargo, por un irénico “may”, el cual sugiere desesperanza y
fastidio.

Sin duda, este soneto sirve cono instancia general del
caracter poético shelleyiano, cuyos colores prosodicos vy
politicos se vieron determnados no soOlo por el espiritu
social mente inquieto del joven artista, sino tanbién por su
| ectura politica de poesia conb la de MIton, en cuyos propios

sonetos (com “On the Lord General Fairfax at the Siege of
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Col chester”) se advierten tanbi én |as preocupaci ones que casi
dos siglos mas tarde aquejarian a algunos de |os roménticos
mas j évenes:
Fai rfax, whose nane in arns through Europe rings

Filling each nouth with envy, or with prai se,

And all her jeal ous nmonarchs with amaze

And runours |oud, that daunt renotest Kkings;
Thy firmunshak' n virtue ever brings

Vi ctory home, though new rebellions raise

Their hydra heads, and the fal se north displays

Her brok'n | eague, to inp their serpent w ngs:
O yet a nobler task awaits thy hand;

For what can war but endl ess war still breed?

Till Truth and Right from Vi ol ence be freed,
And Public Faith clear'd fromthe shameful brand

O Public Fraud. In vain doth Val our bl eed

Wil e Avarice and Rapi ne share the |and.?
El tema del poema de MIton —-donde, de manera nmas tradicional
en el sentido de la forma, el poeta conbina el ensalzamento
de Sir Thomas Fairfax en el octeto inicial con el consejo
bélico y politico del sexteto final- resulta nucho nas
especifico desde el punto de vista histérico® que el de
Shel l ey; sin enbargo, |as inagenes que sostienen el desarrollo
prosédico de |los versos, asi conmb su vena politica, son
afines: el caréacter indeseable de |a corona, asi conp |as
al usi ones (traduci das, en el caso de M ton, en

personificaciones) a la avaricia, el fraude y el conflicto

2 Mlton, Conplete Poems, p. 610.

® Entre julio y agosto de 1648, Fairfax, comandante en jefe del
ejército de Crommel |, mantuvo en estado de sitio a aproxi madanente
tres ml| nonarquicos en la ciudad de Colchester, acto bélico que
constituye |la ocasion del poema (ver Barbara K Lewalski, The Life
of John MIton, p. 215).
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religioso, hacen que |os poemas converjan en una construcci on
de posi bilidades heroicas.

Aungque es inposible afirmar que el poema de Shelley esté
basado directanente en el de MIlton, no se pueden pasar por
alto detalles que apuntan a cierto reconocimento de la
influencia mltoniana en el joven sonetista roméntico; entre
ellos, el uso del pronunciado encabal gam ento en | 0os versos 2-
3, 5-6, 8-9 vy 13-14, y la evidente grandil ocuencia de |os dos
ual ti nmos pareados (fundada, sobre todo, en “glorious Phantoni e
“iIllumne our tenpestuous day”, expresiones que recuerdan de
inmediato el registro de Paradise Lost). Y no obstante, |os
poemas no podrian ser mAs disimles. El notivo de MIlton
requi ere de una convenci 6n poética que dé lugar al encom o,
mentras que e de Shelley lo obliga a transgredir Ila
formal i dad de | a conposicion para arreneter sin tapujos con un
espiritu que, por otra parte y de manera tradicional, ha sido
consi derado por los criticos conb su mas evidente eslabdn con
el poeta de Paradise Lost: un sentimento politico y poético
trasgresor y, en ocasiones, incluso incendiario que le ha
val i do una gran popul ari dad, no sélo en Inglaterra, sino en el
resto del continente europeo y en el anericano. En este

sentido, Richard Hol nes sostiene que:



161

O all the English Romantic poets, Shelley was the nost

determ nedly professional witer. [.]From the very start

he was a witer who interested hinself in political and

phi |l osophic ideas, rather than purely aesthetic ones. In

contrast with his younger contenporary John Keats, who

cordially disliked him Shelley’'s letters and essays are
rarely concerned with the subject of poetry as such.?
Este “profesionalisn”, aunado a un agudo sentido politico y
una exacerbada conciencia de justicia, determina no sélo el
desarrollo de la obra shelleyiana, sino tanbién su |lectura de
| a prosa y poesia de MIton, en particul ar de Paradi se Lost.

En este sentido, las diferencias entre Shelley y otros
romanticos (en particular Keats) que Holnes apunta son
esenci al es para |a prefiguracién de un acercamento
dilucidatorio a la vision particular que Shelley poseia de |la

obra mltoniana, sobre todo si se recuerda que el quehacer de

Keats se desenvuelve casi exclusivanente en |o0os terrenos

* Shelley. The Pursuit, p. xiii. Del extenso corpus critico-

bi ografico de Shelley, quizid sea ésta una de |las obras que con mas
sentido de la enpatia se acerca a |la vida del poeta: con frecuencia
deja atras la perenne fascinacion con el caréacter “denmdnico” vy
etéreo de Shelley de otras biografias para concentrarse en |o0s
i ntereses estéticos, politicos y sociales que determ nan sus runbos
creativos. No obstante, el entusiasnbo de R chard Holmes en
ocasiones se traduce en |la poetizacion, quizia excesiva, de su
objeto de analisis. En la introduccion a su libro, él msno afirm
“This is a young man's book. [.] It shares sonething of the
reckl essness of its subject, the pursuer and the pursued’
(i ntroducci on, p.ix). La bi ografi a, sin enbar go, est a
puntill osanente docunmentada y su lectura resulta estinmulante y muy
ilum nadora en cuanto a |los procesos poéticos de Shelley y la
rel aci 6n con sus contenpor &neos y sus predecesores.
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estéticos y poéticos, en claro contraste con |as actividades
creativas de Shelley, determ nadas por su espiritu politico.
Generalmente la critica se ha centrado en l|la evidente
rel aci 6n que existe entre la prosa politico-social de Mlton y
las ideas panfletarias de Shelley. La influencia de The
Divorce Tracts y The Anti-nonarchical Tracts, por ejenplo,
sobre la vision de Shelley en cuanto al matrinonio y el
gobierno es ms que coincidente, dado que WIIliam Godw n,
mentor del joven Percy, habia colocado ante sus o0jos a
Shakespeare y a MIlton “at the head of our poetry”; y a
Francis Bacon y, nuevanente, a MIlton “at the head of our
prose”.®> Al pensar Shelley en MIlton conp uno de |os ejenplos
supr enos de la prosa inglesa, resulta natural que
consi deraci ones cono “What a calamtie this is [el matrinonio
de por vida], and as the Wse-nman [Salonbn], if he were alive,
would sigh out in his own phrase, what a sore evill is this
under the Sunne!”® tengan eco en aseveraciones com |a
siguiente: “Yet marriage is hateful detestable — a kind of
i neffabl e sickening disgust seizes ny mnd when | think of

this despotic nost wunrequired fetter which prejudice has

> Carta de Godwin a Shel | ey, fechada el 10 de dicienbre de 1812.
Letters, |, p. 341.

5 MIlton, “The Doctrine and D scipline of Divorce; Restor'd to the
Good of Both Sexes”. The Prose of John MIlton, p. 144.
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forged to confine its energies”.’” De igual manera, |as bien
conoci das antipatias de MIton por la corona inglesa (adenas,
por supuesto, de las opiniones de Rousseau en cuanto a la
natural eza corrupta de la nonarquia en general) no pudieron
sino determinar la feroz critica de Shelley contra Ia
aristocracia y sus conexiones con |la religién:

It is this enpire of terror which is established by

religion, Mnarchy is its prototype, Aristocracy may be

regarded as synbolising its very essence. They are m xed

— one can now be scarce distinguished fromthe other, &

equally in politics like perfection in norality appears

now far removed from even the visionary anticipations of

what is called the wildest theorist. | then am wl der

than the wil dest.?
El ateisnb de Shelley se opone abiertanente a |os ideales
puritanos de MIlton; no obstante, en otras areas de
pensam ento anbos poetas encuentran puntos de convergenci a:
resulta claro que el romantico no puede dejar de |ado |os
i mpul sos antinonarquicos de una figura can6nica que, sin
enbargo y conp él, es mas recordado y estudi ado conpb poeta que
conb critico politico o anarquista revolucionario. Esto

inplica, conb ya se ha sugerido antes, un tipo de influencia

entre anbas figuras que va mas all & de una abstracta, aunque

" Carta de Shelley a Thomas Jefferson Hogg, mayo de 1811. Letters,
I, p. 80.

8 Carta a Elizabeth Hitchener, junio de 1811. Ibid., p. 126. My
probabl enente, al escribir estas lineas Shelley tiene en nente el
epi sodio historico de |a Noche de San Bartol ongé.
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apasi onada, admiracién ideoldgica para encontrar un cauce
creativo en las formas y en las tematicas poéticas de Shell ey.
Es cierto que generalnmente los criticos de Shelley se han
concentrado en su poesia conmo una suerte de desdobl am ento de
| a fascinante personalidad del poeta, por |lo que su figura se
ha convertido en un ideal roméntico, si bien a la inversa de
| o que sucede con Keats. Mentras que este Ultinmo se prefigura
cono el joven poeta cuyas virtudes artisticas se vieron
truncadas por una nuerte prematura, Shelley se |evanta cono el
epitone del rebelde de origen aristocratico, quien, en contra
de sus propios origenes, se pronuncia contra el sistem
politico y social de su tienpo con un espiritu revolucionario
gue, natural nente, se ve reflejado en su obra poética y, por
supuesto, en su prosa, sus panfletos y sus cartas personal es.
Ademds de nunerosos poenas nenores, obras conb Queen Mab, The
Mask of Anarchy, The Revolt of Islamy el msno Pronetheus
Unbound han sido exploradas a la luz de su carga politica e
i deol 6gica, la cual, en el nejor de los casos, tan solo
sugiere una cercania a los ideales libertarios de MIlton. Esto
ha ocasionado que la relacion emnentenente poética entre
Shelley y MIton haya sido descuidada en gran nedida y que, en
el caso de varios criticos, se haya visto limtada a un faci

caso de emul aci 6n de | a grandil ocuenci a de Paradi se Lost.
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En la segunda mtad del siglo XX, cuando |as conexi ones
poéticas y politicas entre MIlton y Shelley conenzaron a
consi derarse con mayor atencion,® el bagaje niltoniano de |a
poesia inglesa posterior al siglo XVl parecia estar
concentrado en su mayor parte en Blake, W rdsworth vy, en
cierta nedida, en Keats. En lo que respecta a Shelley, Ilas
noci ones de influencia por parte de MIlton eran un tanto
débiles y se Ilimtaban a ciertos aspectos ideoldgicos vy
retéricos contenidos en Pronetheus Unbound y en algunos
ej enpl os de su poesia nenor (cono el tono de “England in 1819”
o “Men of England”). Por ejenplo, el reconocido critico
Raynmond Dexter Havens en The Influence of MIton on English
Poetry!® dedica casi veinticinco paginas a una puntua
di scusion de la influencia de MIton en Wrdswrth y catorce
paginas al caso de |la poesia de Keats. Sin enbargo, al
referirse a Blake, Shelley y Byron apunta que “There remain to
be considered several witers who, notwithstanding their
i nportance, require conparatively brief treatnment because

MIton’s influence upon themis either slight or not capable

° Richard Holnmes conenta en la introduccion a The Pursuit que la

década de 1960 “happened to be a very fruitful nonment to redi scover
Shelley’s story, wth its special explosive mxture of fantasy,
poetry and radical ideas, so close to the passionate hopes and
aspirations of that tine” (p.x).

0 La primera edicién de este libro es de 1961
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11 Efectivanente, Havens no dedica mas de

of detailed proof”.
diecisiete paginas a los tres poetas, a quienes aborda en
conjunto y de manera un tanto superficial, afirmando que, a
fin de cuentas, la influencia que hayan podido recibir de
MIlton se debe a una suerte de admiracidn estilistico-
i deol 6gica en la que la grandilocuencia eclipsa |la verdadera
m mesi s poética. 2

Dadas estas opiniones, es inposible dejar de notar que
Havens comul ga con las teorias de Harold Bl oom en cuanto a la
asimlaci 6n del pasado poético glorioso por parte del poeta
romanti co. Ante |os ojos de anbos, |a poesia romantica -y en
especial la de Shelley-— encarna la tragedia de la mnesis

prosodica, en la que el epigono, a pesar de su natural eza

i nnovadora, es victima de wuna suerte de desplazaniento

heroi co-poético sin precedentes en la historia literaria
i ngl esa:
1 p. 215
“ En cuanto a la mmesis en la poesia, Shelley escribe en su
prefacio a Prometheus Unbound: “As to imtation, poetry is a
mnmetic art. It creates, but it <creates by conbination and

representation. [...] One great poet is a nasterpiece of nature,
whi ch anot her not only ought to study but nust study” (The Wrks of
P.B: Shelley, p. 160). El comentario de Shelley viene después de
una conparaci 6n entre MIlton y los “witers of our own age’,
qui enes deben al primero tanto un bagaje poético considerable cono
un conprom so politico y social ineludible. En este sentido, la
mmesis no se limta a los terrenos de la inmtacion o la nera
copia, sino que se extiende a la apropiacion o adquisicion
artistica consciente del nodel o poético.
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An inplied anguish throughout this book [The Anxiety of
Influence] is that Romanticism for all its glories, my
have been a vast visionary tragedy, the self baffled
enterprise not of Pronetheus but of blinded Gedipus, who
did not know that the Sphinx was his Mse.*

La aseveraci 6n de Bloom digna del oraculo de Delfos,
inplica, sin enbargo, que, si el espiritu del poeta rebelde -
representado por Shelley en su maxima expresion— ha de
al canzar las glorias artisticas del precursor, tendra que
Il evar a cabo una autorrevision artistica no s6lo en térm nos
formal es, sino tanbién en cuanto a sus propias capaci dades
m méti co- poéticas. Aunque para Bloom “Shelley is a unique
poet, one of the nost original in the |anguage, and he is in
many ways the poet proper, as much so as any in the

| anguage” ,

tanto para él conp para Havens, el poeta es
sienpre el Edipo ciego, quien estaria pernmanentenente “on the
path to oracular godhood”'® en conparaci 6n con |a divinidad
profética alcanzada por la figura de MIlton a través de
Paradi se Lost y revisitada, con alto grado de éxito, por otros
poetas conb Wordsworth o Bl ake.

A pesar de estas visiones de casada “dependencia” ante |a

i nfluencia, no cabe duda de que Shelley se ha perfilado cono

un poeta de gran autosuficiencia artistica, sin pasar por alto

13 Harold Bloom The Anxiety of Influence, p. 10.

14 “The Unpastured Sea: An Introduction to Shelley” en Romanticism
and Consci ousness, p. 375.

> Bloom The Anxiety.., loc. cit.
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su postura ante la fuerza que sobre él ejercieron sus
antecesores. En un conentario sobre la influencia poética, y
en particular referencia a Goethe, Shelley afirm

I will only remnd you of Faust —ny inpatience for the
conclusion of which is only exceeded by ny desire to
wel come you-Do you observe any traces of himin the poem
[“Adonais”] | send you.-Poets, the best of them are a
very canmel eonic race: they take the colour not only of
what they feed on, but of the very |eaves under which
t hey pass.

El exotisnmo contenido en el conentario de Shelley da una nuy
buena idea de su actitud ante la posibilidad del uso y la
asimlacion de la poesia de sus predecesores en la poesia
propia. Si dejanbs a un lado el cliché de la imgen del
camal eén, la teoria de Shelley sobre |os poetas conlleva un
alto nivel de apertura ante la influencia y, sobre todo, ante
las posibilidades para el desarrollo de un proyecto
i ndependi ente que no necesarianente se vea sujeto a una
m nmesi s poética pasiva y, por ende, soOlo intadora.

Es un hecho que, al igual que Keats, Shelley concebia a
MIlIton conmb un antecesor y nodelo directo, si bien sus
consi deraciones no se veian constrefiidas al rmundo de |a
poesia. Para Shelley, la idea de MIton se convirtié en un
i deal politico propianmente dicho, a través del cual daria, por

otra parte, forma poética tangible a su particular concepci6n

1 Ccarta a John y Maria G sborne, 13 de julio de 1821. Letters, p.
308.
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de la libertad, tanto <civil conb poética. En “Qde to
Li berty”, ' por ejenplo, Shelley da a MIton un cariz a la vez
inspirador y profético que |e proporciona una rel evancia casi
at enpor al :

Lut her caught thy wakeni ng gl ance;

Li ke lightning, fromhis | eaden | ance

Refl ected, it dissolved the visions of the trance
In which, as in a tonb, the nations |ay;

And Engl and’ s prophets hailed thee as their queen,
I n songs whose nusi c cannot pass away,

Though it rmust flow forever: not unseen

Before the spirit-sighted countenance

O MIlton didst thou pass, fromthe sad scene
Beyond whose night he saw, with a dejected men. (vv.
141- 150)

Tan significativa resulta la capacidad netafisica de MIlton
para distinguir la luz de la libertad en una época que Shelley
consi deraba tan obscura conp la propia en térmnos politico-
sociales, comb o es la elevaci6n de Lutero a nivel es heroicos
y hasta miticos tan s6lo un par de versos antes. Al tienpo que
Mlton representa el poder visionario y |ibertador en una
suerte de encarnacion de la justicia poética, Lutero se
| evanta cono un portento de proporciones titanicas, casi
conparables a “And the Thunder,/ Wng'd with red/ Lightning
and i npetuous rage,/ Perhaps hath spent his shafts, and ceases

now To bellow through the vast and boundless Deep” de

" Esta oda fue publicada junto con Pronmetheus Unbound en 1820.

Aqui, Shelley hace un seguimento del desarrollo de la libertad de
la msma forma en que, en el siglo anterior, Thomas Gay habia
intentado hacerlo con l|la poesia en “The Progress of Poesy”,
conposi ci 6n con evi dentes ecos ni |l toni anos.
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Par adi se Lost (vv. 174-177), tanto en su magnificencia cono en
sus referencias a la rebeldia denoniaca del Sat anas
m | t oni ano.

Asi pues, el poeta conb héroe y, en consecuencia, el
héroe cono |ibertador forman una ecuaci 6n deternminante en la
construcci 6n shell eyiana de una poética que descansa, sobre
t odo, en una base politica altanente verbalizada vy
raci onal i zada. Es curioso, sin enbargo, que tal vez una de |as
expresiones ms contundentes del concepto shelleyiano de
Mlton provenga de un fragnento poético que no sobrepasa |os
siete versos:

Fragnment: MIton's Spirit

| dreaned that MIton' s spirit rose, and took
Fromlife s green tree his Uranian | ute;

And from his touch sweet thunder flowed, and shook
Al'l human things built in contenpt of nman, —

And sangui ne thrones and i npious altars quaked,
Prisons and citadels...1®

Comp Keats en su “Ode to Apollo” (...nor nove till Mlton's
tuneful thunders cease...), Shelley echa mano de sublines
evocaci ones sonoras conmb las de “sweet thunder” para
caracterizar la prosodia mltoniana. Segun Dexter Havens,
estos versos sobre el espiritu de MIton bastan para darse una
idea de la calidad que el autor de Paradise Lost posee en el

i magi nari o poético y politico de Shelley. Aunque supuestanente

18 The Works of P.B. Shelley, p. 383.
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“of little aesthetic value”, *°

| a carga enotiva del fragnmento
inplica un alto grado de reconocimento del peso especifico de
MIlton conb poeta, conb estandarte politico y, ante todo, cono
figura digna de imtaciéon y analisis artistico. En este caso,
Shelley utiliza casi el msno registro y la msm intensidad

prosédica que utilizara en “Qde to Liberty” para caracterizar

a Lutero, lo cual —dada la relativa facilidad del [ugar comin

R D. Havens, op. cit., p. 228. Viniendo de quien quiza fuera, al
menos durante la prinmera mtad del siglo XX, uno de l|os més
i nportantes estudiosos de la influencia de MIton en la poesia
inglesa, |o desdefioso de esta afirmacion podria ser, a prinera
vista, harto sorprendente. No obstante, |la falta de atencién de
Havens hacia Shelley —-un poeta que, desde su punto de vista,
resultaria poco mltoniano en conparaci 6n con, diganos, Keats— se
Ilega a conprender dada |a envergadura del proyecto académ co que
Havens desarrolla en poco nmenos de 600 paginas. Cono él msno
afirma en su introduccion a |l a edicion de 1922:

The danger in a study of this kind is that the witer shall be

as one who walks in a mst, seeing only what is inmmediately

before him [.]For the title indicates only the principa

subject with which the book is concerned, since | have

endeavored not alone to study MIton's influence (touching al so

on that of his nore inportant followers), but to make sone

historical and critical evaluation of the works he influenced,

to trace the course of blank-verse translations and the

devel opnent of the principal types of unrinmed poetry, -- such

as the descriptive, the epic, and the technical treatise, -- to

reach a better understanding of the eighteenth-century lyric

awakening, to follow the history of non-dramatic blank verse

from its beginnings to the boyhood of Tennyson, and of the

sonnet fromthe restoration of the Stuarts to the accession of

Victoria (p. 1X).
Havens misno adnmite que |la enpresa a |a que se dedica en su estudio
se encuentra “in a field where assunptions and unsupported
assertions have been rife and scholarship is still young” y que, en
los albores del siglo XX, “there is need of such dry bones of
literary history”. El valor estético (o la falta de él), una
preocupaci 6n constante de Havens, tiene que ver en este caso con el
caracter fragnmentario de “MIton’s Spirit”, que, por su brevedad,
apenas representa un atisbo a |as anbiciones poéticas de Shelley.
Sin duda, recursos conp el afectado polisindeton de |os seis versos,
asi cono la falta de cuidado en la rima, sin duda dan pie tamnbién al
conmentari o negativo del autor.
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shel l eyiano en el que “thunder” sinboliza el poder del héroe
i deal — se presta al poco hal agador conentario de Havens sobre
el valor estético de |os versos.

Sin enbargo, y dejando atras por un nonmento |os
contundentes conentarios axioldgicos de Havens, es poco
probabl e que, para el espiritu msno de Shelley, hubiese cosas
mas significativas que el derrunbam ento de  “tronos
sangrientos” o el estrenecimento de “altares inpios”, de
“prisiones” y de “reductos”. La identificacion con el espiritu
de MIlton, representante particular del “Sire of immortal
strain” concebido en “Adonais”, se da a través de |la enpatia
con una figura candnica de | a poesia inglesa que, cono Shelley
m sno, se vio condenado y sefal ado por “the priest, the sl ave,
and the liberticide”.?® Para Shelley, la imgen de MIton cono
revolucionario y creador se asocia de manera intima con su
propi o contexto histdérico, ya que, por paraddjico que parezca,
lo sublime y lo glorioso de |la poesia y del caréacter artistico
mltoniano no estan enmarcados en un anbiente politico vy
social justo o estable; muy por el contrario, son producto del
caos, la injusticia, la persecucion y, a fin de cuentas, de la
decepci 6n. Desde |a perspectiva de Shelley, es evidente que

una situacion politico-social extrema produce no solanente

20 “Adonai s”, versos 30 y 32 respectivamente.
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acciones heroicas o revolucionarias, sino sensibilidades
artisticas notables, la cuales son capaces de vislunbrar,
sobre todo a través de la escritura, las consecuencias
poéticas de las pasiones y |las inquietudes exacerbadas por el
entorno y por su propia época:

It is inpossible to read the productions of our nost
celebrated witers, whatever may be their systemrelating
to thought or expression, wthout being startled by the
electric life which there is in their words. They neasure
the circunference or sound the depths of human nature
with a conprehensive and all-penetrating spirit at which
they are thenselves perhaps nost sincerely astonished,
for it is less their own spirit than the spirit of their
age. *

Aqui, Shelley reafirma la postura romantica de que |os
artistas y, por ende, |los poetas confieren a sus obras una
suerte de vida netafisica independiente, la cual es a su vez
producto de una nente filoséfica poseedora de una capaci dad

i magi nativa vivida, sorprendente y visionaria.? “El espiritu

2L« A Defense of Poetry” en Shelley' s Poetry and Prose, p. 508.
22 Con respecto a la naturaleza de la imaginacion romantica, el
agudo escritor y académ co Mauri ce Bowa conenta:

In [Ronmanticisni five mgjor poet s, Bl ake, Col eri dge,
Wbrdsworth, Shelley, and Keats, despite many differences,
agreed on one vital point: that the creative imagination is
closely connected with a peculiar insight into an unseen order
behi nd visible things (The Romantic | nmagination, p. 271).

Y mas adel ante, sostiene |lo siguiente en cuanto a la relacidn entre
imginacion y fe (o falta de ella, en el caso particular de
Shel | ey):

The fact is that the Romantics are concerned with a nystery
whi ch belongs not to faith, but to the imagination. It is not
somet hing outside thenselves which they try to realise, but
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de la época”, cono el poeta |lo I|lam, esta intinmnente
rel aci onado con la nocion del espiritu imaginativo, el cua
determ na el desarrollo del genio poético y, por lo tanto, |os
camnos de la influencia literaria. En franco seguimento a
esta postura frente a la inaginacion, aunque tanbién
desarroll ando una propuesta particular, Shelley afirma en
cuanto a |l a capaci dad i magi nati va que:

The imagination thus acquires by exercise a habit as it

were of perceiving and abhorring evil, however renote
from the imedi ate sphere of sensations with which that
individual mnd 1is conversant. |Imagination or mnd

enpl oyed in prophetically [imging forth] its objects is

that faculty of human nature on which every gradation of

its progress, nay, every, the mnutest change depends.?
Luego entonces, resulta natural que, para Shelley, MIlton
adquiera virtudes heroicas que |o hacen receptor de una
sensibilidad aguda, |a cual, de nmanera necesaria, se ve

reflejada en su obra poética y, adenas, en el efecto que ésta

ti ene en sus epigonos, incluido Shelley nmisnmo en determ nados

somet hi ng which they create largely by their own efforts (idem

p. 282).

Finalmente, y en relacion con |as teorias sobre |a inmaginaci 6n
del propio Shelley, John Spencer Hill elabora una sintesis directay
el ement al

For Shelley, the Imagination is the nost inportant faculty of

the human mind. Unlike the Reason, which is analytic and

nechani cal, the Inmagination is synthetic and organic; noreover

the imagination works for nman’s noral good and allows a man to

put hinmself in the place of others. Although all nmen possess

i magi nation in sonme degree, the faculty is pre-enmnent in poets

(The Romantic |nagination, p. 19).
“Specul ations on Mrals” en The Conplete Wrks of Percy Bysshe
Shel | ey, pp. 75-76.

23
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nonmentos. Asi, la imaginacién y el poder visionario se ven
personificados en l|la figura de 1los grandes precursores
poéti cos, quienes, a través de su obra, tienen una influencia
a la vez |liberadora y formadora sobre el nmundo m sno. En esta
m sma |inea, el poeta afirma que:

They are the hierophants of an unapprehended inspiration,
the mrrors of gigantic shadows which futurity casts upon
the present; the words which express what they conceive
not; the trunpet which sings to battle and feels not what
it inspires; the influence which is noved not, but noves.
Poet s and phil osophers are the unacknow edged | egi sl ators
of the world.?

La visién apocaliptica en |a que Shelley ennmarca su concepci 6n
del precursor-filosofo al final de su fanobso tratado apela a
un sentido inevitable de influencia tanto ideol 6gica conp
estilistica, la cual es inherente al espiritu profético de |os
escritores de mayor envergadura a |os que Shelley ya ha hecho
referencia en su texto. Tras echar un vistazo a su fragnento
sobre el espiritu del MIton y a sus conparaci ones retoricas
entre poetas y profetas, queda claro que, para Shelley, la
sintesis mas evidente del heroisnb, |o sublime y el poder
evocador y creativo de la poesia se encuentran en Paradise
Lost conb cuspide de la poesia épica inglesa e incluso
mundi al .

En este sentido, y en el pensam ento shelleyiano, |a obra

24 Loc. cit.
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de MIton es ejenplo innegable de la evolucion del espiritu
revolucionario del honbre, asi conb de I|la poesia conp
proyecci 6n de las mAs altas capaci dades imaginativas. Y no

obst ant e:

[Shelley] did not say that great literature actually
produced great revolutions, or vice versa. He seened
rather to feel that the two ran a nysteriously parall el
course — ‘herald, or conpanion, or follower’™ — and that
the common factor was not so nuch direct social causation
or didactic intent, but a certain quality of inaginative
power, as it were, ‘let loose .®

El msterio que rodea al advenimento paralelo de Ias
revoluciones y las grandes literaturas tendria que ver, para
Shelley en todo caso, con el caréacter de hierofantes que |a
i magi naci 6n  —puranmente sintética en su capaci dad de
aprehensi 6n del mundo y producto de una extensién del todo
organica del ser mnmisnob del poeta— concede a |as grandes
figuras artisticas del pasado y, en el nejor de |os casos, a
ciertos coetéaneos privilegiados. De la msnma manera, el poder
i mgi nati vo carece de un sentido del orden y, por decirlo asi,
de |l a dosificacién una vez que se ha nanifestado a través de
poet a; se expresa nmediante una explosién creativa, 0
“l'i berada”, conmob ya ha dicho Holnmes y conp confirnma Shell ey,

en su vision de MIton y Paradise Lost, en fragnentos cono el

% Holmes, op. cit., p. 584. En “Defence of Poetry” Shelley afirma
gue |a poesia es heral do, conpafiera, y seguidora de |os grandes
puebl os en su cam no hacia el cambio.
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gue ya henos presentado antes y, tal vez de forma mas

evidente, en el que sigue:
Sat an Broken Loose

A gol den-wi nged Angel stood

Before the Eternal Judgenent-seat:

Hi s | ooks were wild, and Devils' bl ood

St ai ned hi s dainty hands and feet.

The Father and the Son

Knew t hat strife was now begun.

They knew that Satan had broken his chain,
And with mllions of daenons in his train,
WAs rangi ng over the world again.

Before the Angel had told his tale,

A sweet and a creepi ng sound

Li ke the rushing of wi ngs was heard around;
And suddenly the | anps grew pal e—

The | anps, before the Archangels seven,
That burn continually in Heaven. ?°

Si en los fragnmentos dedi cados a Hiperién podenps concebir a
Keats conb ejenplo sobresaliente del uso de la influencia
verbal productiva que ejerce el afanado antecesor artistico en
uno de sus Mas sobresal i entes epi gonos romanti cos
(profundanente inpresionado por la diccién mltoniana), en
“Satan Broken Loose” tenenbs una instancia de |lo que para
Shelley significa “aprehender” gracias a la imginacién un
nodel o poético en una expresioén lirica de inusitada contensién
tonal, propia del vigor estilistico de Paradi se Lost, aunque

con diferencias retéricas y prosdédi cas not abl es.

% The Works of P.B. Shelley, p. 376.
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“Sat an Broken Loose” presenta la nociodn sintética de |a
i magi naci 6n creativa (y re-creativa) cuando entra en contacto
con lo que Shelley ha Illamado “principio de analisis”:?" la
figura satanica se resune sO6lo en una evocaci 6n suficiente de
sus acciones (la cual hace innecesaria su aparicion visual en
| os versos), para luego presentarse contundente (es decir,
para ser objeto de analisis dados sus “efectos general es”) en
una suerte de objective correlative (en la nas pura jerga de
T.S. Eliot) del escape de Satanas en el verso “suddenly the
| anps grew pale”. Y a pesar de la clara referencia a Paradi se
Lost, el fragnento, en cuestién de estilo y prosodia, es nuy

poco mltoniano. Para darse cuenta de esto, basta referirse al

2" Dice Shelley en “Defence of Poetry”:

According to one npde of regarding those two classes of
action, which are called reason and i magi nation, the former may
be considered as mind contenplating the rel ations borne by one
t hought to another, however produced, and the latter, as mnd
acting upon those thoughts so as to color them with its own
light, and conposing from them as from elenents, other
t houghts, each containing within itself the principle of its
own integrity. The one is the wroeyv [poiein], or the principle
of synthesis, and has for its objects those fornms which are
common to universal nature and existence itself; the other is
the 6 loplerv [logizein], or principle of analysis, and its
action regards the relations of things sinply as relations;
consi dering thoughts, not in their integral unity, but as the
al gebraical representations which conduct to certain genera
results. Reason is the enuneration of qualities already known;
i magi nation is the perception of the value of those qualities,
both separately and as a whole. Reason respects the
differences, and inmagination the simlitudes of things. Reason
is to imagination as the instrunent to the agent, as the body
to the spirit, as the shadow to the substance. (Shelley’'s
Poetry and Prose, p. 480)
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msno nonmento que describe Shelley, pero ahora desde I|a
concepci 6n de MIton:

Only begotten Son, seest thou what rage
Transports our Adversary? whom no bounds
Prescrib'd no bars of Hell, nor all the chains
Heap'd on himthere, nor yet the main abyss
Wde interrupt, can hold; so bent he seens

On desperate revenge, that shall redound

Upon his own rebellious head. And now,

Through all restraint broke | oose, he wi ngs his way
Not far off Heaven, in the precincts of |ight,
Directly towards the new created world,

And man there plac'd, with purpose to assay

If himby force he can destroy, or, worse,

By sonme fal se guile pervert; and shall pervert;
For man will hearken to his glozing lies,

And easily transgress the sole comand,

Sol e pl edge of his obedience: So will fal

He and his faithless progeny: Wose fault?
VWhose but his own? ingrate, he had of ne

All he could have; |I nade himjust and right,
Sufficient to have stood, though free to fall
(rrr, wvv. 80-99)

Mentras que para MIton Dios Padre es testigo y narrador
del acto que define el destino de la humanidad en térm nos
espirituales y norales, para Shelley la voz que sintetiza la
imagen tiene que ser |la propia, de nmanera que el nonento
algido de liberacion se traduzca en un andlisis de sus
consecuenci as inmediatas, sin necesidad de una visién ajena
gue, conp resultado de una caracterizaci 6n poética, se torne
totalizadora y represiva de un heroisno potencial, virtud que
otorga Shelley a Satands en sus versos de puntillosa rinma. En
el pasaje de Paradise Lost, el Padre observa, determna vy

condena en el recuento que del furor satéanico hace al Hjo
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medi ante cuestionamentos y vaticinios de estructura verbal
conpleja, mentras que en el fragnmento de Shelley, tanto el
Creador conp el Unigénito estan linmtados a la stasis de una
contenpl aci 6n casi indefensa, la cual se ve reforzada por |os
finales abruptos y, por lo tanto, contundentes de cada verso
en uni dades sintacticas conpactas. Las diferencias de punto de
vista y enunciaci 6n poética que Shelley nmarca para establ ecer
su postura creativa frente a uno de |os nonmentos algidos de
Paradi se Lost indica el tratamento heroico y, sobre todo

nmonunmental que daria Shelley en poenas nas extensos a la
figura satanica, la cual representa la expresioén nas
fehaci ente de su deuda poética con MIton.

Y es que el instante justo del escape de Satanas del
infierno se ha convertido para Shelley en sus fragnmentos
m | tonianos (y, por extension, en su poesia mas inportante) en
notivo de inspiraci 6n poética por dos razones: la prinera es
que ofrece al poeta la posibilidad de concebir un héroe de
di rensi ones épicas (que no necesarianente corresponde a un
nmodel o de virtud cristiana), mentras que |la segunda tiene que
ver con un claro deseo de alejamento del nodelo mltoniano a
partir de un concepto temitico comin: la relacidon entre
desobedi encia y capaci dad constructivo-destructiva. Asi pues,

“Shelley’s inmmediate aimin reinterpreting the nmythic core of
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Paradise Lost is to prevent the epic from ever again
functioning as a reinforcement of Christianity”.?® En este
sentido, y en la poesia ms tematicanente mltoniana de
Shelley, se contrasta el tratamento de Satanas y de la
concepci 6n cono figura inanmovible del Dios Padre. En otro
poema fragnmentario de evidente origen mltoniano, Shelley
eshoza asi su retrato del representante supreno de
magnani m dad espiritual, en franco contraste con la enérgica
presencia satanica del fragnmento anterior:

Pat er Omi pot ens
Serene in his unconquerabl e m ght
Endued, the Al m ghty King, his steadfast throne
Enconpassed unappr oachably wi th power
And darkness and deep solitude and awe
Stood like a black cloud on sone aéry cliff
Enmbosomi ng its lightning—+n his sight
Unnunbered gl orious spirits trenbling stood

Li ke sl aves before their Lord—prostrate around
Heaven’s mul titudes hymed everl asting prai se.

En térmnos estilisticos y prosoédicos, estos versos resultan
mucho mas afines a MIton que aquéll os dedi cados a Satanas. En
vari os sentidos, asi tiene que ser: el fanpbso escepticisnp
religioso de Shelley se manifiesta en el tratamento de la
figura divina a través de una consideracioén cercana,
poéti canente hablando, a la tendencia mltoniana de dar

sustancia a D os presentando atencidn directa a su caréacter

% peter A. Schock, Romantic Satanism p. 92.
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maj est uoso, nonunental y, sobre todo, presencial. En Paradi se
Lost, la vision que se tiene de Dios esta determ nada por un
sentido de ubicuidad y trascendencia absoluta que se
mani fiesta a través de un discurso poético conplejo que, sin
enbargo, dista nucho del tono denmagdgi co propio de Satanas vy
sus denoni os en nuchos pasajes. Sentencias divinas conpo “For
man W ll hearken to his glozing lies/ And easily transgress
the sole command,/ sole pledge of his obedience” (P.L. 111,
vv. 93-95) caracterizan en |la epopeya mltoniana una figura
que, para Shelley (incapaz de responder a ella desde la fe
cristiana y, por lo tanto, desinteresado en su reel aboraci 6n
poética) debe corresponder casi exactanente al nodelo de
Par adi se Lost, cual si fuese una suerte de calco de versos

cono:

Now had the Al m ghty Father from above,

From t he pure Enpyrean where he sits

Hi gh Thron'd above all highth, bent down his eye,
H s owmn works and their works at once to view
About himall the Sanctities of Heaven

Stood thick as Starrs, and fromhis sight receiv'd
Beatitude past utterance...

(P.L. IIl, vv. 56-62)

Resulta significativo que en “Pater Omipotens”, a
diferencia de “Satan Broken Loose”, Shelley recurra al uso del
verso blanco, en clara correspondencia con Paradise Lost.

| gual nent e, la sintaxis con tendencia latinizante del
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fragnento (por ejenmplo, “in his sight/ Unnunbered glorious
spirits trenbling stood/ Like slaves before their Lord”), que
contrasta con el conciso orden gramatical del poema dedi cado a
Satanas, | o acerca al interés de la contenplaci én reverenci al
gue MIlton nuestra en sus descripciones del Cr eador,
subrayando inportantes caracteristicas sublinmes conp “power
and darkness and deep solitude and awe”. Lo curioso del
retrato divino en “Pater Omipotens”, sin enbargo, no es su
not abl e equi val encia prosddica con |as descripciones de Dios
en Paradi se Lost, sino su caracter estatico, el cual lo aleja
tanto de la kinesis sublimne de l|a figura del Creador
m | toni ano, conp de aquella vital representaci 6n del denoniaco
aire rebelde de “Satan Broken Loose”. Si danbs por hecho que
Shelley *“is wusually averse from the weighty rondures and
plastic fornms of Mlton and Keats”,?® “Pater Qmi potens”
di staria nmucho de ser un fragnmento representativo de |a poesia
de Shelley; muy por el contrario, tendria que ser una suerte
de anomalia en el curso de su desarrollo poético. Si danos
rienda suelta a |la especulacién, podrianos afirmar que, de
haber desarrollado el fragnmento dedi cado al Padre Omi potente,
Shelley tal vez hubiese conpuesto uno de |os poemas nas

m | t oni anos del siglo Xl X

2 G WIson Knight apud. Nancy Moore Goslee, Uriel’s Eye, p. 134.
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Por otro lado, el hecho de que |los ensayos estilisticos
m | toni anos de Shelley constituyan apenas unos cuantos versos
parece confirmar, ms que el deseo de ermular la estilisica de
Par adi se Lost, una especie de necesidad de distancia creativa
asum da, la cual definiria el runbo tematico y prosédico de |a
obra poética shelleyiana a partir del determ nante nodel o de
MIlton. No obstante, y aunque para Shelley “MIton’s Paradise
Lost seens to be a rigid, sculptural nodel, as nonolithic as
it is heroically grand in scale”®® (conp se evidencia, una vez
mas, en “Pater Omipotens”), l|la plasticidad de las figuras
nonument al es shel | eyi anas, incluida |la i magen del poeta-héroe,
resultan en muchas ocasiones instancias de su diluida aunque
innegable mnesis con la épica mltoniana mas que un intento
t ot al ment e consci ente de absorci 6n absol uta del precursor que,
en térmnos de Bloom podria desenbocar en reescritura vy
si mpl e emul aci 6n prosédi ca. 3!

No obstante, en el sentido de la relacidn entre imtacion
y construccidon de una poética propia y discerniblenmente
noderna, Shelley constituye un extraordinario ejenplo de céno
el ideal romantico del poeta-héroe (concebido por Wrdsworth vy

Col eridge, en prinmera instancia conb una netafora del poder

% | hid., p. 136.
31 Ver Harold Bloom The Anxiety of Influence, p. 11
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creativo e imaginativo del artista) deviene en una particular
conciencia de | a expresi on poética. Esta especie de proyecci6n
del poeta msnb en su propia obra se ve personificada y, por
asi decirlo, monunentalizada en figuras que, si bien hallan su
inicio en el vigor de I|la epopeya mltoniana, pretenden
reconfigurarse en una percepci 6n mas parcial y, por ende, mas
interiorizada de su propia natural eza. Segun Shell ey:

[MIton] mngled as it were the elenents of human nature,
as colours upon a single pallet, and arranged them into
the conposition of his great picture according to the
laws of epic truth; that is, according to the laws of
that principle by which a series of actions of the
external universe and of intelligent and ethical beings
is calculated to excite the synpathy of succeeding
generati ons of manki nd. %

Shell ey, cono parte de estas generaci ones subsecuentes,
reconoce en la obra de MIton una forma y un sistema prosdadico
con los que él misnpb, desde su autoconcedi da posici 6n de poeta
nmoder no, debe sincronizarse desde el punto de vista creativo
para alcanzar una genialidad que, si bien transitoria, es
producto de la inmaginaci 6n interiorizada:

[.]Jthe mind in creation is a fading coal which sone
invisible influence, |ike an inconstant w nd, awakens to
transitory brightness: this power arises fromwthin [.]
and the conscious portions of our natures are unprophetic
either of its approach or its departure.?3

Estas concepciones platdénicas y, en un sentido anplio,

cargadas de un incuestionable enpirisnp estético encuentran

32 «A Defence of Poetry” en Poetry and Prose, p. 498.
3 1bid., pp. 503-4.
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sus ecos mas sonoros en aquellos poenas de Shelley donde |a
grandi l ocuencia de |la nmente poética contrasta con el caracter
efimero y potencialnente ilusorio de | a proyeccion de si msnma
en el mundo externo, lo cual constituye uno de los conflicto
esenci al es del Satanas de Paradi se Lost y, en consecuenci a,
del poeta-héroe shelleyiano. En este terreno, la figura del
Poeta se levanta comp un nonunento a la magnificencia
i nt el ectual derivada de |a contenplacion del uni ver so

ci rcundant e.

1. El poeta vuelto héroe, (0 viceversa?

“Alastor”, en este sentido, ha sido objeto de nultiples
interpretaciones y lecturas, sobre todo a partir de principios
del siglo XX.** Una de ellas, ya antigua pero no por ello
nmenos pertinente, corresponde a uno de los nas emnentes
estudi osos de | a poesia de Shelley, quien concede a la figura
del Poeta un “evil genius” que “drives himon in search of his

own phantasm till he dies”.® A pesar de la evidente enpcioén

34 De acuerdo con Evan K. G bson, en “Alastor: a Rei nterpretati on”,
| as opiniones sobre el poema y su recepci 6n van desde “the reader
of Alastor is confused because its author is confused”, de Dexter
Havens, hasta las lecturas autobiogrédficas o aquéllas que |le
conceden al per sonaj es i nconfundi bl es caracteristicas
wor dswor t hi anas (ver Poetry and Prose, p. 545) de Harold F.
Hof f man, Paul Mieschke y Earl L. Giggs.

% G E Wodberry, Shelley' s Conplete Poetical Wrks, p. 615. Cabe
sefial ar que esta obra fue una de las prinmeras ediciones criticas y
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posromantica del conentario de GE  Wodberry, no puede
pasarse por alto la nocién del genio nmlvado que, de
i nmedi at o, nos hace evocar la figura del rebelde satanico que
Shel l ey y sus coet daneos romanticos tanto admraban. Si bien | a
relacién entre “Alastor” y Paradise Lost puede parecer en
principio aventurada ya que en el poena de Shelley, y conpo
conenta Havens, en apariencia “there is nothing epic or
grandi ose, nothing to call for the sonorous dignity, the lofty

36

al oof ness, of MIlton's style”, la figura del poeta presenta

evidentes tintes pronetei cos que, i nevi t abl enent e, l o
relacionan con Satands conbo héroe en su concepci 6n
deci nono6ni ca. Satanas y, sobre todo, su evidente perseverancia
representan para Shelley “an absolute cognitive and noral
aut onony i nspiring a princi pl ed rebel | i on [.17,°%
caracteristica expresada en pasaj es cono:

The fountains of divine phil osophy

Fled not his thirsting lips, and all of great,
O good, or lovely, which the sacred past

In truth or fable consecrates, he felt

And knew. Wen early youth had past, he left
His cold fireside and alienated hone

To seek strange truths in undi scovered | ands.
(vv. 71-77)

eruditas de |la poesia conpleta de Shelley en publicarse, al nenos
en el siglo XX

3% Dexter Havens, op. cit., p. 229.

37 schock, op. cit., p. 93.
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La fuerza retdrica y cognitiva de estos versos, ademas de
su inevitable efecto de engrandecimento, contradicen I|a
apreciacion anterior de Havens en cuanto a la falta de
dignidad épica del poema de Shelley en conparacién con
Par adi se Lost. Resulta cierto que el tortuoso estilo de MIton
no tiene equivalente aqui, pero sus ecos poéticos pueden
detectarse en el tema central de “Alastor”: el progreso
cognitivo del poeta-héroe. Sin enbargo -y si bien Shelley
recurre en |os versos anteriores a las instancias filosoéficas
de Conus para otorgar profundidad retérica a la figura del
Poeta conop artista (“How charmng is divine Philosophy!” v.
476) —, el fondo ideoldégico de la figura del joven poeta,
inquieto tanto fisica cono nental mente, recuerda |os vuel os
intelectuales de la escatologia infernal nmiltoniana asi cono
sus atractivas representaci ones proséodi cas en pasaj es cono:

I n discourse nore sweet

(For el oquence the soul, songs charmthe sense)
O hers apart sat on a hill retired

In thoughts nore el evate and reasoned high

O providence, foreknow edge, will and fate,

Fi xed fate, free will, foreknow edge absol ute,
And found no end in wand' ring nmazes | ost.
(P.L., I'l', vv. 555-61)

El punto de convergencia entre anbos fragnentos es sin duda |la
el ocuencia que deriva del caracter filoséfico de las figuras

presentadas. Aunque la intenci6on de MIton —en contraste con
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| a el evada natural eza del Poeta— es de deflaci 6n vel ada dadas
las cavilaciones vanas y l|la bajeza que caracterizan a |os
denonios de su infierno, el tono contenplativo, elocuente y
maj est uoso de su descripcién es veta para la alegoria de lo
que Shelley |lama “one of the nost interesting situations of
the human m nd” en su prefacio a “Alastor”; es decir, el poena
presenta “an adventurous genius led forth by an inmagination
inflaned and purified through famliarity wth all that is
interesting and mmjestic, to the contenplation of the
universe”.®® Y aqui la palabra clave es “contenplaci6n”, dado
gue es este deseo de conocimento a través de la reflexiodn
filos6fica lo que acerca al Poeta de “Alastor” al caracter
denoniaco descrito en la epopeya niltoniana gracias a una
m mesi s que puede equi pararse a la “nutaci 6n de netaforas” que
MH Abranms discute en su fanmpbso libro The Mrror and the

3% Segun el tedrico norteanmericano de l|la poesia

Lanp.
romanti ca:

A nunmber of romantic witers [.]pictured the mnd in

perception, as well as the mnd in conposition, by
sonetinmes identical analogies of projection into, or of
reciprocity wth, elenents from wthout. Usually, in

these netaphors of the perceiving mnd, the boundary

% prefacio a “Alastor, or, The Spirit of Solitude” en Poetry and

Prose, p. 69.

3% Ver en particular el capitulo tercero, “Romatic Anal ogues of Art
and Mnd”, donde el autor explora analogias entre las figuras
mticas romanticas y sus fuentes <clésicas a través de |las
concepci ones de imagi naci 6n de Wordsworth y, sobre todo, Col eridge.
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bet ween what is given and what bestowed is a sliding one,
to be established as best one can from the individual
cont ext . %

De acuerdo con lo que afirma Abrans, la nente filoso6fica del
Poeta es l|a sintesis del pensamiento en percepcion y el
pensam ento en conposicion, al ser el artista instancia del
ser que busca —por conviccion propia y por irrefrenable deseo
de descubrimento— no so6lo |as “verdades extrafas” del mundo,
sino al misnp tienpo, l|las verdades artisticas que en él se
gestan debido a su asimlacion del entorno. En vista de que el
Poeta constituye una netafora de la nente individual, |la cual
se identifica con el deseo creativo, el poema msno toma
carices alegéricos al convertirse en un crisol de imgenes
donde el artista encuentra, al nenos en la accién de la
busqueda (casi en térm nos caballerescos), un escenario donde
el intelecto y el anor encuentran un balance a través del
enfrentam ento del joven poeta con el nundo circundante. El
resultado de |la enpresa altanente ronmantizada es l|la nuerte
prematura del Poeta, |lo que, dado el racionalisnb que
determ ndé sienpre el proceder artistico de Shelley, resulta un
destino mas que adecuado para el atrevido y joven bardo sin
nonbre. Una vez nmas, y en clara oposicién a la falta de

grandi l ocuencia de |la que acusa Dexter Havens al poenma, es

M H Abrans, The Mrror and the Lanp, p. 62.
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natural pensar que los versos que describen el proceso
artistico i nt el ectual de “Al astor” t engan que ser
retéricamente dignos de |la enpresa de su protagonista. Y asi
el poema inicia con ecos wordsworthi anos nuy evi dentes:

EARTH, Ccean, Air, belovéed brother hood!

If our great Mother has inbued ny soul

Wth aught of natural piety to feel

Your | ove, and reconpense the boon with mne [.]
(vv. 1-4)

La referencia a “My Heart Leaps Up” en cuanto a |l a piedad
natural que Shelley concibe conb nedio de percepcion del
entorno, pronto da pie, no obstante, a una invocaci 6n de aires

m | t oni anos:

Mot her of this unfathomabl e worl d!

Favour my solem song, for | have |oved
Thee ever, and thee only; | have wat ched
Thy shadow, and the darkness of thy steps,
And ny heart ever gazes on the depth

O thy deep nysteries.

(vv. 18-23)

La convenci 6n, relacionada de nmanera evidente con |a poesia
épica clésica en el sentido méds general del térmno, remte de
inmediato a l|as necesidades creativas de MIton en Paradise

Lost cuando el poeta ciego clama a | as nusas:

[.]J1 thence

i nvoke thy aid to ny advent’ rous song

That with no middle flight intends to soar
Above th’ Aonian nount while it pursues
Thi ngs unattenpted yet in prose or rhyne.
(vv. 12-16)
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En tono mas humilde que el de MIton, y, en definitiva,
con un caracter nmucho nmas visual, la intenciodn poética de
Shel l ey obtiene de |a epopeya miltoniana un tono que no sélo
le pernmite mhs adelante caracterizar a su poeta-héroe cono
encarnaci 6n de una “self-centred seclusion [that] was avenged
by the furies of an irresistible passion pursuing him to
speedy ruin”,* sino conb heredero de caracteristicas
satanicas que a fin de cuentas |l o inmpulsan a un encuentro de
di mensi ones tragi cas con su sino. Las inplicaciones didacticas
de | os contenidos del poema (afines a |la necesidad mltoni ana
de justificar los camnos del Sefior ante |os honbres) se
mani fiesta al sostener Shelley que “The picture is not barren
of instruction to actual nmen” para |uego continuar con |o que
determ na el progreso del héroe en su busqueda:

But that Power which strikes the lumnaries of the world
wi th sudden darkness and extinction, by awakening themto
too exquisite a perception of its influences, doons to a
sl ow and poi sonous decay those neaner spirits that dare
to abjure its domnion. Their destiny is nore abject and
inglorious as their delinquency is nmore contenptible and
perni ci ous. *?

Y una vez nas, l|la deternmnante de |los procesos de
observaci 6n y creaci6n que llevan al Poeta shelleyiano a su

ruina estan fundanentados en wuna concepcidon de sintesis

“t prefacio a “Alastor” en op.cit., p. 69.
“2 Loc.cit.
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artistica derivada tanto de un sentimento abrumador de
decepci 6n, en prinera instancia, conp de un poder creativo que
parece denasi ado procel oso cono para poder concretarse en un
solo espiritu y en un solo ser, ya sea éste un poeta de
juventud inpetuosa aunque frustrada o una entidad nmaligna en
|l a que prevalece la ira y el dolor

Es precisanente en este sentido que |las afinidades entre
el Poeta de “Alastor” y el Satands de MIlton se tornan mas
evidentes. Ademas de que “the poem treated the spirit of

n 43

solitude as the spirit of evil —-lo que se traduce en

subl im dad casi goética del personaje a |lo |largo del poema—, se
imponen en |los versos descripciones o alusiones de corte
mltoniano para definir escenarios y paisajes borrascosos que,
al menos en términos retéricos, corresponden a la atndsfera
ment al del Poet a:

Hi s wandering step
bedient to high thoughts, has visited
The awful ruins of the days of ol d:
At hens, and Tyre, and Bal bec, and the waste
Wher e stood Jerusalem the fallen towers
O Babyl on, the eternal pyram ds,
Menphi s and Thebes, and whatsoe’ er of strange
Scul ptured on al abaster obeli sk,
O jasper tonmb, or mutil ated sphynx,
Dark Aethiopia in her desert hills
Conceal s.
(vv. 106-16)

3 Thomas Love Peacock, Menoirs of Shelley, p. 341.
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Las hérridas descripciones que presenta Shelley aqui pueden
bien ser indicativas de cierta adolescencia poética en un
sentido un tanto peyorativo. No obstante, es innegable que el
interés de Shelley por |lo subline y lo gb6tico, expresado a
través de ostensibles alusiones barrocas a lo ighoto y lo
oscuro, no se deben del todo a la inmadurez creativa de un
autor que pretende imtar sin demasiado éxito la diccion de
Mlton o que ejercita sus capaci dades a través de |la prueba y
el error en |la escritura de un poema tan primgenio cono
extenso (conmo en el caso de Wlliam Collins y otros poetas de
la sensibilidad, a quienes Shelley tanbién leyd con cierto
i nterés). El reconoci mento del mal en el desarrollo
i ntel ectual del Poeta, asi conb en la construccién retérica de
i mMgenes, se basa ante todo en una revision critica de pasajes
cono:

Mean whil e the Adversary of God and Man,

Satan with thoughts inflam d of highest design,
Puts on swift wi ngs, and towards the Gates of Hell
Expl ores his solitary flight; somtines

He scours the right hand coast, somtines the left,
Now shaves with |l evel w ng the Deep, then soares
Up to the fiery Concave touring high.

As when farr off at Sea a Fl eet descri'd

Hangs in the C ouds, by Afuinoctial W nds

Close sailing fromBengala, or the Iles

O Ternate and Tidore, whence Merchants bring
Their spicie Drugs: they on the Trading Fl ood
Through the w de Ethiopian to the Cape

Ply stemm ng nightly toward the Pole. So seenid
Farr off the flying Fiend: at |ast appeer

Hel | bounds hi gh reaching to the horrid Roof,

And thrice threefold the Gates; three fol ds were Brass,
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Three Iron, three of Adanmanti ne Rock,

| npenetrable, inpal'd with circling fire,
Yet unconsuni d.

(P.L. Il, vv. 630-648)

El recorrido de Satanas por regiones orientales se relaciona
con la costunbre de relacionar al mal (y, por lo tanto, a su
maxi no representante) con |os placeres nundanos del lujo, la
sensualidad y los msterios orficos de latitudes |ejanas,
desconocidas y, por |o tanto, relacionadas con el sentido
sublime de |la oscuridad, tanto intel ectual cono enotiva.

En estos terrenos filosofico-poéticos, y evocando de
nuevo a Ednmund Burke —quien en su ensayo sobre o subline y Io
bell o habia explorado el problema esencialnmente roméntico
sobre la forma en que las palabras en la poesia evocan
enoci ones en el lector—, hay que recordar que |lo subline se
rel aciona con el horror,* el cual, a su vez, en Paradise Lost
se vincula no s6lo a | a presencia de Satanas en el espacio del
mundo fisico, sino a la idea de vastedad e infinitud que su
recorrido representa. Por otra parte, en “Alastor”, el poeta
sigue |l os caminos orientales de Satanas (o al nenos |os emrul a)
para |legar a aquellas “awful ruins of the days of old”, las

cual es causan “the effect of the sublinmne in its highest

“ Cfr. A Philosophical Enquiry into the Sublime and Beautiful, p.
101.
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degree”.® Este efecto se puede detectar tamnbién en el Satanas
de MIton al observar con envidia el Paraiso y sobre todo, al
contrastarse con |a grandiosidad de un marco geografico que
increnmenta y mati za su natural eza de mal dad nonunent al

Las inplicaciones visuales de l|la vastedad (al nenos
geografica en este caso) en anbos poenmas tienen consecuenci as
evidentes en el desarrollo de las concepciones de mal y la
corrupci 6n, sobre todo en el caso del poeta-héroe de Shell ey,
cuya decepci 6n final proviene de su contacto con un nundo de
sensaci ones puranente fisicas incapaces de reproducir o
sati sfacer sus aspiraciones intel ectuales. En este sentido, el
interés de Shelley en “Alastor” no reside solamente en
establecer un contraste entre las virtudes y funciones
artisticas del Poeta, sino en construir una ejenplaridad
artistica que |lo aproxima al martirio intelectual y, al msno
tiempo, lo aleja del nodelo nonunental mltoniano. Para
Shelley, la caida del Poeta -representada por su nuerte conp
resultado de su aproximacién al nmal del nmundo fisico vy
sensual — se convierte en una netafora de |los poderes y |os
limtes de la poesia; y es en figuras nonunental es cono |a del
artista filo6sofo que el ideal poético shelleyiano se revel a:

Their [de Keats, pero sobre todo de Shelley] npbst obvi ous
purpose is to define their own conplex, self-consciouss

% Loc. cit.
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i ndependence from their scul pturesque predecessor. Yet,
inplicit [.] is a further purpose at work in [their]
poens: to redeem MIlton from that fallen and scul ptural
mode. “°

Al hacer del Poeta una entidad “consciente de si”, conp
sostiene Movore GCosley, Shelley |e asegura no sé6lo una
movilidad que se aleja de |la figura nonunental acallada de
Keats en Hyperion, sino que adenas |e otorga una capaci dad de
reconocimento del mal en el nmundo que |lo libera de |a fanpbsa
ceguera saténica relacionada con |la falta de aceptaci 6on de |la
caida y de la condena eternas. Para Shelley, la figura centra
del poema se redine s6lo a través de la nuerte y de la
negaci 6n de l|la experiencia nundana, en una especie de acto
ritualista con ecos prosdodi cos niltonianos:

Nor, when those hues
Are gone, and those divinest |ineanents,
Wrn by the sensel ess wind, shall l|ive alone
In the frail pauses of this sinple strain,
Let not high verse, mourning the nenory
O that which is no nore, or painting s woe
O scul pture, speak in feeble imagery
Their own cold powers. Art and el oquence,
And all the shows o' the world, are frail and vain
To weep a loss that turns their lights to shade.
It is a we "too deep for tears,"” when al
Is reft at once, when some surpassing Spirit,
VWhose |ight adorned the world around it, |eaves
Those who remai n behi nd, not sobs or groans,
The passionate tumult of a clinging hope;
But pal e despair and cold tranquillity,
Nature's vast frane, the web of human things,

Birth and the grave, that are not as they were.
(“Alastor”, vv. 703-720)

“ Mpore Goslee, op.cit., p. 191.
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En estos versos, |os ecos de “Lycidas”, |a nenorable el egia de
Mlton, se hacen patentes tanto en el tono grandilocuente de
la voz poética comp en sus referencias al Poeta conp ser
irrepetible, incapaz de ser honrado con justicia por |a poesia
del nundo, fréagil e insuficiente.*” Sin enbargo, |as dudas de
Shelley en cuanto a la pervivencia de |a capacidad creativa
provi enen de aquella certeza satanica de que el mundo creado
es proclive a la corrupcion, |la decadencia y el ejercicio del
mal . Asi pues, aunque el archienem go de |la humanidad sea |a
causa de la tentaci 6n que da lugar a un nundo caido en el que
el poet a- héroe shellyiano es incapaz de encontrar un
equi valente de su pureza y su vigor intelectuales, por otro
| ado es capaz, a través del rencor y |a necesidad de venganza,

de wuna gran capacidad de discernimento noral, el cual

“7 La referencia inmediata en “Lyci das” puede encontrarse sobre todo
en el siguiente fragnento:

So Lycidas sunk |ow, but nounted high

Through the dear might of H mthat wal ked the waves,

VWere, other groves and ot her streans al ong,

Wth nectar pure his oozy | ocks he | aves,

And hears the unexpressive nuptial song,

In the bl est kingdoms neek of joy and | ove.

There entertain himall the Saints above,

In sol etm troops, and sweet societies,

That sing, and singing in their glory nove,

And wi pe the tears for ever fromhis eyes.

Now, Lycidas, the Shepherds weep no nore;

Henceforth thou art the Genius of the shore,

In thy |large reconpense, and shalt be good

To all that wander in that perilous flood.

(vv. 172-185)
El lugar comin sobre |la insuficiencia del arte para rendir honenaje
al poeta se torna incluso mas evidente al referirse a si msnmo conp
“uncouth Swai n” mas adel ante, en el verso 186.
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requiere de vuelos inmaginativos superiores. Las “proud
i mgi nations” (P.L., Il, v. 10) de Satanas, entonces

conforman un antecedente retdrico de aquella “filosofia
divina” que se percibe casi irrefrenable en el Poeta de
“Alastor” y que, al avanzar Shelley en sus elucubraciones
sobre el <caracter natural de l|a poesia, encontrarian su
expresi 6n Mas clara en | as figuras titanicas Y,
princi pal nente, poéticas en proyectos nas extensos y, de forma
mas significativa, de natural eza dranmati ca.

Es en sus conposiciones poéticas de corte teatral donde
Shell ey encuentra mayor espacio para explorar tanto |as
posi bili dades retoricas heredadas de Paradise Lost conp |as
paradoj as norales que un personaje tan seductor y dramatico
cono Satands ofrece al poeta romantico. En cuanto a la
nat ural eza de Paradise Lost y la vision de MIton sobre el mal
y su influencia en la noral y la imginacién del poeta,
Shell ey apunta |l o siguiente en su “Defense of Poetry”:

MIlton"s poem contains wthin itself a philosophica
refutation of that system of which, by a strange and
natural antithesis, it has been a chief popular support.
Not hing can exceed the energy and nmagnificence of the
character as expressed in Paradise Lost. It is a mstake
to suppose that he could ever have been intended for the
popul ar personification of evil. Inplacable hate, patient
cunning, and a sleepless refinenment of device to inflict
the extrenest anguish on an eneny — these things are
evil; and, although venial in a slave, are not to be
forgiven in a tyrant; although redeenmed by much that
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ennobles his defeat in one subdued, are marked by all
t hat di shonours his conquest in the victor.*

Pero la energia creativa que el odio, la astucia y |as
argucias imginativas que el poeta ve personificadas en |a
figura satanica no pueden concebirse en el nmundo puranente
espiritual y, por lo tanto, intangible en gran nedida, que
M| ton propone en su epopeya. La opci 6n de Shell ey, conpb queda
claro en *“Alastor”, es concretar estos sentimentos vy
cual idades en figuras que, si bien heroicas, son ante todo
asequibles y mhs duactiles en cuanto a sus posibilidades
nmet af 6ri cas. Esto provoca que en |os personajes shell eyanos
gue encarnan al poder creativo se dé una especie de
estratificacion noral a través de la que el mal que retrata
Mlton se fragnenta y se funde con el ideal imaginativo y
politico del romanticisno inglés. Asi pues,

Wiile Satan is re-envisioned as the inmage of expanding
human consci ousness and desire, rebelling against
oppression and limtation, he also conmes into view as a
fallen figure who |oses Paradise in an attenpt to locate
the divine source within, whose rebelliousness may turn
tyrannical and revengeful in his authoritarian reign in
hell. This aspect of the Satanic figure is specially
inportant in the mythic representations of oppression and
insurrection in Bl ake and Shel | ey. *

En la obra de Shelley, la tentacidén que presupone
concebir a Satands conp una netéfora del espiritu rebel de del

honbre -y, por consiguiente, del poeta- involucra una actitud

“ pProse and Poetry, p. 498.
“ peter A. Schock, op. cit., p. 39.
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reverencial, y en gran nedida idealizada, no so6lo de la
encarnacion del mal, sino de MIlton cono su creador. La
expansion de la conciencia y el deseo hunmanos que Satanas
encarna se traducen en |a poesia de Shelley en una necesi dad
de representacion, no s6lo en el sentido de sustitucién que
representan la netafora o |la prosopopeya, sino incluso en el
sentido teatral. Las “representaciones miticas” a las que
aduce Schock encuentran su mAs grande expresién en formas
dramaticas que Shelley elige para explorar la naturaleza y |as
consecuencias del mal, la existencia latente de éste en el
espiritu rebelde, y sus representaciones nonunentales en
figuras titanicas con alusiones y ecos mltonianos.

Aunque en poenmas conb “Alastor” |la figura nonunental
shel | eyi ana al canza ya visos de dramatisnp evidente dada su
i mgen ideal, es precisanente su caracter humanizado | o que
i npi de que se el eve por conpleto a |os niveles nonunental es —-e
incluso escultéricos— que el poeta desea para su encarnaci 6on
del poder immginativo conb instancia de rebelidon y deseo
creativo a ultranza. En este sentido “Shelley [assim]lates]
myt hs as archetypal orderings, but they are synptomatic of his

nmyt hopoeic nethods and indicate the paradoxical inforned
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i gnorance they demand from the nost conplete reading”.® En
pi ezas cono Pronetheus Unbound o Julian and Maddalo, |os
procesos de creacion y recreacion nitologica de Shelley
encuentran una veta de posibilidades prosédi cas que en poemas
mas breves conb “Alastor” e incluso “Adonais” sélo se perfilan
cono i nt ent os de represent aci 6n de ar queti pos. Las
prefiguraci ones saténicas del genio nmalvado sugerido en
“Alastor” o la nmetonima personificadora de Keats en “Adonai s”
fungen en gran medida conp una introduccién a |os netodos de
recreaci 6n de mtos que Shelley intentaria poner en préactica
en sus grandes proyect o0s.

Necesarianente, tanto “Alastor” cono “Adonais” dan pie a
arqueti pos del espiritu creativo y, por lo tanto, rebelde, en
tanto que éste se ve representado por figuras nortales vy
fragmentarias que, cono emrul aciones de rebeldia saténica, se
ven |imtadas tanto en sus caracterizaci ones heroicas conp en
sus construcciones en térmnos retdricos. Asi pues, |los
i ntentos shelleyianos de representaci 6n heroica, en tanto que
se ven subordinados a la dignidad linguistica y noral de |a
épica de MIlton, requieren sienpre de reinterpretaciones tanto

mticas cono formal es que hagan de Paradi se Lost nas que un

0 Earl R Wasserman, “Shelley’s Use of Mth” en Shelley’ s Poetry
and Prose, p. 530.
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nodel o, una fuente de visidon conceptual en cuanto a |as
capaci dades i magi nati vas del poeta.

En este sentido, y en contraste con el hecho de que |a
grandi | ocuenci a de vuelos mltoni anos de Shell ey es nayornente
inconstante y se constituye en enul aci 6n fragnmentaria en sus
poemas nenores, por asi Illamarlos, la relacidén entre el
Satanads de Paradise Lost y la concepcion del poeta vuelto
héroe que Shelley desarrolla en varios de sus grandes poemas
es, en térmnos de correspondencia ideolégica y afinidad
teméti ca, un asunto en gran nedida interpretativo. Si
regresanbs por un nonmento a las teorias de Bloom sobre la
angustia de la influencia, habria que |leer el poenma épico de
Mlton “as an allegory of the dilemma of the nodern poet, at
his strongest. Satan is that nodern poet, while God is his
dead but still enbarrassingly potent and present ancestor, or

rather, ancestral poet”.>?

Entonces, para cualquier |ector
noderno, incluido Shelley, el problema de |a capaci dad poética
residiria no s6lo en la lectura de un poena canénico
precedente, sino tanbién en el deseo de escritura (o
reescritura) que éste provoca en el poeta que, en principio,

fungi 6 conpb lector. En otras palabras, y al nenos en el caso

de Shelley, el poeta alegoriza su labor a través de su

*l Bloom op. cit., p. 20.
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adopci 6n del poenma nodel o (Paradise Lost) y de la asimlacion
del personaje poético que alude a sus propios deseos de
| i beraci 6n y, por ende, de invenci én imginativa. No obstante,
y a pesar de |lo tentador de esta teoria de Bloom queda una
pregunta por hacerse: si Shelley alegoriza su |abor poética a
través de la figura de Satanas y, al nisno tienpo, se fabrica
una netafora en la que MIlton sustituye a Dios Padre, conp
sugiere Bloom ¢de qué manera logra Shelley superar |os
avatares de wuna escritura que, en este sentido, se ve
di rectanment e subordi nada a |l a voluntad divina o, en este caso,
la voluntad miltoniana expresada a través de |la influencia de
Paradi se Lost? La respuesta a esta pregunta tendra que estar
dirigida a una revisién de las formas poéticas que Shelley
escoge para desarrollar el tenma del poeta-héroe encarnado por
nmonunent al es figuras proneteicas, nmas osadas y tal vez de
mayor es al cances poéticos que aquéllas de Keats.

Para Shelley, la figura ancestral de MIton y de su
Creador en Paradise Lost es potente, aunque no del todo
enbarazosa. Las asociaciones satanicas en el discurso de
grandes proporciones dramaticas de Julian en “Julian and

Maddal 0”, °? por ejenpl o, parecen apuntar hacia esta actitud:

2 (riginal mente, Shelley habia concebido este poema conp una pieza
teatral durante los ultinos neses de 1818. Pronto abandond |a idea
para dar a su conposicion un cariz nuevo: en enero de 1819 decidi o6
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[.Jwe m ght be all

We dream of happy, high, magesti cal .

VWhere is the | ove, beauty and truth we seek

But in our mnd? and if we were not weak

Should we be less in deed than in desire?

(vv. 172-176)
No se requiere mucha perspicacia para relacionar el idealisnp
de Julian con un posible autoengafio satanico expresado en
versos tan fanobsos cono “The mnd is its own place and in
itself/ Can make a heaven of hell, a Hell of Heaven”™ (P.L.
I, vv. 254-5), donde MIton es nuy shakespeariano, o bien “To
be weak is ms’'rable,/ Doing or suffering [.]” (vv. 157-8). Se
podria argliir que en estos versos Julian hereda, por decirlo
asi, el caracter vergonzoso de |a autoindul gencia del Satanas
de MIlton, potenciada por |o que Stanley Fish ha Ilamdo

“shock of disappointment”. >

Ademés, Shelley nagnifica este
efecto corrigiendo a su propio personaje a través de su
contraparte, Maddal o, quien de innediato responde: “You talk

Utopia” (v. 179). Aqui, el golpe de |la desilusién se recibe a

convertir la pieza en un dialogo dramatico entre si msnp
(representado por el idealista Julian) y Byron (Middalo, con
deci di do caréacter pesimsta) conp fruto de unas conversaci ones que
habi an sosteni do en Veneci a en agosto de 1818.

 Ver Surprised by Sin, p. 4. Con esto, Fish se refiere a una
suerte de efecto dubitativo que l|a lectura de Paradise Lost
ocasiona casi invariablemente en quienes presencian, sobre todo,
los inatiles esfuerzos de Satands y, por extensi6n, de Adan y Eva
para contrarrestar |os designios divinos o al nenos desviarse de
ellos. En este sentido, explica: “MIlton consciously wants to worry
his reader, to force himto doubt the correctness of his responses,
and to bring himto the realization that his inability to read the
poem wi th any confidence in his own perception is its focus”.
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través del dialogo dramatico y, conb resultado de esto, |os
ecos sat ani cos redundan en una refl exi 6n de si msnmo por parte
de Julian, lo que |lo acerca a la humanidad de su lector al
tienmpo que lo aleja del caracter ilusorio e inalcanzabl enente
el ocuente de la retodrica satanica en Paradise Lost. A este
respecto, Lucy New yn apunt a:

Satanic allusion functions as a register of Shelley's
anbi val ence towards the power of mnd: it allows himto
play out as a kind of internal tenptation the possibility
of an extrene of self-sufficiency which he acknow edges
to be inherently flawed. This internal tenptation is
fully developed in the poenmis [Julian and Maddal o] f or nal
structure, and in the wder noral i ssues that it
expl ores. *

Shel | ey ha apr endi do del error que pr esupone | a
autosuficiencia de Satanas, por lo que aprovecha I|a
grandilocuencia a |la que se presta l|la teatralidad de su
di al ogo de nmanera que el nodelo mltoniano se filtre hacia una
forma poética en la que la accidén es tan tangible conmpb sus
revel adores efectos catarticos tanto en | os personaj es conb en
el lector.

A diferencia de Julian y Middalo (netaforas de dos
actitudes norales y creativas en oposicioén) con respecto a si
m snos, y a pesar de la enornme influencia retérica que ejerce
sobre ellos, Satanads carece de una contraparte directa vy

evidente, por o que es incapaz de desdobl arse para anali zar

* Paradi se Lost and the Romantic Reader, p. 245.
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su propia naturaleza: |le es inposible reconocer su dependenci a
absoluta del Creador. Por otra parte, el Unico rastro de
dependencia que podrian poseer Julian y Maddalo, si ha de
reconocerse alguno, es el que deviene de un potencial poética
y dramaticanmente heroico concedido por Shelley a dos
personajes con tintes proneteicos a través de |os cuales el
poeta se netaforiza a si msnmb y a su senejante artistico.
Mentras que, al crear a Satanas, MIlton encuentra su propia
netafora en la figura de Dios, Shelley se convierte en un
creador cuya referencia poética no se encuentra en |o divino,
sino, muy por el contrario, en |o romanti canente satani co. De
hecho, el registro denoniaco en |a poesia dramatica de Shell ey
estd rel aci onado con sus intereses expresivos y retéricos, |os
cuales derivan de wuna conciencia del ml como nedio de
reacci 6n contra oOrdenes (sobre todo politicos e ideol dgicos)
preest abl eci dos. En este sentido, y quiza en franca oposicién
a la vision de MIton nmisnmo sobre su Satanas, Shelley deriva
cual i dades noral es de un personaje que, a la luz del espiritu
revol uci onari o shell eyi ano, adquiere un nmatiz de heroisnmo nuy
sensi bilizado. Shelley m sno sefal a que:

MIlton's Devil as a noral being is as far superior to his
God as one who perseveres in sone purpose which he has
conceived to be excellent in spite of adversity and
torture, is to one who in the cold security of undoubted
triunph inflicts the nost horrible revenge upon his
eneny, not from any m staken notion of inducing him to
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repent of a perseverance in enmty, but with the all eged
design of exasperating him to deserve new tornents.
MIton has so far violated the popular creed (if this
shall be judged to be a violation) as to have alleged no
superiority of noral virtue to his God over his Devil.
And this bold neglect of a direct noral purpose is the
nost deci sive proof of the supremacy of MIton's genius.
He mingled as it were the elenents of human nature, as
colours upon a single pallet, and arranged theminto the
conposition of his great picture according to the | aws of
epic truth; that is, according to the laws of that
principle by which a series of actions of the external
universe, and of intelligent and ethical beings is
calculated to excite the synpathy of succeedi ng
generati ons of manki nd.*®

La admracion de Shelley por la figura de Satands parece ir
mas allad de las posibilidades retéricas del personaje, a
prinmera vista. De acuerdo con las afirmaciones anteriores de
Shell ey, el interés del poeta reside, mas que en | 0S recursos
di scursivos o poéticos de Paradise Lost (interés que se
refleja nmas evidentenmente en la poesia de Keats), en las
posi bi | i dades de per soni fi caci 6n Y, sobre t odo, de
nmet af ori zaci 6n que MIton otorga al denonio.

La superioridad noral denoniaca que el poeta encuentra
tan fascinante deviene de una necesidad axiol 6gica que para
Shelley es inposible de encontrar en la poesia de su propio
tienpo, dada la virtual falta de continuidad en la tradicion
épica inglesa después de The Faerie Queene o, claro esta,
Par adi se Lost. Para Shelley, la figura satanica de MIton abre

posi bilidades politicas y retéricas en los terrenos de la

* poetry and Prose, p. 498.
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conciencia social y, sobre todo, noral en el quehacer del
poeta. Y no obstante, el hecho de que Satands sea noral nente
superior a Dios no puede sino concebirse conp una afectacion
shel | eyi ana derivada del ateisnp contestatario. Segun Martin
Priestman, “far from the guilty negativism of 'doubt' and
"loss  of faith', Romantic atheism was open, active,
gregarious, wtty and protean’.®® En pocas palabras, para
Shelley la rebelion contra Dios o la figura divina se traduce

personal y social mnente en una postura poéti ca.

I11. Proneteo condenado

Asi pues, el ateisnmp del poeta funciona conp una suerte
de ancl aje que, por un lado, le posibilita dejar a un | ado |as
preconcepciones de |la fe cristiana con respecto a |la noralidad
y que, por el otro, |o acerca a consideraciones sobre el papel
de la imaginacion en el tratamento de figuras con tintes
satanicos. De acuerdo a Newlyn, “at first sight [Shelley]
appears to be Romanticisms nost confident spokesnman for the
nmoral imagination. But even Shelley is wary of the penalties
which imagination can incur, if circunstances cause it to

becone misdirected, over-idealistic or irresponsible”.® Debido

*® Romantic Atheism Poetry and Freethought, 1780-1830, p. 254.
 Op. cit., p 244.
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a que la naturaleza de la inmaginaci6on para Shelley no puede
tener afiliacion alguna con el espiritu religioso (cono en el
caso de Coleridge o De Quincey, por ejenplo), la dinensiodn
nmoral que deriva de |a epopeya mltoniana encuentra un canpo
fértil en conposiciones dramaticas cono Pronetheus Unbound,
donde el poeta tiene oportunidad de recrear un universo que no
se encuentra dom nado por l|la figura de Dios.

La figura proneteica en Shelley proviene sin duda de un
ejercicio de lectura cuidadoso y dirigido a su nejoramento
conb poeta. Los experinentos de traduccién de |os clasicos
griegos en los que Shelley alguna vez incurrié (para 1819 ya
habia traducido el Sinposio, por ejenplo), lo Ilevaron a |a
consi deraci 6n del teatro griego cono vehiculo para fusionar |a
grandi |l ocuencia de |os personajes dramaticos clasicos con |la
noral i dad maligna del Satanas de MIton y sus ideas politicas,
determ nadas por su ateisnb y sus abigarradas actitudes
contestatarias. Su nodelo dramatico-poético seria, de nmanera
casi natural, el Proneteo encadenado de Esquil o:

He [Shelley] no longer attenpted to work nethodically at
a strict translation [de Proneteo encadenado], but played
around wth certain inmges and speeches, adapti ng
extending and inprovising as he went. He gradually cane
to the conclusion that by using the Aeschylean play as a
base, he could attenpt to re-create in English a vision
of the mssing third part of the Aeschylean trilogy, the
Promet heus  Unbound. He could adapt the Aeschylean
myt hol ogy and symbolism to the themes of politica
revolution and noral regeneration which had consistently
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concerned himin his previous epic poens, Queen Mab and
The Revolt of Islam?®

Habi endo confirnmado |as bondades que, en térmnos de
poder creativo, otorgabanle el ejercicio de traducir a |os
clasicos griegos y el deseo de regeneraci 6n noral que subraya
Hol mes, Shelley se dio a la tarea de confirmar la teoria que,
sobre el drama en general y la tragedia en particular, habia
bosquejado en su prefacio a The Cenci. En este sentido, la
tragedia tenia “the capacity of awakening and sustaining the
synmpat hy of men, approbation and success”® de forma paralela a
|a que Satanas se |las arreglaba para capturar |a inaginacion
del lector en un proceso de identificacién casi inevitable. La
opi ni 6n que presenta Shelley en su Defense of Poetry en cuanto
a que Paradise Lost —junto con |a D vina Conedia— habian
otorgado al rmundo “nobderno” wuna “fornma sistematica” de
concebir la poesia y el espiritu épico, serviria conp punto de
partida para una fusion formal y tematica que se traduciria en
un concepto dramatico romanti zado en el que |la nonunentalidad
de las figuras mitol 6gicas cristianas dio lugar a personajes
de corte pronmeteico que, alejandose de |la stasis keatsiana,
encarnaran una suerte de kinesis creativa con innegable

prof undi dad politica.

*® Holmes, op. cit., p. 444.
* prefacio a “The Cenci” en Poetry and Prose, p. 239.
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En sus teorias sobre la poesia y la relacioén de ésta con
| as posibilidades representativas del dranma, Shelley sienpre
relaciona |la conveniencia que la pieza teatral ofrece al
nomento de conmbinar la seriedad y los vuelos retéricos de |a
epopeya con la proximdad —-tanto visual cono noral- de |os
personaj es dramaticos. Con estas ventajas en nente, el poeta

sosti ene que:

The Drama being that form under which a greater nunber of
nodes of expression of poetry are susceptible of being
conbined than any other; the connexion of beauty and
soci al good, is nore observable in the drama than in what
ever other form and it is indisputable that the highest
perfection of human society has ever corresponded wth
the hi ghest dramatic excellence: and that the corruption
or the extinction of the drama in a nation where it has
once flourished is a mark of a corruption of manners, and
an extinction of the energies which sustain the soul of
social life.®

Es asi que Shelley confirma la posibilidad de wuna
reconciliacién retérica entre la grandilocuencia que él
considera propia de |la poesia (épica en particular) y la
preem nencia del teatro conb representacion artistica del
mundo circundante, cualidad que |a epopeya, a pesar de sus
fuertes lazos con la pasién y l|la noral humanas, parece
descuidar a favor de la recreaci 6n de nundos espirituales en
apariencia distantes del honbre social, al nenos en el caso de

|a poesia de Dante y MIton. En Pronetheus Unbound, Shell ey

80 «A Defence of Poetry” en ibid., p. 499.
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intenta poner al msno nivel de recepcién el poder evocador
del teatro clasico, |la elevada retérica de |a epopeya
occidental (concentrada en Paradise Lost) y la noralidad
humana que, para é msno y otros ronmanticos, se ve
netaforizada en la figura del é&ngel caido de la mtologia
judeocristiana. Conb Shelley msno sostiene en el prefacio a
su “drama lirico”:

Had | franed ny story on this nodel [aquél en principio

esquiliano] | should have done no nore than have
attenpted to restore the |l ost drama of Aeschylus [.] But
in truth I was averse from a catastrophe so feeble as

that of reconciling the Chanpion with the Opressor of

mankind. The noral interest of the fable which is so

powerfully sustained by the suffering and endurance of

Pr omet heus, would be annihilated if we could conceive him

as unsaying his high |anguage, and quailing before his

successful and perfidious adversary.®
Asi pues, en el dranma shelleyiano, Pronmeteo se convierte en el
equi valente de la figura satanica mltoniana, mentras que |a
perfidia, el abuso de poder y el ejercicio de la dictadura
divina son conferidos a Jupiter, equivalente netonimco de
Dios en Paradise Lost. La relacion entre los cuatro
personajes, con todas las distancias de género, forma vy
conteni do debi danente guardadas, son naturales para Shell ey,
qui en estuvo sienpre convenci do de que:

The only imaginary being resenbling in any degree

Pronet heus, is Satan; and Pronmetheus is, in my judgenent,

a nore poetical character than Satan because, in addition
to courage and majesty and firm and patient opposition to

o “preface to Pronetheus Unbound” en Poetry and Prose, p. 133.
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omni potent force, he is susceptible of being described as
exenpt fromthe taints of anmbition, envy, revenge, and a
desire for personal aggrandi senent, which in the Hero of
Paradi se Lost, interfere with the interest. ®

Y no obstante, nmas que una correccion noral del poema de
Mlton, o que Shelley intenta con Pronetheus Unbound es una
especi e de “nodernizaci 6n romantica” del espiritu satanico de
| a epopeya, el cual para el siglo XIX, y desde el punto de
vista de un poeta consciente de la noralidad y la justicia

debia corresponder tanbién a un sentido de identificacion
i magi nati va que se venia gestando desde fines del siglo XVIII.
Para Shelley, “the synpathetic inmagination grasps, through a
kind of direct experience and feeling, the distinctive nature,

identity or ‘truth’ of the object of its contenplation”,® lo
gque presupone una reescritura de la calidad noral (atrapada en
su nonunentalidad retérica) de Satanads. La “verdad” de

caracter contestatario satdnico se encuentra, entonces,

reval orada en di scursos cono:

Evil m nds
Change good to their own nature. | gave al
He has; and in return he chains ne here
Years, ages, night and day; whether the Sun
Split nmy parched skin, or in the noony night
The crystal -w ngéd snow cling round ny hair;
Wi |l st ny beloved race is tranpled down
By his thought-executing mnisters.
Such is the tyrant's reconpense. 'T is just.
He who is evil can receive no good;
And for a world bestowed, or a friend | ost,

52 | bi dem
% wal ter Jackson Bate. Fromdassic to Romantic, p. 132.
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He can feel hate, fear, shanme; not gratitude
He but requites nme for his own m sdeed.

Ki ndness to such is keen reproach, which breaks
Wth bitter stings the light sleep of Revenge.
Subm ssi on thou dost know | cannot try.

For what subm ssion but that fatal word,

The deat h-seal of mankind' s captivity,

Li ke the Sicilian's hair-suspended sword,

Which trenbles o' er his crown, would he accept,
O could | yield? Wich yet | will not yield.
Let others flatter Crinme where it sits throned
In brief Omipotence; secure are they;

For Justice, when triunmphant, will weep down
Pity, not punishnment, on her own w ongs,

Too nmuch avenged by those who err. | wait,
Enduring thus, the retributive hour

Whi ch since we spake is even nearer now.

But hark, the hell-hounds clanor: fear delay:
Behol d! Heaven | owers under thy Father's frown.
(vv. 380-409)

En el Proneteo shelleyiano se concentran, por una parte, |las
caracteristicas que hacen de Satanas un ser indigno de la
gloria pero que, en este caso, constituyen la base de l|a
calidad heroica del titan: la rebeldia es inherente a él, es
i npetuoso, altivo, grandioso e innegabl enente grandil ocuente.
Asi, en térm nos visuales, de caracterizacién y sobre todo, a
nivel retérico, Proneteo se desenvuelve de forma paralela a
Satanads, comb |o deruestran |as convergencias del pasaje

anterior con | os siguientes versos de Paradi se Lost:

All is not |ost; the unconquerable WII,

And study of revenge, inmortal hate,

And courage never to submt or yield:

And what is else not to be overcone?

That G ory never shall his wath or m ght
Extort fromne. To bow and sue for grace
Wth suppliant knee, and deifie his power
VWho fromthe terrour of this Armso |ate
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Doubted his Enpire, that were | ow indeed,

That were an i gnom ny and shane beneath

This downfall; since by Fate the strength of Gods
And this Enpyreal substance cannot fail,

Si nce through experience of this great event
In Arms not worse, in foresight much advanc't,
W may with nore successful hope resol ve

To wage by force or guile eternal Warr
Irreconcil eable, to our grand Foe,

VWho now triunphs, and in th' excess of joy
Sol e reigning holds the Tyranny of Heav'n.
(vv. 106-124)

Si, conb Shelley afirma, “Poetry is a mnetic art”, su
Prometeo resunme |la mnesis shelleyiana del caracter rebel de en
la epopeya de MIlIton por nedio de la conbinacién y la
representaci 6n.% A pesar de esto, la cualidad principal que
Prometeo conparte con el Satands mniltoniano es altanente
individual y consiste en la capacidad de reflexion sobre su
estado ignom nioso, de despojo, la cual le permte adquirir
di mrensi ones norales inusitadas. La sum sioén (“death-seal of
manki nd’s captivity” en palabras de Proneteo) |o coloca en un
nivel de enpatia con el honbre, pero ademds, |0 convierte en
“the type of the highest perfection of noral and intellectual
nature”, con |lo que se separa de la figura satéanica, ya que se
ve “inpelled by the purest and the truest notives to the best
and nobl est ends”.® Estos nobles fines son, por supuesto, el
deseo libertario que caracteriza a Proneteo, asi conmo la

contenpl aci 6n (que se traduce no s6lo en admraci 6n, sino en

o ofr. “Preface.” en Prose and Poetry, p. 134.
% |bid., p. 133.



217

i nspiraci 6n creativa) del mundo creado, la cual se nmanifiesta
ver bal nente tanbi én en otros personajes, conp Asia:

Fit throne for such power! Magnificent!

How gl orious art thou, Earth! And if thou be
The shadow of some Spirit lovelier still,
Though evil stain its work and it shoul d be
Like its creation, weak yet beautiful,

I could fall down and worship that and thee. -
Even now my heart adoreth. —Wonder f ul

(P.U, I, vv. 11-17)

Estos versos hacen eco de Paradise Lost V, vv. 574-76, donde
el arcéangel Rafael explica a Adan que la Tierra puede ser “but
the shadow of Heav’'n and things therein/ Each to other Iike
nore than on Earth is thought”, con inmAgenes en las que se
yuxt apone o terreno y lo divino, asi conb la conciencia de |lo
puramente imaginario con lo factual y lo fisico. Esta
conciencia de la interaccion entre el caracter espiritual
(libre en gan nedida de connotaciones cristianas) y |as
capaci dades filosofico-creativas de la nmente ilustran la
revoluci 6n intelectual que Shelley admra de MIlton y que
traduce en una inmagineria de nivel es épicos, aunque noral nente
asequi bl es, en sus propias figuras nonunentales. Asi, esta
reinterpretaci 6n shelleyiana de |a epopeya nistica de MIton
ilustra un proceso que el poeta msnb, en su prefacio a su
drama poético, califica de “inusual in nodern poetry” y que
consiste en una mnesis cognoscitiva de inmagenes “drawn from

the operations of the human mnd, or from those external
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actions by which they are expressed”.® Y es en esta relacion
entre “operacién nmental” y “accion externa” que el satanisnp
rebelde e idealizado de Shelley en Pronmetheus Unbound
encuentra sus bases mAs so6lidas en términos poéticos,
politicos y norales, ya que “the last in Shelley’s succession
of idealizad denobnic figures [incluyendo aquélla que se
identifica con Asia, por ejenplo] returns to the ground of
Romantic satanism where the fallen angel represents an
expansi on of consciousness. Wth this innovation: here the
subj ective triunph consists of practical political know edge
converted to action”.®

De esta manera, Shelley, <con wun sentido innovador
relacionado con la convivencia entre poesia y noralidad
politica, recibe y reinterpreta a MIlton a través de una
i deal i zaci 6n que, a diferencia de |la de Keats, no sucunbe a |la
tentaci 6n de nonunentalizar en figuras estaticas a sus propios
héroes épicos, identificados con el poeta y sus poderes
i magi nativos. En este sentido, |os paradigmas mltoni anos que
Shel l ey deriva de Paradi se Lost se traducen en el predicanento
del poeta-héroe o del héroe mitoldégico en cuanto a Ila

posibilidad de traducir |as inagenes representativas de un

® loc. cit.
¢ Schock, op. cit., p. 136.
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acto noralnente positivo (resultado de un vivido proceso
intelectual) con |as acciones correspondi entes, |as cuales se
ven sujetas a un sentido de circunstancialidad inevitable.
Comb consecuencia de esto, “Shelley is interested by the
substitutive function of netaphor, wusing it to expose the
dangers of refusal [to relinquish the safety of the
i magi native realnj, or self-enbalnment, which are inherent in

high romanticism ”°®®

En otras pal abras, Shelley encuentra en
MIlton, y en particular en la figura satanica, fuentes
poéticas con las cuales sugiere la inposibilidad de depender
de la actividad inmaginativa nmentras ésta se vea asoci ada con
una negacion de l|la experiencia en el rmndo. Aunque la
experiencia condene al héroe (independientenmente de su
naturaleza) a la nmuerte prematura (cono en “Alastor”) o a la
condena eterna (cono en Pronetheus Unbound) es la nenoria
poética, a través de |la grandilocuencia de ecos épicos, |0 que
hace del artista —-en l|a concpecidn netaférica que Shelley
hereda de MIton- un visionario y, ante todo, un artifice de

la nmoralidad y |a dolorosa nenoria politica y poética: “Al as,

that the torn heart can bl eed, but not forget”.®°

% Newl yn, op. cit., p. 248.
% Shelley, “To Constantia”, v. 44.
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Capitulo 4

Desdi cha pl acentera.
Byron y la herencia filantrépica de Paradi se Lost

“I.Jle plus parfait type de Beauté virile est Satan — a la nani ére
de MIton”.

Char | es Baudel aire. Jornaux intines

—M sero, e cone il tuo splendor primero
perdesti, o gia di luce Angel piu bello!

G anbattista Marino. Strage degli innocenti

—Admit that Byron was no good.
—No.

—Admi t .

—No.

-Admit.

—No. No.

Janes Joyce. A Portrait of the Artist as a Young Man
|. Byrony la fam

Shel l ey, en una carta fechada el 16 de abril de 1821, dice a
Byron con notivo de su aniversario nunero treinta y tres y de
Su Vvision sobre la tarea del artista en cuanto a | a concepci 6n
de un proyecto poético de envergadura, el cual consideraba
i nherente a | as nentes de al gunos de sus coet aneos:

You have now arrived about at the age at which those

eternal poets, of whom we have authentic accounts, have

ever begun their suprene poens; considering all their

ot hers, however t ranscendent, as the steps, t he

scaffol ding, the exercise which may sustain and conduct
themto their great work. If you are inferior to these,
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it is not in genius, but industry and resolution. OCh,
that you would subdue yourself to the great task of
buil ding up a poemcontaining within itself the gerns of
a permanent relation to the present and to all
succeedi ng ages.?

Conmo sostiene J. A Wttreich, es nmuy probable que Shell ey haya
tenido en nente a MIton al dirigir esta carta a Byron.? Esto,
mas que una especulacidon por parte de Wttreich, es un
acercam ento bastante acertado a |la psique creativa de anbos
poetas, no sb6lo porque para |la edad de 33 afios, MIton, en el
i maginario romantico, ya constituia un ejenplo de decision
politica y artistica,® sino tambi én porque tanto Shelley conp
Byron consideraban que la figura del héroe-poeta estaba
rel aci onada de hecho con la fuerza y el inpetu de la juventud
en conbinacién con una suerte de nmadurez precoz que lo
Ilevaria a latitudes creativas que bordeaban con | os terrenos

de lo heroico. El poeta roméantico inglés y, en particular,

" Letters of Percy Bysshe Shelley, vol. Il, pp. 283-284.
?’ The Romantics on MIlton, p. 544.
° En su erudita biografia de MIton, Barbara Lewal ski apunta lo

Si gui ent e:
From late 1639 to md-1641 or thereabouts he [MIlton] nmnade
seven pages of notes in the Trinity manuscript, listing nearly

one hundred titles for possible literary projects drawn from
the Bible and British history, several wth one or tw
sentences of elaboration and a few with nore extended plot
sunmaries. [.]JFilled with additions and interlineations, these
pages offer a revealing insight into Mlton's way of
identifying and i magi ni ng possible subjects at this stage; sone
topics anticipate elenents of his major poens witten nearly
thirty years later. The first page contains two lists of
characters —crossed out— under the title Paradise Lost, and a
| onger sketch devel oping the topic (The Life of John MIton, p.
124)
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aquél que desarroll aba proyectos poéticos siendo aun joven, se
concebia cono un menbro de:

[.Jthe inspired |line of singers from the prophets of the
A d and New Testanents through Dante, Spenser, and above

all MIton. For MIlton had an exenplary role in this
tradition as the native British (or Druidic) Bard who was
a t hor ough political, soci al , and religious

revolutionary, who <clainmed inspiration both from a
Heavenly Mise and from the Holy Spirit that had
supervised the Creation and inspired the biblical
prophets, and who, after the failure of his mllennial
expectations from the English Revolution, had kept his
singing voice and salvaged his hope for mankind in an
epi ¢ poem*

Si bien el aspecto sectario del romanticisno es en buena
medida una reinterpretacion de los lazos artisticos e
i deol 6gi cos de figuras afines cono Shelley y Byron por parte
de criticos como M H. Abrans, resulta conplicado negar que e

espiritu romanti co estaba determ nado por una fuerte necesi dad
de lo que se podria |lamar “pertenencia canénica”. Esta
tendencia se hace patente en la carta de Shelley a Byron,
donde especifica que la edad, mas alla de representar una
barrera para |os poderes creativos, conlleva obligaciones
inventivas casi ineludibles. En este sentido, la msiva de
Shelley inplica al nenos tres aspectos que apuntan en la msm
direccion. En priner lugar, |a consolidacion de |os talentos

i nherentes al poeta a través de |a creaci 6n; después, al nmenos

“ MH Abrans, “English Romanticism The Spirit of the Age” en
Romant i ci sm and Consci ousness, p. 102.
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un atisbo a la conformacién de un proyecto poético lo
suficientenente inportante; 'y, en tercera instancia, el
aseguramento de un lugar entre el dinpo de |os poetas (es
decir, una autoinsercion al canon) por nedio de la
conformaci 6n de dicho proyecto y del ejercicio de la
geni al i dad. Por supuesto, para Shelley (y, por extensioén, para
Byron, aunque de manera quiza nucho mas tangencial que en el
caso del prinero), el paradigma de la gran poesia en la
tradicion inglesa |o constituye Paradise Lost y el personaje
gue |l e da al poema un sentido por denmas visionario y rebel de:
el Satanas que, para el poeta decinmonoénico, es epitone de
genialidad e iniciativa excepcional es.

No obstante, y a pesar de que la carta de Shelley resulta
muy pertinente para |la practica poética de Byron (en ese
nonment o bastante irregular en opinidén de mas de un critico),
en contexto podria parecer ironica a pesar de su alto grado de
seriedad, otorgada por |a evidente conciencia de si del poeta.
Shel l ey era cuatro afios nmenor que Byron y, ademas, este ultino
contaria con varios afios mas que Shelley para intentar la
escritura de “sus poenas suprenps”, dado que Shelley noriria
ahogado apenas al afo siguiente de escribir esta carta. Sin
enbargo, la ironia dramitica de |as afirmaci ones de Shelley no

se limta a un nero juego de edades y de nuertes prenaturas,
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sino al hecho de que, a sus 29 afios, Shelley habia al canzado
una madurez poética a la que Byron todavia aspiraba, a pesar
de la extensa popularidad que éste habia logrado en G an
Bretafia y en el continente europeo, debida principalnente a
sus romances de tematica oriental (cono The G aour), y muy
superior a la de Shelley nisnp.°®

La fama de Byron fue, en varios sentidos, un fenéneno sin
precedentes en la tradicion literaria inglesa y europea.
Naci do el 22 de enero de 1788 <con wun pie deforne
(caracteristica que, a pesar de los traunmas que | e causaria en
su juventud tenprana, serviria para acrecentar su aura de
atractivo y msterio con el paso de |os afos), Byron se
perfil 6 muy pronto conb una personal i dad de determ naci 6n poco
comin desde su adol escencia. En una carta escrita a su madre
en abril de 1801, afirma | o siguiente:

I will cut nyself a path through the world or perish in
the attenpt. Qhers have begun |life with nothing and
ended Geatly. And shall | who have a conpetent if not a
large fortune, remain idle, No, | wll carve nyself the
passage to Grandeur, but never with Dishonour.®

Y vaya que Byron lograria su proposito. La personalidad de

Byron, su proverbial belleza fisica, sus incursiones en el

5

La que se considera su obra maestra, Don Juan, mucho mas cercana a
la satira del XViIlIl que a la lirica introspectiva del X X se
encont raba apenas en proceso de escritura para estas fechas.

® Ver Fiona MacCarthy. Byron. Life and Legend, p. 29.
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parlanmento britanico y |los ataques constantes a sus
cont enpor &neos en obras cono Childe Harold o English Bards and

" le merecerian tanto la admiraci on cono el

Scotch Revi ewers,
desprecio de anplios sectores de |la sociedad inglesa y del
publico |l ector europeo, |o que se traduciria en una especie de
“culto byroniano” relacionado, sobre todo, con su caracter
estranmbotico y sus pretensiones de heroicidad, principalnmente
en Grecia, en |la década de 1820.

Aunque atacado sin mramentos por la critica de su
ti enpo, es indudable que Byron ejerci 6 una fascinacién que |lo
haria una de las figuras publicas mas notables de su época
aunque en general su fama social tanbi én pondria sus virtudes
poéticas y literarias en segundo plano. Sin enbargo, no se
puede pasar por alto la indeleble inpresidon que su figura ha
dejado en la critica, la poesia y la cultura de los ultinos
dos siglos. Ya en 1814, Francis Jeffrey escribia:

Lord Byron has clear titles to applause, in the spirit
and beauty of his diction and versification, and the
spl endour of many of his descriptions: But it is to his
pi ctures of the stronger passions that he is indebted for
the fullness of his fane. He has delineated, wth
unequal led force and fidelity which the spirit is at
once, the workings of those deep and powerful enptions
which alternately enchant and agoni ze the mnds that are
exposed to their inroads; and represented, wth a

7

Poerma satirico en el que Byron ataca por igual a Southey, Scott,
Wordsworth, Col eridge, etc., y expresa adm raci 6n incondicional por
sus predecesores dieciochescos: Dryden, Pope, Burns, Campbell,
Rogers y otros.
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terrible energy, those struggles, and sufferings, and

exal tations, by which the spirit is at once torn and

transported, and traits of divine inspiration, or

denoni acal possession, thrown across the tamer features

of humanity.?
Para Jeffrey, la poesia de Byron posee l|las nismas
caracteristicas pasionales que, en l|a esfera publica, ya
habian hecho fanpbso al autor.® Lo que Ilama la atenci6n de
este conentario no es sé6lo el particular entusiasno de Jeffrey
para con un poeta que, en su practica diaria, arrenete por
igual contra criticos y literatos, sino tanbién el particular
caracter denoniaco que confiere a la naturaleza y |os efectos
de su obra y, por extensi6on, a Byron msnp. Aunque |a
concepci 6n de Byron conb una especie de “poeta maldito” a la
i ngl esa se convertiria pronto en un lugar comin, no deja de
sorprender el hecho de que esta visiobn tuviese que ver con el
caracter de rebeldia evocado por el Satanads de MIton, quien

si bien de manera un tanto nas difusa que en el caso de |a

obra de Keats y Shelley, ejerce una influencia palpable en Io

® Jeffrey (1773-1850) fue fundador y editor de |a Edinburgh Review,
asi conmo uno de los criticos mas influyentes del siglo XIX en la
Gran Bretafia. Este conmentario fue publicado en su revista en abril
de 1814. Ver Byron's Poetry, p. 461.

° Decia Macaul ay en 1813: “He was hinself the beginning, the niddle and the
end of all his own poetry —-the hero of every tale—, the chief object of
every | andscape...”. Macaul ay apud. MacCarthy, p. 211
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gue algunos criticos franceses han I|lamado la question

Byr on,

en terrenos tanto noral es conb poéticos.

Esta cuestion byroniana se deriva de una obsesioén
romantica y posromantica con la creacion de los héroes (0
gquiza antihéroes) que pueblan los textos del poeta vy
dramaturgo. Es inevitable establecer parangones entre la
personal i dad ponposa y atractiva de Byron, determ nada por un
constante deseo de atencion 'y admracion, y figuras
at or nent adas, abi garradas, esencial nente oscuras y proneteicas
—en un sentido shell eyano— conbo Manfred, Cain o Childe Harold,
por nencionar en este nonento al gunas de |las mAs fanpbsas. Se
trata de personalidades concebidas a partir de una visioén
publica de Byron misno, asi conp de una percepci 6n ronmanti zada
del héroe involuntario de Paradise Lost, el cual se ve
involucrado en la formaci én del consabido héroe byroniano,
descendiente directo de l|lo sublime mltoniano y de Ila
i ntrospecci 6n pasional romantica. En este sentido, el héroe
que se desprende de la figura de Byron, ese personaje
denoni aco catalogado cono “proud, noody, cynical, wth

defiance on his brow, and msery in his heart [...] inplacable

10

Por ejempl o, Charles DuBos, quien en su Byron ou |le besoin de |la
fatalité (Paris, 1929) ofrece wun estudio nmuy puntual, aunque
i dealizado en gran nedida, sobre la idea de predestinacion vy
fatalidad en | a obra poética de Byron
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in revenge, yet capable of deep and strong affection”, ! es —
desde hace mucho tienpo y en el imaginario popular inglés al
nmenos— el ideal que define no s6lo el espiritu romantico, sino
tambi én la relacién literaria entre Byron y MIton

Sin enbargo, a la influencia “satanizadora” de John
Mlton sobre Byron no se |le debe s6lo la popularidad y la
i deal i zaci 6n de un noble excéntrico: una lectura atenta de
al gunos de los textos nmas inportantes de Byron revela un
verdadero proceso de lectura critica de Paradise Lost, |a cual
da pie a la interiorizacién y reestructuracion retorico-
poética de l|la epopeya mltoniana a través de la figura de
Satanas y de sus inplicaciones norales. Una parte considerable
de la obra poética y dramatica de Byron, en este sentido,
resune su vision romantica de MIlton, ya que, en prinera
i nst anci a:

Romantic responses to Satan, from marginal annotations to
poetic reactions of MIton's character, seemto share an
awar eness of [a] containing effect, for they break the
fallen archangel out of [a] confining fiction,
assimlating himto other fictive identities and giving
him different roles in the process. Not only is the
figure of Satan excised and transplanted from its
original narrative and rhetorical context; the recreated
fall en angel energes as it were through an interpretative
screen that inposes an extrene sel ectiveness of response.
These assunptions underlie a central node of transformng
MIton's Satan, the fusing of his nythic identity wth
that of other figures.?'?

" The Oxford Conpanion to English Literature, p. 154.
” Peter A. Schock, Romantic Satanism p. 36.
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Esta “pantalla interpretativa” a |a que alude Peter Schock es
el centro de | os procesos cognitivos nediante | os cual es Byron
asimla no s6lo a Satanas, sino tanmbién la prosodia mas
poéti canente sublinme de Paradise Lost. En otras pal abras, e
reconoci mento de MIton conb héroe poético y de Satanas conp
héroe noral constituyen el centro de la cognicidn poética de
Byron en cuanto a | a epopeya m | toni ana.

No obstante, l|las identidades mltonianas que se traducen
en l|la construccién de l|los héroes de Byron devienen con
facilidad en distorsiones politico-culturales que, de nmanera
i nevi t abl e, remten a Aanbitos extra literarios. Podri a
reconocerse aqui una paradoja en la insercién de Byron al
canon poético inglés, ya que —-dejando un nonento de |ado sus
atractivos personales— es en gran nedida su deuda literaria
con MIton lo que Io ha convertido en un idolo popular que,
cono tal, opaca sus propias aspiraciones poéticas y |las rel ega
a un segundo plano cuando de originalidad y genialidad se
trata.

Asi, los “papel es” que, segun Schock, ha desenpefiado |a
figura saténica byroniana han ido desde el enfant térrible
inconndo y blasfero de la escena literaria europea
deci nondéni ca, hasta | a peligrosa encarnaci 6n del fascisnp en

un estado primgenio. No es gratuito que, ya bien entrado el
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siglo XX, la aguda nente critica de WH. Auden, por ejenplo,
haya echado mano de |os ecos romanticos de MIlton para, al
msno tienpo, nofarse y reconocer |la “relevancia” del mto
byr oni ano- sat ani co en nonent os de cri sis:
Byron, thou should st be living at this hour!
What would you do, | wonder, if you were?
Britannia s |lost prestige and cash and power,
Her m ddl e cl asses show sone wear and tear,
We've | earned to bomb each other fromthe air;

I can't imagi ne what the Duke of Wellington
Woul d say about the music of Duke El|ington.

Suggesti ons have been nade that the Teutonic
Fuhrer-Prinzip would have appeal ed to you
As being the true heir to the Byroni c—
In keeping with your social status too
(I't has its English converts, fit and few),
That you woul d, hearing honest Oswald s call,
Be gl eichgeschaltet in the Albert Hall.
(“Letter to Lord Byron”, I1)

En versos dignos del nejor Don Juan, Auden retrata |as
posi bi |l i dades de trascendencia de Byron a través de | os siglos
al tienpo que recontextualiza sus tendencias politicas e
i deol Ogi cas aprovechandose de | as harto reconoci bl es
referencias que remten a |la necesidad wordsworthiana de un
héroe “mltoniano” en “MIton! Thou should st be living at
this our”. El que Auden haga referencia a Wrdsworth en su
carta a Lord Byron constituye un juego de influencias poéticas
en un anbiente de noralidad cuestionable. En esta relacidn
cruzada, la parddica referencia a Wrdsworth por parte de

Auden Ilama la atencién no so6lo por constituir un calco
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retérico, sino porque aqui encontranps un ejenplo fehaciente
del reconocimento y de la “explotacidon” de la influencia
literaria cono nedio de canonizaci 6n. Cono ya henpbs visto en
capitulos anteriores, y conb se pone de manifiesto en “Letter
to Lord Byron”, este fenoneno adquiere wuna forma nas
contundente cuando, a través de wuna conparacién -si bien
tangencial— conb |la que tenenos aqui, el poeta hace a su
predecesor no s6lo participe de gustos, valores y conocimnento
de su propia época, sino ademas conponente fundanental de
ellos. Byron, para Auden, es aqui un vehiculo de eval uaci én
social y literaria. Conp afirma Trevor RoOSS:

The assunption is that, though it cannot enpower a self-
validating structure of conviction, know edge permts a
note of evaluative certainty because it seens to prom se
even greater returns; an obj ective, unassai |l abl e
appr ehensi on of truth, uncl ouded by desire; a
di si nterestedness of judgenent, the claimof which brings
with it a possible reward of synbolic profit and
distinction; and an eventual universal agreenent about
the nature of the nost fundanmental human val ues.

A pesar del tono parddico del poenma de Auden -0, en gran
nmedi da, gracias a él— Byron esta siendo eval uado no so6l o desde
| a idealizaci6on romantica del espiritu libertario (en si msno
un “val or humano” en el imaginario de Cccidente), sino desde

una postura literaria que reafirma a Byron cono figura heroica

y poética indeleble en la tradicidén inglesa. Si bien el juicio

® The English Literary Canon, pp. 150-151.
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de Auden no es “desinteresado” dada su carga politica, si
permte |la certeza evaluativa que Ross define cono resultado
del conocimento, que, en este caso, corresponde a una
cognicion sinbdélica de la influencia de Byron. En “Letter to
Lord Byron”, éste es, en el sentido ms estricto de la
pal abra, el equivalente de o que MIton fue para Wrdsworth
y, por ende, de |la personificacién del poeta anbicioso en sus
al cances congitivos, los cuales, en el transcurso de |os
siglos XIX y XX se convirtieron en notivo de admiraci én por
parte del publico | ector de poesia.

Es cierto que Byron ya era, y con nucho, una figura
inmportante de |la poesia inglesa antes que Auden escribiera su
epistola; sin enmbargo, |lo que interesa aqui a fin de cuentas
no es el posible lugar de Auden en el culto byroniano, sino
| os vincul os ideol 6gi cos que establece entre Byron y Mlton a
través de su parodia reverencial a |a poesia de Wrdsworth. Si
bien las referencias a MIton son constantes en su obra, de
| os poetas ronmanticos ingleses, Byron es tal vez el nenos
mltoniano en térmnos retéricos o incluso sintacticos. Aunque
el poeta reflexionaba: “The immortal wars which Gods and
Angel s wage,/ Are they not shown in MIlton's sacred page?/ H's

strain wll teach what nunbers best belong/ to thenes
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celestial told in epic song”, e incluso Ileg6 a afirmar: “I
am too happy in being coupled in any way with MIlton, and
shall be glad if they find any points of conparison between
him and me”,® Byron nunca se enbarcé en proyectos épicos a |la
manera de Paradise Lost, cono Keats e incluso Shelley
qui sieron hacerlo. En el sentido nmas anplio, lo nmiltoniano en
Byron se traduce en | o satanico, segun han sostenido al gunos
de sus criticos nmas dedicados: “The attraction that Satan
exerted upon Shelley he |ikewse exercised for the sane
reasons, and at about the sanme time, on Byron”.!® Sin enbargo,
afirmar que la influencia de MIton en Byron so6lo da conp
resultado |la formaci 6n del oscuro héroe byroni ano-satanico es
s6l o una parte del problenma, aquella que resulta nas evidente,
aunque quiza ms esencial, en el desarrollo de la obra de

Byron a partir de la figura maligna de Paradi se Lost.

1. La respuesta proneteica de Byron al Satands de MIton
El héroe byroniano es atractivo porque, cono su
referencia mas lejana en térmnos tenporales, el Satanas de

MIlton, personifica ante todo el anmor a si msnp, es decir, el

“ “Hints from Horace” vv. 105-108.

® Carta a Thomas Medwin. Ver McGann, Byron and Romanticism p. 19.
® Raynond D. Havens, The Influence of MIton on English Poetry, p.
231.
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pecado que ocasiona al msno tienpo la condena vy el
conocimento. En Surprised by Sin, Stanley Fish apunta: “Love
of self is the tenptation underlying all others in a universe
where true agency belongs only to deity, and the only act
available to creatures is the (self-dimnishing) act of
acknow edgi ng dependence on another”.!” Para Byron, el pecado
de Satanas y la hubris de Pronmeteo son anél ogos en un sentido
poético que conmbina |lo heroico y lo crimnal, asi conp |as
ideas de traicion y redencién. Proneteo es, ante |os o0jos de
Byron, una figura que resunme el ideal romantico de virtud y
pasion en |a apoteosis humana del sufrimento. Conb para
Shell ey —quien hizo sienpre una distincioén entre el carécter
divino de la rebelidén satanica y el humanitario de Ila
proneteica— y sobre todo para Keats, la figura proneteica
(tanbi én identificada con el Hiperidn keatsiano) se convirtié
en un sinmbolo de actitud creativa y rebelde. El personaje
clasico se erigi6 para |los romanti cos de | a segunda generaci 6n
en el nmonunento a l|la expresion dolorosa de una natural eza
inquieta, cuyas virtudes, en l|la esfera de humano, devienen
tanto de su caracter activo conb de la nalignidad que

presupone la traicion a un sistema de val ores inpuesto:

Y P. 307.
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As in so many romantic poens, the descent of Saturn and
Hyperion is in fact a fortunate fall, a descent into
humanity that gains godlike stature in its very capacity
for suffering and self-know edge. Yet these gods nust
free thenselves from scul ptural inpassivity as an ideal
before achieving a new, nore romantic kind of serenity
and dignity.*®

En cuanto al sufrimento y al conocimento de si m sno,
tanto el Prometeo de Byron conb su equivalente en el héroe de
Keats y, por supuesto, en el de Shelley, son un lugar comin en
la tradicién romantica al constituirse cono figuras anal ogas.
La pena ocasi onada por el desplazam ento, |a nonunmentalidad de
| a hazafia y de la figura divina, y |las consecuencias norales
de la traicion inicial (ya sean éstas positivas o0 negativas)
son resultado de la | ectura deci monéni ca de Paradi se Lost. No
obstante, en el caso de la lirica de Byron, la figura del
titan adquiere nmatices que la diferencian de su contraparte
shel l eyi ana de manera sensible. He aqui el poema de 1816,
dedi cado a Pronet eo:

Titan! to whose immortal eyes

The sufferings of nortality,

Seen in their sad reality,

Were not as things that gods despi se;

What was thy pity's reconpense?

A silent suffering, and intense;

The rock, the vulture, and the chain,

All that the proud can feel of pain,

The agony they do not show,

The suffocating sense of woe,

VWhi ch speaks but in its loneliness,

And then is jeal ous |lest the sky
Shoul d have a listener, nor will sigh

® Nancy Moore Goslee, Uiel’s Eye, p. 81.
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Titan! to thee the strife was given
Between the suffering and the wll,
VWhich torture where they cannot kill;
And the inexorabl e Heaven

And the deaf tyranny of Fate,

The ruling principle of Hate,

VWhich for its pleasure doth create

The things it may annihil ate,

Refus' d thee even the boon to die:

The wetched gift Eternity

Was thine--and thou hast borne it well.
All that the Thunderer wung fromthee
Was but the nenace which flung back

On himthe torments of thy rack;

The fate thou didst so well foresee,
But woul d not to appease himtell;

And in thy Silence was his Sentence,
And in his Soul a vain repentance,

And evil dread so ill dissenbl ed,

That in his hand the |ightnings trenbl ed.

Thy Godlike crine was to be kind,
To render with thy precepts |ess
The sum of human wr et chedness,
And strengthen Man with his own m nd;
But baffled as thou wert from high,
Still in thy patient energy,
In the endurance, and repul se
O thine inmpenetrable Spirit,
VWhich Earth and Heaven coul d not convul se,
A mghty | esson we inherit:
Thou art a synbol and a sign
To Mortals of their fate and force;
Li ke thee, Man is in part divine,
A troubl ed streamfrom a pure source;
And Man in portions can foresee
Hi s own funereal destiny;
Hi s w et chedness, and hi s resi stance,
And his sad unallied exi stence:
To which his Spirit may oppose
Itself—and equal to all woes,
And a firmw ll, and a deep sense,
Which even in torture can descry
Its own concenter'd reconpense,
Triunphant where it dares defy,

And nmaki ng Death a Victory.

237
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El pathos de Pronmeteo, en conbinaci6n con el lugar y |as
condi ci ones de su condena, |o vuelven casi un enblema gotico,
sin que esto signifique que el interés de Byron sea el de
otorgar a su héroe los tintes de villania caracteristicos de
| os personajes fantasmal es que predom naban en |as | ecturas de
Byron.'® Por el contrario, la imgen del titan de este poema
al canza una suerte de “sublimacién ilum nada” a través de |la
nonunent al i dad de sus actos, asi comb de |lo divino de su
nat ural eza. He aqui que el héroe caido de Byron se separa de
Hi peri 6n, protagonista pronmeteico de |os fragnmentos de Keats,
o del Proneteo encadenado de Shell ey, al ser anbos
representaci on de una nonunentalidad ante todo fisica,
caracteristica que el Proneteo byroniano parece evitar. Aungue
en este sentido tanto el titan keatsiano cono el shelleyano
parecen acercarse mas al Satanas de MIlton, en el aspecto
noral Byron dota a su figura poética de un valor ingenuo que,

a través de su “silencioso sufrimento” |o acerca noral nente

19

Comenta su biodgrafa Fiona MCarthy: “[...] Byron was always
conscious of a sinister novel by Schiller, Geisterseher, translated
as The Arnenian, or The Ghost-seer, to which he has been addicted
as a boy. But perhaps the nost alluring of all literary Venices was
Ms Radcliffe’'s Venice, and eerie CGothick backdrop to The Mysteries
of Udol pho” (op.cit., p. 318). McCarthy se refiere a la estancia
de Byron en Venecia justo en el afio en que escribe “Pronetheus”.
Las tendencias go6ticas de Byron son més evidentes en otras obras
cono Beppo o Marino Faliero, por ejenplo.



239

al “fiercest spirit/ that fought in Heav'n, now fiercer by
despair” de Paradise Lost (11, vv. 44-45).

Aunque el sufrimento es el denonm nador comin en anbos
personaj es, son |los efectos de éste en sus caracteres | os que
| os diferencian. La desdicha que hace |la belleza del Hi peridn
de Keats aun mas grande?® y aquella que hace al Satanas de
Mlton aun mas fiero, por ejenplo, se traducen en silencios
que, en el caso del Pronmeteo de Byron, apuntan a una
interiorizaci 6n que parece hacer del sufrimento un fin, més
que un nedi o de redenci 6n. Aunque |la voz de Prometeo nunca se
escucha en el poema, el titan de Byron se yergue conp una
personalidad con potencial dramatico y con alto grado de
si nmbol i zacion. En otra palabras, tenenbs en el poema un
ej enpl o de

... llusion of sincerity created by art, an illusion
that nmakes the dramatic personality of Byron presented
in his poetry seem fully and enpirically ‘real’
[Byron’s] poetry dramatizes the life of a specific
i ndi vi dual who possesses all the ‘roundedness’ of the
living human reality.?

Aunque lo que exalta Byron en su poena es el caracter
divino de Proneteo, el énfasis estda puesto sobre el
sufrimento en apariencia exclusivo de |la nortalidad, del cual

ha sido hecho victinma por un poder superior: “Titan! to thee

® Hyperion a Fragnent, vv. 35-36.
* McGann, Fiery Dust, pp. 26-27.
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the strife was given/ Between the suffering and the wll,/
Which torture where they cannot kill...” Conmpb comenta MGann
en la cita anterior, y conb se aprecia en estos versos, Byron
aprovecha el pathos y el dramatisno de una figura que dista de
la nmonunentalidad keatsiana y shelleyana para construir una
ilusién de realidad que se basa en la introspeccion y en el
al ejam ento de |l a grandeza sensorial que, por via del Satanas
de Paradise Lost, ha heredado el titan en su constitucion
romantica tipica. Los ojos innortales (“immortal eyes”) del
Prometeo de Byron, asi conb los ojos sin frontera (“real m ess
eyes”) del Hi peridon de Keats (v. 19) -en contraste, sin
enbargo, con el Proneteo shelleyano que, en sus propias
palabras y a pesar de sus “sleepless eyes”, se encuentra
“eyeless in hate” (v. 9)— son ecos de |la mrada de dolor
(“grieved |o00k”™) de Satanas, qui en, desde un punto
extraterreno y al contenplar |a Creaci 6n, se hace participe de
un dolor manifiesto s6lo después de la caida?® pero que no
corresponde del todo a |la humani dad dado | o nonunental de sus
figuraciones.

Asi, 1o que Nancy More GCoslee denom na “stationing or

statuary”?® de la poesia roméntica con ecos miltonianos inpide

#? Paradi se Lost, 1V, vv. 27-31)
® Ver op.cit., p. 71.
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una identificacién conpleta de |la nortalidad hunana -y de |a
“pequefiez” que esto conlleva— con el Proneteo de Shelley, el
H peri 6n de Keats y, en prinera instancia, con el Satands de
Mlton. No obstante, en |la poesia de Byron es justanmente la
falta de lo estatico y lo nmonunental |lo que hunmaniza a |a
figura pronmeteica y |e concede un caréacter filantropico v,
ante todo, revolucionario mas asequi ble y nmenos idealizado. Lo
gue Byron hace a través de su poema a Proneteo (y, conb se
vera mas adel ante, con nucha mas puntualidad en su reescritura
del mito de Cain, por ejenplo) es: “exploit Satanic allusion
to register the problens, not only of revolution itself, but
of the process of internalization which attenpts to contain
and refornul ate revol uti onary energy”.?

Para entender este proceso de interiorizacion de la
energia revolucionaria es necesario, sin enbargo, sefal ar que
| os ecos satéanicos de “Prometheus” no se limtan s6lo a la
al usi 6n, conb sostiene Newlyn, sino a todo un sistema de
adecuaci 6n poética que convierte |la sensibilidad puritana de
Mlton en una nmanifestaci 6n del caracter revolucionario que
Byron explotaria en |a mayor parte de su obra. En una nuestra

de lo que Frederick Garber denomina ironia romantica,? Byron

* Lucy New yn, Paradise Lost and the Romantic Reader, pp. 117-118.
* Ver Romantic Irony, pp. 130-131.
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nol dea el crinmen humanista y revol ucionario de Proneteo (“Thy
Godlike crime was to be kind,/ To render with thy precepts
| ess/ The sum of human wretchedness,/ And strengthen Man with
his own mnd”) a partir del heroisnmo nal entendi do de Satanas,
cuya rebelidon no esta de ninguna nanera relacionada con el
bi en proporcionado por el conoci m ent o, sino con el

sufrimento que se deriva de éste:

Thus whil e he spake each passion di med his face
Thrice changed with pale ire, envy and despair,
VWhich marred his borrowed vi sage and betrayed

H m counterfeit if any eye behel d,

For Heav’'nly m nds from such distenpers fou

Are ever clear. (P.L., 1V, 114-119)

M entras que Proneteo sufre por haber intentado |iberar a
la humanidad a través de una revelacion fundanmental, el
tornento de Satanas proviene no sé6lo de un intento fallido de
autol i beraci 6n, sino de la pasion desatada por un deseo de
venganza a través del otorgamiento de un conocimento
prohi bido. El Pronmeteo de Byron es un espejo del alnma hunmana;
es decir, del lector, quien en su identificacion con el Titéan
termna renitiéndose a una relacio6n textual tacita con el
Satanas de MIton a través de una conciencia evidente del

mal . 26

® Uso aqui el térmno “alma humana” en el sentido col eridgeano. La
fuente principal de cual quier actividad espiritual (aquella que se
da conmo resultado de la “interaccion” imaginativa entre poema Yy
lector) son la voluntad y la conprension. La inaginacidén entra en
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En su libro sobre la ironia romantica, Garber conenta
que: “[There is a] difference between the unusual condition of
soul brought about in and by the poetic inmagination, and the
normal conditions and constituents of existence [...]”2%" Dado
gque el Proneteo de Byron emula el alm humana en su sentido
mas pragmatico, ésta resulta ser, en un juego de ironia
involuntaria, la representacion de una perversidad absoluta
establecida a través de |os ecos satéanicos provenientes de
Paradi se Lost. Asi, por ejenplo, el “Cielo inexorable”, “la
tirania del Destino” y el “principio de Odio” que vulneran a
Proneteo son reinterpretaciones roméanticas de una naldad
opresiva, mentras que su referente mltoniano, la “tirania
del GCielo”® es de hecho un producto del autoengafio de
Satanads. La verdad virtuosa byroniana esta basada en la
i lusi 6n pecam nosa personificada por Satanas en Paradi se Lost,
por | o que en “Prometheus” |a humani zaci 6n del titéan se debe a
una suerte de juego de reflejos, en el que l|la devocién al

honmbre y, por ende, el deseo de otorgarle conocimento, es

acci 6n gracias a estas dos instancias y permanece bajo su contro
al nonmento de contenplar (o percibir) la obra poética, aunque el
lector msnmb no esté consciente del proceso. Ver Biographia
Literaria, pp. 170-72.

“ Op. cit., p. 134.

® Ver Paradise Lost, |, v. 125, y en particular el libro Il, donde
| os m enbros del consejo denoniaco hacen constantes referencias a
la divinidad con térmnos referentes a la opresién, la injusticiay
la tirania (Por ejenplo “The Prison of his Tyranny who Reigns”, I
v. 58).
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resultado de un anor a si misno. Para al canzar una enpatia con
la raza de los nortales, Proneteo debe al nenos parecerse a
ellos y dejar atrds la nonunentalidad de |as versiones
keatsianas para adquirir un estado de corrupcidén vy
crimnalidad caracteristico del bagaje poético y dramatico
byr oni ano.

Tal identificacién entre la divinidad caida y el ser
humano no puede ser otra cosa que una interpretaci én inversa
de la cualidades antropondrficas del Satanas de MIton.
Tonmenos, por ejenplo, la respuesta del denonio ante su visioén
del Parai so:

Wth what delight could I have wal kt thee round
If I could joy in aught, sweet interchange

O HIl and Vallie, R vers, Wods and Pl ai nes,
Now Land, now Sea, & Shores with Forrest crownd,
Rocks, Dens, and Caves; but | in none of these
Find place or refuge; and the nore | see

Pl easures about ne, so nuch nore | fee

Torment within ne, as fromthe hateful siege

O contraries; all good to nme becones

Bane, and in Heav'n much worse would be ny state.
(P.L., I'X wvv. 114-123)

El sufrimento de Satanas esta basado en | a experiencia humana
de MIton. La referencia no puede ser otra, claro esta. Sin
enbargo, en la concepcidn mltoniana del dolor y del pecado,
no es que el denonio tenga parecido con el honbre en térm nos
sentinentales; se trata justo de lo contrario: |a desesperanza

de la raza humana provi ene solo del hecho de la caida, por lo
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gue es el honbre quien se parece a Satanas y se identifica con

7

él al haber perdido la gracia de Dios. La humani zaci 6n -y el
humani sno— del Proneteo de Byron, por el contrario, se deben a
gue el titan representa el sufrimento de la nortalidad en su
sentido mas basico, mnmentras que lo divino pasa a segundo
pl ano cono resultado de un “suffocating sense of woe”:

... A mghty lesson we inherit:

Thou art a synbol and a sign

To Mortals of their fate and force;
Li ke thee, Man is in part divine,

A troubl ed streamfrom a pure source;
And Man in portions can foresee

Hi s own funereal destiny;

Hi s w et chedness, and hi s resi stance,
And his sad unallied existence...

El juicio que Byron hace tanto de su propio héroe caido conp
del honbre, en un parangbn que acerca a anbas figuras en
térm nos retodricos, puede explicarse s6lo a través de una
experiencia de | ectura de Paradise Lost, |la cual, de acuerdo a
Stanley Fish, es comin al repasar la retérica de |a epopeya
m | t oni ana:

Submtting to the style of the poem [ Paradise Lost] is an
act of self-humliation. Like all heroic acts it is a
decision to subordinate the self to a higher ideal, one
by-product of which is the discovery of the true self.
The inperative is ‘read!"and by not giving up, by not
closing the book, by accepting the challenge of self-
criticismand self-know edge, one | earns how to read, and
by extension how to live, and becones finally the
Christian hero who is, after all, the only fit reader. In
the end, the education of Mlton's r eader, t he
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identification of his hero, and the description of his
style, that is, of its effects, are one.?®

Fish coloca al lector en la postura de héroe cuando se
enfrenta a Paradise Lost dadas las dificultades no soélo
linglisticas o retoricas inherentes a la lectura, sino tamnbién
norales que inplica la lectura conpleta del poema: segun el
critico, la lectura de los versos de Paradise Lost da conp
resul tado una experienci a pert ur badora debi do al
reconocimento que en ellos se hace del pecado conpb destino
inalienable en la existencia terrena. Byron, cono participe de
esta experiencia (“something akin to neurosis”, sostiene Fish)
termna no por humanizar a sus denonios, a |la manera de
MIlton, sino por denmonizar a sus honbres, convirtiéndol os asi
en héroes crim nal es.

La crimnalidad humana se expresa para Byron no s6lo en
|a aceptacion de una naturaleza inconpleta, alejada de la
di vini dad, sino tanbién en la certeza de una negatividad que,
en tanto que fuente del sufrimento del honbre, se convierte
en su caracteristica definitoria. En este sentido, la figura
pronet ei co-sat ani ca al canza una proyecci 6n dramatica que en
“Promet heus” presenta so6lo atisbos prinigenios. En poenas mas
extensos, | os héroes de Byron son seres nortal es, alejados del

mundo mitico clasico y aun de la reescritura romantica de

® Surprised by Sin, p. 207.
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Esquilo. En Lara, por ejenplo, |lo proneteico del héroe
byroniano tiende a concretarse en un nundo mAs asequible vy
nmenos sublinme, o que hace a su satanisnb nas humano dada |a
cercania enocional entre personajes y |ectores:

There was in hima vital scorn of all:

As if the worst had fall'n which could befall,
He stood a stranger in this breathing world,
An erring spirit from another hurl ed;

A thing of dark inmaginings, that shaped

By choice the perils he by chance escaped;

But 'scaped in vain, for in their menory yet
Hs mnd would half exult and half regret...
(Lara, |, 313-320)

El héroe mistico del poemn, de identidad difusa, es un
avat ar del Satands de Paradise Lost, conp la clara alusién al
“espiritu errante” |o hace notar. Ademds, el sentido de
extrafeza casi reverencial ante el nmundo que |lo rodea (“a
stranger in this breathing world”), conmpb aquélla de la que
resulta “victima” el demonio mltoniano ante su vision del
paraiso inplica una conciencia de si producto del dolor o la
decepci 6n: “He affects an air of disdain or indifference but
suffers from a deep-seated grief, which he is too proud to
reveal ”.%° Sin enbargo, ésta que podria considerarse una
afectaci6n destinada a la construccién de un prototipo
poético, se repite de forma insistente cuando Byron pretende

acrecentar el caracter dramatico de su poesia. No hay nada mas

¥ G lbert Debusscher, The Second Generation of Romantic Poets, p.
64.
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dramatico en este sentido que |la pérdida de |la gracia. Cuando
en The G aour el héroe descastado y extranjero (“giaour” es
una transliteracion de la palabra &rabe equivalente a
“infiel”) resulta ms paradigmtico en el contexto de su
propia identidad, es justo el sentido de wuna falta de
pertenencia |lo que |lo define en el anbito espiritual vy
poéti co:

There points thy Mise to stranger's eye
The graves of those that cannot die!

"T were long to tell, and sad to trace,
Each step from Spl endour to D sgrace;
Enough—no foreign foe coul d quel

Thy soul, till fromitself it fell

Yet! Sel f-abasenent paved the way

To villain-bonds and despot sway.

(The G aour, vv. 134-141)

El nuerto en vida, con sus remniscencias goticas, apunta
a un dolor insuperable, correspondiente en un estado de
suspensi 6n entre la dicha y |la desgracia, y consecuencia de |a
corrupci6on y la hubris del héroe oscuro. Asi tanbién, en The
Corsair, la relacion directa entre caida y corrupcion
espiritual se expresa en una condena autoi npuesta (paralela al
“sel f -abasenent” del pasaje anterior) gue desenboca en
violencia y, al final, en destruccién fisica y noral

Yet was not Conrad thus by Nature sent

To lead the guilty -guilt's worse instrunent-

Hi s soul was changed, before his deeds had driven
Hmforth to war with man and forfeit heaven
Warp'd by the world in Disappointnment's school

In words too wise, in conduct there a fool
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Too firmto yield, and far too proud to stoop..
(The Corsair, |, vv. 249-255)

En anbos pasajes, cono en “Pronetheus”, el héroe villanesco es
sienpre wuna victima y se encuentra con frecuencia en
contraposi ci 6n con fuerzas que, ademds de sobrepasarlo, lo
obligan a una supresio6n de su noralidad y su nesura. A pesar
de contar con un objeto de deseo anpbroso representativo de una
posi bl e redenci én, es éste el que los lIleva a un estado de
desesperanza que, de nanera netafdérica pero consciente, |os
acerca sienpre al pecado fundanental de |a epopeya de M| ton.
Es asi que los crinmenes del héroe byroniano se sublinmn
i rrenmedi abl enente a través de la nuerte, conp queda claro al
final de The Corsair, por ejenplo: “He left a Corsair's nane
to other tinmes,/ Linkd with one virtue, and a thousand
crinmes”, o hacia |los versos finales de Lara:

H s face was mask' d —the features of the dead,
If dead it were, escaped the observer's dread;
But if in sooth a star its bosom bore,

Such is the badge that kni ghthood ever wore,
And such '"tis known Sir Ezzelin had worn

Upon the night that led to such a norn.

If thus he perish'd, Heaven receive his soul

Por supuesto, la nuerte fisica es una opcioén con |la que
Satands no podria contar y, por lo tanto, MIlton no se
identifica con su villano de la msma nmanera en que Byron | o
hace: por conviccion y por necesidad. Sin enbargo, la

conciencia mltoniana se transforna en energia catartica para
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Byron, quien en el sentido ms ronmantico: “internalized the
Paradi se Lost narrative, substituting powers of the mnd for
its divine and Satanic energies”.® Esta sustitucién, no
obstante, queda a nerced de una inposicion prosddi ca del poenm
de MIlton, de la cual Byron trataria de alejarse al explorar
las posibilidades dramaticas del héroe, su caida y su
redenci 6n final, echando mano de | as ventajas dial 6gicas que

| a poesia dramiti ca posee sobre la lirica y |a épica.

I11. La interiorizacion heroica del nodelo mltoniano en
| os dramas de Byron

Sosti ene Hans-Georg Gadaner que un poema es, prinmero que
nada, una afirmaci 6n que da testinonio de si nmisma conb un
concepto finito; mentras que en el dié&logo, cono intercanbio
verbal “espontaneo” y al ejado de |a contundencia poética, vive
la historia de la formaci 6n del |enguaje.3® En otras pal abras,
mentras que la poesia lirica constituye un acto |inguistico
fijo a través de formul as prosddicas, el dialogo “vive a favor
del instante”®® y de esta manera tanbién favorece el

novimento y la accidon, los cuales adquieren un sentido

31

Peter J. Kitson, “MIlton: the Romantics and After” en A Conpanion
to MIton, p. 469.

* Poema y di al ogo, p. 134.

% 1bid p. 147.
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conpleto en la representacion dranmatica. En Ila poesia
dramiti ca de Byron, la grandilocuencia poética y la inercia
dramatica se encuentran y se conplenentan de manera que, en
una mnuestra de habilidad creativa, el poeta extiende |as
posi bilidades de caracterizacién épica a un contexto de
proxi m dad, no sélo con el lector —o0 expectador— sino con la
humani dad de personajes rel aci onados tradicional nente con el
pasado nitico de Cccidente.

La sinbiosis que, en este sentido, desarrolla Byron entre
lo lirico y lo dramatico (con sus inplicaciones dial égicas)
tiende a una aprovechamento de la forma que |o distingue de
sus contenporaneos, no s6lo en el sentido estilistico, sino
también en cuanto a su asimlacién de la influencia
mltoniana. A pesar del |egado proneteico de MIton en la
poesia de Byron, no puede dejar de notarse cierta reticencia
por parte de éste en cuanto a la forma poética de Paradise
Lost. De esta guisa, el verso blanco de |a epopeya mltoniana
resulta poco atil para un poeta que parece sentirse ms a
gusto con las tendencias de |a poesia de caracter heroico del
siglo XVIIl (conmo |la de Dryden y Pope, a quienes tanto
adm raba) que con |la calidad barroca del XVil, la cual, segln

Byron msnmo, MIlton explotaria a través de una especie de
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caracter formal atipico y tal vez poco conveniente para |la
epopeya:

Bl ank verse, which unless in the drama, no one except
MIlton ever wote who could rhynme, becane the order of

the day,—er else such rhynme as |ooked still blanker than
the verse without it. | am aware that Johnson has sai d,
after sone hesitation, that he could not ‘prevail upon
himself to wish that MIton had been a rhyner’. The
opinions of that truly great man, whom it is also the
present fashion to decry, wll ever be received by ne
with that deference which time will restore to him from
all; but, with all humlity, | am persuaded that the

Paradi se Lost would not have been nore nobly conveyed to
posterity, not perhaps in heroic couplets, although even
they could sustain the subject if well balanced, but in
the stanza of Spenser or of Tasso, or in the terza rinma
of Dante, which the powers of MIton could easily have
grafted on our |anguage.?®

Queda claro que la inconodidad de Byron no esta rel aci onada
con los talentos de MIlton, sino sélo con su seleccion form
para una obra, que, desde el punto de vista conparativo de
Byron, debi 6 apegarse a | as convenci ones del género, inpuestas
siglos antes. Sin negar |la “supremacia del genio de MIton”
reconocida y asumida ya por otros poetas de su generacion,
Byron juega un “estira y afloja” poético en el que Paradise
Lost se convierte en wun paradigna tanto de politicas
| i beradoras conp de novedad poética nal entendida, no sélo por
| os contenporaneos de MIlton, sino por sus seqguidores en

siglos posteriores. En sus propios versos, Byron sostiene:

* Prothero, |V. Byron se refiere aqui a “MIton” de Samuel Johnson,
en Lives of the English Poets.
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Not so of yore your mghty Sire

The tenpered warblings of his nmaster-Ilyre;
Soft as the gentler breathing of the lute,
“OF man’s first disobedience and the fruit”
He speaks, but, as his subject swells al ong,
Eart h, Haven and Hades echo with the song.
(H nts from Horace, vv. 199-204)

Las reverencias de Byron, dada su fama de trasgresi 6n politica
y literaria, no pueden tomarse del todo en serio, nmucho nenos
si unos cuantos versos mas adel ante nos encontranps con que:
“Though all deplore when MIton deigns to doze,/ in a l|long
work ‘tis fair to steal repose” (vv. 569-570). Resulta
paradojico que una personalidad revolucionaria conmo l|la de
Byron creyera, de manera tan firme, que |la verdad de |a poesia
estuviera rel acionada de forma directa con paranetros fornal es
gue en su época ya se relacionaban con sistenas de valores
afiejos y, por lo tanto, inaplicables. La idea de Byron sobre
lo “épico” de la poesia tiene que ver con o que WJ. Bate
asumre es el eje de la relacidén entre forma y contenido de
poemas conb | os de Walter Scott o John Keats msno, es decir:
“an alnost orthodox interest in action and event [...], and
the romantic thenes [which] tend to dictate the inmagery, the
vocabul ary, and even the versification”.3 Para Byron, Mlton
no tendria el msno interés en la accioén per se, sino que se

perderia en el potencial dogmatico del verso blanco, |0 cua

* From d assic to Romantic, p. 168.
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inplica un alejamento de |la esfera humana que, si bien
admrable en el mnmarco de la genialidad de Paradise Lost,
term na por convertirse en un obstaculo para la reflexion
i ndi vi dual i sta del quehacer poético de Byron.

Cuando Byron afirma que: “... in blank verse, MIlton,
Thomson, and our dramatists, are the beacons that shine al ong
the deep, but warn us fromthe rough and barren rock on which
they are kindled”, no s6lo se previene de una identificacion
con la influencia de sus predecesores, sino que sugiere una
reestructuracion de los temas heroicos y, por lo tanto
sublines, en su propia poesia. La ortodoxia ronmantica que
propone Bate es, no obstante, matizada por Byron, al grado que
sus exploraciones nmas puntuales y, en varios sentidos, mas
exitosas de la naturaleza del pecado, |o subline y Ila
conciencia de si estarian dadas a través de la poesia
dramatica, en franca oposicion a la sutileza de la lirica o a
| a grandi |l ocuencia artificiosa de | a epopeya.

Segun Mario Praz: “it was Byron who brought to perfection
the rebel type, renote descendant of Mlton’s Satan”.3® Conp
ya henos visto, |a construcci 6n del héroe proneteico es |a que
general nente se considera prototipica del héroe byroni ano dada

su natural eza transgresora y su caracter oscuro, sin ataduras

* The Romantic Agony, p. 63.
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nmor al es que no respondan a sus propios intereses sentinentales
o enocionales. No obstante, en el conentario de Praz sobre
este tipo de héroe hay visos de una influencia de Paradise
Lost que va mas alla de la creaci6on de una figura crimnal
definida por una relectura romantica del nmito de Pronmeteo. La
sugerencia de Praz sobre | a distancia que existe entre Satanas
y el héroe byroniano nos |leva a considerar una evolucién
dramatica que, a través de la conversion del mal en una virtud
rebelde, |leva a | os personajes de Byron de |a inpersonalidad
lirica a la concrecion dramitica de la poesia teatral. En
otras pal abras, es conp dramaturgo que Byron logra asimlar |lo
sublinme mltoniano por via de la accion y, sobre todo, del
di al ogo dramati co.

Asi pues, el nmas perfecto héroe byroniano (por hacer
referencia a Praz) no se identifica con el denonio conp
personi ficacion del mal, sino cono instancia de verbalizacién
de éste. John Francis Barbour sostiene que: “in discussions,
Byron firmy admtted he would be influenced not necessarily
by the strongest argument, but by the |ast speaker”.3 Si bien
esta afirmaci 6n de Byron apunta a |la recreaci 6n del mto del
poeta conb gran conversador, tanbién nos habla de sus

habi | i dades conb |ector, no sb6lo de sus contenporéaneos, Ssino

* Byron anmong the O assics, p. 84.
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tambi én de los “clasicos”. Y es que, si henpbs de aplicar |o
gue sostiene Barbour a la lectura de Paradise Lost por parte
de Byron, podenos afirmar que el poeta tuvo |la sensibilidad
suficiente cono para darse cuenta de que, en l|la epopeya
mltoniana, quien tiene la daltinma palabra con mas frecuencia
(es decir, quien resulta ser casi sienpre el que habla con mas
contundencia vy “practicidad”, aungque en un contexto
literal nente desgraci ado) es precisanmente Satanads. El denonio,
cono orador supreno, es tanbién para Byron el gran artifice
del nmundo conoci do:

Then Sat an turned and waved his swarthy hand,
VWhich stirred with its electric qualities
Clouds farther off than we can understand,

Al t hough we find himsonetines in our skies;
I nfernal thunder shook both sea and | and

In all the planets—and Hell’'s batteries

Let off the artillery, which MIton nentions
As one of Satan’s nost subline inventions. 38
(The Vision of Judgenent, LII, vv. 409-416)

Aqui, aunque en un contexto de tono burlesco, Satanas se
acerca mas al caracter divino e iracundo de Juapiter que a la
hum |l de solidaridad de Proneteo, |0 <cual constituye un
preanbul o a | a capacidad creativa que | os héroes de Byron -asi
conb Sus personajes extraterrenos— poseen en sus obras

teatral es. El caracter descriptivo de pasajes cono el

anterior, sirven cono base para el desarrollo de una

*® \er Paradise Lost VI, 477-91.
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obj etividad poética en cuanto al desarrollo de la accién, la
cual Byron s6lo podria aprovechar a través del drama. Este
Satanads de The Vision of Judgenent se nmueve —cono burl esco
recordatorio del vicio humano— en un plano fisico y “real”,
casi perceptible a |los sentidos, mentras que en Paradi se Lost
el denonio existe en planos infernales o paradi siacos, ajenos
a la vision del honbre. Es asi que:

For Byron, to limt hinself to bare narration would have

been to exclude too nuch, not to be true to the instant.

And Byron [...] wanted to wite poetry that would

enconpass reality, the conventionally “unpoetic” as well

as the conventionally “poetic”.>°
La dnica manera que tiene Byron de alejarse del inpositivo
caracter narrativo de Paradise Lost es optar por el punto
nmedio que ofrecen las obras dramaticas; es decir, la
reescritura del mal satéanico y de su justificaci én humanista
estd vinculada con una verdadera creaci 6n de personajes, lo
cual, para Byron, puede alcanzarse a través del diéalogo
dramatico. A pesar de que |a poesia proneteica de Byron sienta
| as bases para la creacién y |a extensi 6n del héroe byroni ano
mas alla del &nbito literario, es la necesidad ante todo
verbal del poeta (opuesta a la invenci6n ideol 6gica de un

personaje popular) lo que lo Ileva a internarse en el canpo

teatral y lo que, en ultima instancia, ocasiona que la figura

* Barbour, op. cit., p. 85.
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del héroe byroniano adquiera natices poéticos gracias a la
personi ficaci 6n absoluta a través de la accidn. Es asi que en
el acto dramatico (y no en la poesia lirica de fornm
excl usiva) Byron conjuga —otra vez en pal abras de Barbour— | o
poético proveniente de Paradise Lost con |o nmundano del
sufrimento emnentenente hunmano y terrenal de nodo casi
paral el o a Shell ey, aunque no en el anmbito de | a teatralidad:

Al t hough Byron, centered no major work on the rebellious
Titan, it is easy to credit his statenent that the drama
had a profound effect on all of his poetry. It is to the
figure of Pronmetheus, nore than to the figure of the
gothic villain, that we owe the nore mature conception of
the Byronic hero as he exists in the dranmas.*

Desde este punto de vista, las figuras mAs proneteicas de
Byron son aquellas que se perciben mas cercanas a | o humano,
por o que el héroe byroniano no es sino el resultado de una
“prometei zaci 6n” dramatica del Satands de Mlton. Y sin
enbargo, el caréacter dramatico de figuras como |a de Manfred o
Cain msno sigue siendo en gran nedida poético, en el sentido
l[irico —que aqui no dramatico— del térm no. A pesar de que
Byron escribié mis drama que todos |os demds romanticos
i ngl eses juntos, casi nunca se |le recuerda cono dramaturgo. La
razén de esto se encuentra en | a conciencia que Byron tenia de

si msno conmp poeta, faceta artistica a la cual daria

“ Peter Thorslev, The Byronic Hero. Types and Prototypes, p. 124.
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preponderancia por encinma de todas |as demas. De hecho, |a
i dea que Byron tenia del drama estaba mucho mas vincul ada con
una experiencia poético-intelectual privada que con un hecho
escéni co publico:

I ndeed, Byron, like his fellow Romantics, seens to have
thought of his experinments in drama mainly as “closet
drama” —an internalized, obsessively private act of the
theater of the mnd, rather than the theater of a
prosceni um arch, footlights, and audi ences. As idolaters
of the unapproachabl e greatness of Shakespeare and heirs
of the brittle conedy of the eighteenth-century stage,
the Romantics generally faced the drama as a chall enge
they knew they would fail, but nevertheless had to try.*

Sin enbargo, el “fracaso” que presupone |la escritura de obras
dramaticas para | os poetas romanticos, para Byron resulta ser
una reafirmacio6n de su obra poética: las obras teatrales de
Byron no se escenificaron (o se nontaron en contadas
ocasi ones) a instancias del propio poeta, quien veia el dram,
mas que conb un ejercicio de emulacion artistica de |os
clasicos de la escena inglesa, conb una oportunidad de
i ntrospecci 6n que, para la justificacion noral de sus héroes,
| a epopeya, con toda su grandil ocuencia, no puede brindarle.?

El teatro de Byron (al cual él msno |lamaba “the nental

“ Frank D. McConnell, Byron's Poetry, p. 124.

“ Segin Martin Corbett, entre 1830 y 1887 cuatro obras de Byron
gozaron apenas de cierto éxito en Londres, algunas otras ciudades
de Inglaterra e incluso en los Estados Unidos. Ver Lord Byron's
Dramas, p. 5.
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theatre of the reader”*) constituye asi un hibrido entre lo
lirico y lo dramatico, el <cual, no obstante, cunple con
funciones mas afines a la poesia que al dialogo teatral. Se
podria afirmar entonces que cual quier obra teatral de Byron es
mas bien un extenso poenma dial ogado, |o que —por paraddjico
gue pudiera parecer dada la distincién entre lirica y dialogo
de Gadamer— [|o convirtio en un nodelo de dramaturgia
romanti ca, al menos en el contexto de la Inglaterra
deci nononi ca:

But Byron, even in his contenmpt for actual dramatic
performance, achieved a curious theatrical power that his
contenporaries mssed. Too self-conscious and anal ytica
(like any good Romantic, or Mdern) to be able to
represent the actual transformation of passion and
thought in his dramas, he nevertheless articulated a kind
of frozen, inpotent rage against the imutability of fate
whi ch makes him the greatest, perhaps the only, Romantic
tragedi an. *

Lo tragico de los obras teatrales de Byron, no obstante, no
esta so6lo en la personificacion de la furia reprimda, conp
opi na McConnel, sino, ademds, en la conciencia por parte de
cada uno de sus personajes heroico-tragicos de un estado de
estupor constante ante | as circunstancias que han causado, de
manera literal, su catastrofe. He aqui la parte nas proneteica
y, a la vez, mas mltoniana de |os poenmas dramaticos de Byron

(conmb les I|lamarenbps de aqui en adelante): la inevitable

® Byron’s Letters and Journals, vol. 8, p. 110.
“ McConnell, loc.cit.
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certeza de que la vida del honbre estd limtada a un canpo de
acci 6n determ nado por un estado corrupto posterior a su caida
y por |la conciencia de |a nal dad.

En Manfred (obra escrita y publicada en 1817), por
ejenplo, tenenos tal vez la instancia mas fehaci ente del héroe
byroni ano que, en el anbito retdérico, es tan sofisticado cono
el Satands de MIlton. Quiza es por la atencidn que presta
Byron a |os aspectos poéticos y formales de |a obra que
Manfred es el poema dramatico mas “popul ar” de todos |os que
escribio. Ora razén de la fama de este poema dramati co es que
Manfred, conb personaje, es un ideal, un héroe que inspira
adm raci 6n pero que, en el sentido practico, no puede ser
enmul ado del todo. No es gratuito que se haya pensado en una
relaci 6n textual entre el personaje de Byron y el Fausto de
Goethe.* No obstante, en sus relaciones con el inframundo,
Manfred resulta mAs niltoniano que goethiano, dado que, a
diferencia de fausto, el héroe de Byron no vende su alm al
diablo, sino reta a |los poderes superiores del infierno v,

yendo mas alla, los controla a través de su voluntad indomta.

® Cfr. MacCarthy, p. 312. E Fausto de Goethe aparecié en 1808,
creando una fascinacion inmediata por el carécter subversivo vy
norbido de |as acciones de su protagonista. CGoethe nmisnmp, en un
breve ensayo sobre Manfred, propone, en tono un tanto aventurado
qgue la obra de Byron se basa en la suya propia (cfr. Benedikt
Jessing, Metzler Goethe Lexi kon, p. 60).
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La siguiente escena es, sin duda, una extension del orgullo y
| a rebel dia del Satanas de M| ton:

Al'l the Spirits. Prostrate thyself, and thy condémed cl ay,
Child of the Earth! or dread the worst.

Manfred. | know it;
And yet ye see | kneel not.

Fourth Spirit. ‘“Twill be taught thee.

Manfred. ‘Tis taught already;—any a night on the
[earth

On the bare ground, have | bowed down ny face,

And strewed ny face with ashes; | have known

The ful ness of humliati on—for

I sunk before ny vain despair, and knelt

To my own desol ati on.

(Manfred, 11, iv)

Manfred es, ante todo, |a personificacion de |a desesperaci 6n
humana, que, ante |los avatares de |la existencia, explora |as
posi bi |l i dades de trascendencia que ofrece una espiritualidad
poderosa, aunque, en si msnma, corrupta. El que el personaje
vilipendiado se identifique al nenos en prinmera instancia con
| as fuerzas del mal se debe a que, conp ellas, esta condenado,
cono lo apunta uno de los espiritus al identificar a Manfred
con el “condémed clay”, alusién al nonento tanto de la
creaci 6n cono de la trasgresion primgenia contra |a voluntad
divina, temas centrales en Paradise Lost. Y aun asi, el
dramati sno del pasaje anterior no estd dado por el encuentro
entre lo humano y lo ultraterreno, sino por el vigor y la
resol uci 6n de Manfred msnb. De esta nmanera, el eco satanico

de “Peace is despaired, for who can think of subm ssion? War
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t hen, open or understood nust be resolved!” (P.L., I, vv. 660-
63) resuena a través de la rebeldia orgullosa de Manfred. Pero
la valentia de Manfred, com la de Satanas, resulta
insignificante en su propio contexto: “Mnfred and |ater
heroes are victins of sone greater force which nakes a nockery
of their little victories”.* Mentras que Satands se enfrenta
a una condena irrenedi abl e de desdicha eterna (en una especie
de decadencia espiritual e intelectual debida, iroénicanmente, a
la blsqueda de conocimento ilimtado, exclusivo de |as
“fuerzas superiores”), el crimnal de Byron es incapaz de
superar su naturaleza nortal, aunque es justo a través del
intelecto que encuentra cierto reposo Yy trascendenci a.
Monmentos antes de norir, Mnfred invoca |os poderes de la

ment e i magi nati va:

Manfred. What are they to such as thee?

Must crines be punish'd but by other crines,
And greater crimnals? —Back to thy hell

Thou hast no power upon ne, that | feel;

Thou never shalt possess nme, that | know

What | have done is done; | bear within

A torture which could nothing gain fromthine.
The mind which is immortal mekes itself
Requital for its good or evil thoughts,

Is its own origin of ill and end,

And its own place and tinme; its innate sense,
VWhen stripp'd of this nortality, derives

No colour fromthe fleeting things wthout,
But is absorb'd in sufferance or in joy,

Born fromthe know edge of its own desert.
Thou didst not tenpt nme, and thou coul dst not tenpt ne;

“ Barbour, op.cit., p. 105.
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I have not been thy dupe nor amthy prey,

But was ny own destroyer, and will be

My own hereafter.—Back, ye baffled fiends!

The hand of death is on nme —but not yours!

[ The Denons di sappear

(111, iv, vv. 122-141)

Desde luego, Byron tiene en nente el verso de Paradise
Lost que, a fin de cuentas, seria culpable de que entre |os
romanti cos se elevara la figura de Satanas al estatus de
metonima (o incluso, de sinbolo) de la inventiva artistica,
| a i magi naci 6n creadora y el inpetu politico: “The mnd is its
own place and in itself/ Can nmake a Heaven of Hell, a Hell of
Heaven” (P.L., |, vv. 254-55). Y aun asi, |o que en boca de
denonio suena al discurso de autoengafio de wun espiritu
al i enado, en voz del noribundo Manfred se convierte en un
di scurso de independencia y redencién tanto espiritual cono
intelectual. A diferencia de Satands, Manfred se ha redi m do
al rechazar el mal en su propio contexto poético y se eleva al
nivel de una figura pronmeteica. Asi, la relacion netonimca
entre Satanas, Manfred y la nente creadora se define a través
de lo que Paul De Man |lama “antroponorfisnm”, fendéneno en el
que la relacion establecida de entrada por la influencia va
mas alla de la retérica para convertirse en identificacion a

ni vel de sustanci a:

It [anthroponorphisn] takes one entity for another and
thus inplies the constitution of specific entities prior
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to their confusion, the taking of something for sonething
el se that can then be assuned to be given.
Ant hr oponor phi sm  freezes t he infinite chain of
tropol ogical transformations and propositions into one
single assertion or essence which, as such, excludes all
others. It is no longer a proposition but a proper nane,
as when the netanorphosis in Ovid's stories culmnates
and halts in the singleness of a proper nane, Narcissus
or Daphne or whatever. Far from being the sane, tropes
such as netaphor (or netonyny) and ant hroponor phisns are
nmut ual Iy exclusive. The apparent enumeration is in fact a
f orecl osure whi ch acquires, by t he sane t oken,
considerable critical power.?

Manfred es, conb personaje poético, el dltino eslabdén en la
cadena de antroponorfisnmo que propone De Mn, si entendenos
ésta conb una sucesi On de caracterizaci ones gque comni enza con
el Satands de MIton, continla en |la esencia romantizada de
Proneteo y culmna en el perfeccionamento del crimnal de
pasi 6n heroica que protagoniza el poema dramatico de Byron

Sin enbargo, y al constituirse la relacion MIton-Byron conp
un sistema de conpensaciones ideoldgicas entre |a epopeya
religiosa y el drama personal, no podenpbs pasar por alto que,
al convertirse Mnfred en un nonbre propianmente dicho en
oposicion a |la subjetividad poética de un tropo (una vez nas,
segun la propuesta de De Man), el personaje constituye una
entidad verbal con una inportante carga retdérica. Cuando
Manfred de hecho caracteriza |la nmente cono “su propio origeny

finy su propio tienpo y espaci o’ define tropol 6gi canmente su

“ Paul de Man, The Rhetoric of Romanticism p. 241.
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constituci é6n noral y, por ende, su notivo dramatico. Si bien
Manfred, cono instancia de personificacion y, sobre todo, de
caracterizaci 6n del deseo —-en un ejenplo de antroponorfisno
romanti co—, se aleja de |la sola sustitucién que caracteriza al
tropo, no lo excluye de su propia retoérica sino que |lo hace
fundanmento de ésta, conp se pone de manifiesto en: “its innate
sense,/ when stripp’d of this nortality, derives/ No col our
from the fleeting things wthout, But is absorb’d in
sufferance or in joy,/ Born from the know edge of its own
desert”, donde l|a trascendencia inpalpable de la nente se
materializa en la percepcion de |la inagen del desierto.
Manfred es su propia nente, al contrario de Satanas, quien
s6lo se justifica a través de una idealizaci 6n de |os poderes
de ésta conp resultado de su “suff’rance of Supernal Pow r”
(P.L., I, v. 241).

En un sentido estricto, |la humanidad que se percibe en
Manfred esta determ nada por la tensiodn entre | o sobrenatural
y lo terreno, la cual se deriva de la fabula espiritual sobre
la que MIton construye el conflicto de Paradise Lost. Pero a
diferencia de Satanads, Manfred no se enfrenta de forma
constante y directa a la voluntad de un poder superior,
encarnado en Dios msno aunque reafirmado por la fuerza

narrativa de una voz poética contundente y juzgadora, |la cua
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determ na una distancia insalvable entre la futilidad de |a
rebelion diabdélica y la certeza de |a sal vaci 6n por parte del
| ector. El hecho de que la rebelidon de Manfred sea, en el
sentido mAs proneteico, “a rebellion which asserted the
i ndependence of the individual and the primacy of his val ues
not only in the face of society but even in the face of
“God’”,*® 1o aleja incluso del Adan de Mlton, con quien
conparte, por otro lado y adenmas del caracter humano, |a
necesi dad de avance noral y, ante todo, intelectual que le
provoca una nmente inquisitiva. Para Byron resultaria claro que
es esta “curiosidad ontol 6gica” o que enfrenta no s6lo a |lo
humano con |o divino, sino al poeta con sus propios
personajes, cono lo indica | a basqueda de val ores i ndividual es
gue inicia en Manfred y que continta, en el terreno de la

m tol ogia judeo-cristiana, en su obra mas niltoniana, Cain.

V. Cain conb reconfiguracién romantica del pecado

sat ani co

La transicién poética y dramatica entre Manfred y Cain es
notable. Escrita en 1821, |a obra de Byron con tema biblico es
inusitada en el corpus de su proyecto poético. En prinmer

lugar, se trata tal vez del intento mas explicito de Byron de

® Thorslev, op.cit., p. 172.
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encarnar un personaj e decididanente antiheroico, vilipendi ado
desde el punto de vista de la tradicion y la religion, vy
gui en, ademds, es el epitome de la envidia y el crinen
humanos, més alld de la traiciéon mitoldgica retratada por
Prometeo, Hiperidén y Satanas. Cain es el primer asesino y, en
sentido estricto, el priner crimnal de la cosnovision
judeocristiana. Esto resulta muy atractivo para un poeta
preocupado por establecer relaciones prosddicas y senanticas
entre su propia experiencia y e acto de rebelidn que
presupone |a reescritura de un pasaje biblico definitorio de
origen de | a corrupci é6n humana.

La eleccion de senegjante tenma por parte de una
escandal osa figura publica cono Byron no pasaria
desaperci bida. Fiona MacCarthy asegura que:

Soon after Cain was published, clergymen began denounci ng
it in pulpits round the country as ‘a book calculated to
spread infidelity’. The attacks on his author were
hysterical and personal. The Reverend John Styles, for
exanpl e, preached a sernon in Holland Chapel, Kennington,
in which he denounced Byron as a ‘denaturalised being,
who, having exhausted every species of sensual
gratification, and drained the cup of sin to its
bitterest dregs, is resolved to show that he is no | onger
human, even in his frailties, but a cold unconcerned
fiend'. The accusations of sodony are not far from the
surface. %

Es evidente que |o escandal oso para el publico (sobre todo

aquel relacionado con e clero) no fue el tratamento

“ Op. cit., p. 415.
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literario de un tema biblico, sino |a personalidad y el estilo
de vida de su autor, adenas del giro de intelectualidad
trasgresora que éste da a su protagonista. MIlton ya habia
Il evado a cabo una enpresa simlar en Paradi se Lost, pero el
hecho de que |a epopeya no expresara explicitanmente
escepticisnbo religioso alguno -ademas, claro esta, de su
estatus conpb poena canénico— establecidé la gran diferencia,
por o nmenos en térmnos de recepcién, entre Paradise Lost vy
Cain. El priner asesino se convirtié nuy pronto en una suerte
de extensi 6n de | a personalidad escandal osa de su creador.

Debido a las circunstancias de la lectura innmediata de
Cai n, | as conparaciones con Paradise Lost se hicieron
innmediatas y cada vez mds frecuentes, |lo cual no resulta
extraflo si tomanps en cuenta que el msnob Byron recurridé a
MIlton desde el principio para presentar el tema, aunque de
manera tangencial. En su prefacio a |lo que Illamd Cain: A
Mystery, Byron apunta:

The following scenes are entitled ‘a Mstery,” in
conformty with the ancient title annexed to dranmas upon
simlar subjects, which were styled ‘Msteries, or
Moralities.” [...]It is to be recollected that ny present
subject has nothing to do with the New Testanent, to
which no reference can be here made w thout anachronism

Wth the poenms upon simlar subjects | have not been
recently famliar. Since | was twenty, | have never read
MIlton; but | had read him so frequently before, that

this may make little difference. >

* Byron, p. 881.
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La negaci 6n de Byron en cuanto a la eleccién de su tema |l am
la atenci 6n por su tono un tanto autoindulgente: le resulta de
interés particular deslindarse de la tradicion épica en su
propia lengua, a pesar de que termna por reconocer la
futilidad de ello en térmnos de influencia dada |la constante
| ectura que habia hecho de Paradise Lost en afios anteriores
(Byron tenia 33 afios de edad cuando escribi 6 Cain).

Asi pues, no resulta sorprendente que el referente
directo de Cain haya salido a colacio6n al nonento de defender
la obra contra |as acusaciones de blasfema que se dieron
después de su publicaciodon (y las cual es contribuyeron a hacer
de la obra objeto de pirateria sin precedente). Ante el
peligro de que no se le permtiera a John Mirray —editor de
Cai n— conservar | os derechos para publicar un libro
“mal évol 0”, Byron | e escribié en una m siva de apoyo:

How and in what manner you can be consi dered responsible

for what | publish, I amat loss to conceive. If ‘Cain
be bl asphenpus, ‘Paradise Lost’ is blasphemous [...]
‘Cain’” is nothing nore than a drama, not a piece of
argunent. If Lucifer and Cain speak as the first rebel

and the first murderer may be supposed to speak, nearly
all the rest of the personages talk also according to
their characters; and the stronger passions have ever
been permitted to the drama. | have avoided introducing
the Deity, as in Scripture, though MIton does, and not
very wisely either; but have adopted his angel as sent to
Cain instead, on purpose to avoid shocking any feelings
on the subject...>

* Joseph Wttreich, The Romantics on MIton, p. 517. El comentario
de Byron sobre el caréacter blasfeno de Cain y Paradi se Lost se debe
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Queda claro que |la defensa de Byron se centra en |a prosodia
de |la obra (“the personages talk according to their
characters”), asi conb en su natural eza dramatica, la cual, a
diferencia de la poesia épica, y segun el msno, favorece |la
exploraci6n de |las pasiones humanas sobre wuna heroicidad
desarrollada en el anbito mtoldgico, sin relacién directa o
aparente con el nmundo carnal y nortal. No obstante, |os no nuy
creibles esfuerzos de Byron por separarse de Mlton (el
contacto explicito entre Lucifer y Cain, y no Adan; la
ausencia de Dios conpb personaje con parlamentos; y la nocion
de inocencia inherente al honbre, entre otras instancias) se
ven socavados por una constante presencia del discurso
mltoniano en |a obra, e cual se mnifiesta con nas
contundencia en nonentos de justificacion del honbre (en
especial de Cain, por supuesto), ennarcados en tonos de
expresa rebel di a:

CAI N [ sol us]. And this is
Lifel Joil! And wherefore should | toil? —because

My father could not keep his place in Eden.

What had | done this—+ was unborn

I sought not to be born; nor |ove the state

To which that birth has brought ne. Wiy did he

Yield to the serpent and the woman? or,

a una conparaci 6n publica que el Canciller Lord Eldon haria de
anbas obras, sosteniendo que mentras que MIlton “pronovia |a
reverencia a nuestra religion”, Byron perseguia justo lo contrario
(ver The Works of Lord Byron, vol. V, p. 203).
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Yi el di ng, why suffer? Wiat was there in this?..
(Cain, I, vv. 67-71)

La injusticia que presuponen |os cuestionam entos de Cain son
eco de las blasfemas y constantes invectivas satéanicas contra
el Creador en |a epopeya mltoniana. Byron procura colocar a
sus personajes humanos en un nivel de carnalidad que |os
rel aci ona con |as caracteristicas mas sensibles de Adan, no en
Cain msma, sino en Paradise Lost. Con rem niscencias de |os
cuestionam entos norales de Hamet, el Cain de Byron se
identifica de manera tropol 6gica con el Adan de MIton gracias
a una sucesion de preguntas retéricas en un apostrofe que
delata una intelectualidad condenada a |a mnmseria de la
conciencia de si: “Did | request thee, maker, fromny clay/ To
mould ne Man... Wiy hast thou added/ The sense of endless
woes?/ Inexplicable thy justice seens” (P.L. X, vv. 743-755).
Y mas adel ante: “Wherefore dids't thou beget me? | sought it
not!” (762). Los cuestionamentos de Adan y Cain sobre su
estado de desdicha <coinciden no s6lo en su tono de
desesperanza, sino en la certeza de un destino inevitable, el
cual se inmpone a cual quier realizacién de individualidad. E
evidente reproche de Cain (en el entendido de que “Werefore
dids’'t thou beget ne? | sought it not!” es un lugar conun en

| o0s cuestionanmientos de los hijos a |los padres) aleja a éste



273

de la individualidad nelodramatica de predecesores conp
Manfred y |l o coloca en una postura reflexiva aunque universa
en cuanto a las posibilidades de wuna existencia humana
di sm nui da, determ nada por circunstancias que escapan a él
m sno y que, sin enbargo, |o hacen su victim.

De esta forma, la disyuntiva entre el ser predeterm nado
y el acto individual unen al Adan de MIton y al Cain de Byron
en una trasgresi on verbal que, en este uUltinb y a diferencia
del prinmero, se extiende hasta sus Ultinmas consecuencias en |la
trasgresi 6n factual -aunque, en este caso, involuntaria— que
representa el asesinato de Abel. Cuando el Adan de MIton se
pregunta cual es son |las razones de su creacion en vista de su
sufrimento actual, prefigura no sélo |os reproches de su hijo
en el poema dramatico de Byron, sino la constitucion de éste
cono el héroe byroniano ideal, aquél que conparte su rebeldia
e incluso su poder verbal con la figura denoniaca:

The two heroes of Cain, Lucifer and the first nurderer
show the Byronic hero in the last stage of his
devel opnent. They are true Romantic rebels, and free as
they are from the taint of gothic nelodrama, they show
this heroic tradition for what it was: a nmetaphysical
rebellion in the cause of Romantic self-assertion.

Y esta autoafirmaci 6n romantica queda de nmanifiesto en la

descripci6n que hace Cain de Lucifer, nediante la cual el

2 |1pid., p. 178.
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prinmer asesino no s6lo establece sus sinpatias con el angel
caido, sino que adenas le otorga una caracterizacion que |lo
acerca a la gloria engafiosa del Satanas mltoniano:

If I shrink not fromthese, the fire-arm d angels,
Why should I quail from hi mwho now approaches?
Yet he seens mightier far than them nor |ess
Beaut eous, and yet not all as beautiful

As he hath been, and m ght be: sorrow seens

Half of his immortality. And is it

So? and can aught grieve save hunanity?

He conet h.

(vv. 91-99)

Los versos anteriores son |los que mAs acercan a Lucifer al
Satands de MIlton en térmnos descriptivos, pero, adensas,
verbalizan el vinculo enocional mhs evidente entre anbos
personajes: |a desdicha producto de una pérdida, asi conp |a
venganza traducida en accién que encuentra sus bases en una
i dea de gloria remanente:

[...] Hs formhad yet not | ost

Al'l her original brightness, nor appeared
Less than Archangel ruined, and the excess
O glory obscured. .

(P.L. 591-94)

A diferencia de MIton, cabe notar, Byron no concentra sus
esfuerzos descriptivos en la apariencia de su personaje
ultraterreno, sino que lo relaciona con el wuniverso de I|o
fisicoy lo creado a través de la interpretaci 6n de Cain sobre
lo que el equivalente del dolor humano debe ser para una

criatura innortal. Una vez mads, la vision del denonio en Cain
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depende de una transposicion verbal y tropol 6gica de
caracteristicas visuales y noral a través de un tercero.
Tenenps aqui que la diccién de un personaje dranatico
determina |la representaci 6n humana, no de la nalignidad, sino
del sefiorio de un posible héroe poético |libre —dado su estatus
de crimnal sublinmado- de la tension entre lo fisicanmente
grandioso y lo noralmente corrupto del Satanas de MIton. En
este sentido, la diccién de Byron a través de Cain aunenta e
poder sinb6lico de los baleful eyes (P.L., I, v. 56) de
Satanas a través de |a desgracia de tintes humanos de Lucifer
(y, de forma paralela, de Cain):

The powers of tropes [...] can reduce any conceivable
difference to a set of polarities and conbine themin an
endl ess play of substitution and amal gamati on, extendi ng
from the |evel of signification to that of the
signifier.

Si col ocanbs a Satanads y a Adan de Paradise Lost en el nive

del significado (signification) y a Cain y a Lucifer de Byron
del lado del significante (signifier) tenenos que el “juego de
sustituci 6n y amal gamaci 6n” que propone De Man en la cita
anterior establece una proximdad idiomatica y prosédica entre
| os dos poenas, |o que en el caso de Cain tiene conp resultado
un reconocimento bipartito del héroe byroniano. Por una

parte, el poema dramatico de Byron presupone una determ naci 6n

* De Man, op. cit., p. 244.
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del héroe-crimnal a través de |a idealizacion figurativa del
i deal romantico del propio Byron; y por la otra, constituye un
segui mento puntual del discurso épico de MIton, expresado
por medio de la retérica dramatica. Luego entonces, cuando
Lucifer clama al nonmento en que Cain le recuerda a “las
fuerzas superiores”:

LUC FER No! By heaven, which He
Holds in the abyss, and the inmmensity

O worlds and life, which | hold with hi m-No!
I have a victor—true; but no superior.

(Cain, I, ii, vv. 426-9)

no sélo inmta a Satanas cuando éste afirma con su arrogancia
habi t ual

What though the field be |ost?

All is not lost; the unconquerable WII,
And study of revenge, inmortal hate,

And courage never to submt or yield:

And what is else not to be overcone?

That G ory never shall his wath or m ght
Extort from ne.

(P.L., I, vv. 105-11)

sino que establece una equivalencia retérica que supera la
sustituci 6n nom nal entre anbos personajes para dar paso a una
verdadera cognici6n poética entre |la obra épica precedente y
su reconstitucion dramatica en |a dolorosa humanidad que
determ na Cain. Segun G Wl son Knight, “Byron felt,
passionately, that the spirit of man was in bondage”.* Si

bien este sentimento no era unico (pues |lo conpartia, sobre

* Lord Byron. Christian Virtues, p. 26.
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todo, con Shelley), se puede afirmar que si deternmné el
desarroll o de una poética particular, basada en |a necesidad
de justificaciéon del nml conp fuente de trasgresion e
i magi naci 6n creativa. Estas caracteristicas del mas abigarrado
romanticisnmo byroniano se hallan arraigadas, de forma més
i deol 6gi ca que prosodica, en la poesia de Byron: del fervor
lirico de su poesia proneteica a la calidad victimaria del
drana de Cain, el poeta luce, quiza con mas puntualidad que
sus contenporéaneos, la problematica de la culpa puesta en
marcha por MIlton al dotar a su denonio de “huge affliction
and dismay/ Mxed with obdurate pride and steadfast hate”
(P.L. I, vv. 57-58). Estas son |as cadenas que, en el espejo
épi co de Paradise Lost, Byron reconoce para Si msno y, por
ende, para sus héroes oscuros y victim zados.

Y aun asi, si bien Byron reescribe al Satands de MIton
con actitudes que él misnp describe en The Corsair cuando
afirma: “He left a Corsair’s nane nane to other tines,/ Linked
wth one virtue, and a thousand crines”, la figura de su
(anti)héroe se separa del aprisionamiento religioso de |la
epopeya mltoniana para proponer seguinmento retorico-
dramidtico de la naturaleza falible del honbre. He aqui el
| egado mltoniano en | a poesia de Byron: el original proposito

netafisico de “justificar los canminos de Dios ante el honbre”
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se convierte —en la retérica de figuras cono Proneteo, Manfred
y Cain- en l|la certeza de que, en un proyecto poético-
dramatico, “justificar los canm nos del honbre ante el honbre
msnmp” resulta factible aunque doloroso en su anbicidn
i magi nativa:

The m nd then hath capacity of tinme,

And neasures it by that which it behol ds,
Pl easing or painful; little or almghty.

It had beheld the i nmmenorial works

O endl ess beings; skirr’d extinguish' d worlds;
And, gazing on eternity, nethought

I had borrow d nore by a few drops of ages
Fromits imrensity; but now | feel

My littleness again. Well said the spirit,
That | was not hi ng!

(Cain, Ill, i, vv. 60-69)
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Epilogo.

Las voces de 1o sublime

What 1s

the poem? What figures? Say,

a sad and angry consolation. That’s
beautiful. Once more? A sad and angry
consolation.

Geoffrey Hill. The Triumph of Love

Milton, segun sugiere Thomas B. Macaulay, ha sido uno de los
poetas que, en la tradicion literaria inglesa, ha estado mas
consciente de 1la influencia y de sus repercusiones en el
proceso creativo a través del tiempo. En este tenor, y en su
famoso ensayo sobre Milton, Macaulay observa lo siguiente:

We think that, as civilization advances, poetry almost
necessarily declines. Therefore, though we fervently
admire those great works of iImagination which have
appeared in dark ages, we do not admire them the more
because they have appeared in dark ages. On the contrary,
we hold that the most wonderful and splendid proofs of
genius is a great poem produced in a civilized age. We
cannot understand why those who believe iIn that most
orthodox article of Iliterary faith, that the earliest
poets are generally the best, should wonder at the rule
as ifT 1t were the exception. Surely the uniformity of the
phenomenon indicates a corresponding uniformity in the
cause.’

Esta aseveracion se debe a que Macaulay —de acuerdo a su

discusion de la potencia imaginativa de Milton, sobre todo en

! Macaulay, Essay on Milton, p. 7. El ensayo apareci6é en la

Endinburgh Review en agosto de 1825.
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Paradise Lost— sostiene en todo su escrito que, sin duda, el
gran poeta esta por encima de su propia época (sea ésta
“civilizada” o no) y conoce la naturaleza de su propia poesia
mejor que cualquier critico, ya sea contemporaneo o posterior.
La observacién de Macaulay tiene como punto de partida algunos
versos del inicio del libro IX de Paradise Lost, donde Milton
se coloca en la postura del poeta tardio, dependiente de un
pasado artistico que lo abruma pero que, al mismo tiempo, lo
incita al encuentro con las musas:

Mee of these

Nor skilld nor studious, higher Argument
Remaines, sufficient of it self to raise
That name, unless an age too late, or cold
Climat, or Years damp my intended wing
Deprest, and much they may, it all be mine,
Not Hers who brings it nightly to my Ear.
(P.L., IX, 41-48)

Macaulay tiene razén, al menos en primera instancia, al
rebatir la i1dea tradicional de que el primer poeta es siempre
el mejor: no hay manera de determinar, ni siquiera en el eje
diacronico de un canon literario, si los avatares cronoldgicos
tienen injerencia alguna en ese concepto Tfilosofico-
intelectual que llamamos genialidad. Macaulay, con un espiritu
inclusivo compartido por sus coetaneos poetas romanticos, ve
en el autorreconocimiento de Milton como poeta trascendente
una caracteristica que determinaria la conciencia de si del

poeta inglés decimondénico. Si bien es cierto que la critica
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miltoniana es vasta y, durante alrededor de 300 afios, ha
pasado por varias etapas (desde la indiferencia hasta la
divinizacion, pasando por ridiculizaciones retoricas como las
de T.S. Eliot, por ejemplo) a fin de cuentas la permanencia de
Milton en la tradicion poética inglesa se ha debido
principalmente al entendimiento y la asimilacion del poeta por
parte de otros poetas mas que al analisis critico de su obra.
Estos, a través del verso, han hecho de la presencia de
Paradise Lost en el canon literario inglés un eco resonante
que, mas alla de la malignidad idealizada de su Satanas, se
constituye como un ejemplo de permanencia e I1Inmanencia
retorica, poética y moral.

Byron, Keats y Shelley, en sus proyectos poéticos,
potenciaron esta conciencia Yy estas presencias a través de
ejercicios retoricos en los que la Imaginacién, como capacidad
creativa suprema, asimila la retéorica y el pensamiento
miltonianos y Qlos convierte en instancias de modernidad
poética. En este sentido, Byron, Keats y Shelley son quienes
inauguran la critica contemporanea de Milton a través de la
poesia misma. Con respecto a esto, Joseph Wittreich afirma:

Milton was, for the Romantics, a daring individualist who
took his place outside the circle of conformists. This
aloofness they regarded not as arrogance, but as an
indigenous quality of Milton’s mind and art. The sheer
vigor of his mind separated Milton from his
contemporaries; his epic form, wherein historical
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distance 1is paramount, Tforced Milton to dissociate
himselt from the local so that he might travel in the
regions of the universal. Milton’s aloofness, moreover,
was thought to imply a kind of spirituality; thus, Milton
becomes not so much the prime mover behind deist culture
as the force that tried to avert it. Commonly represented
as the priest of poetry during the Romantic period,
Milton is equally compelling as a symbol of the spiritual
life and the man who has attained it in full measure.
This preoccupation with Milton’s spirituality, together
with a sense of his spiritual presence in the world,
helps to express the visionary company the Romantics kept
with Milton.?

Y aunque en los siglos XVIIlI y XIX la figura de Milton como
ejemplo de espiritualidad se haya tornado simbélica e
idealizada, las caracteristicas del poeta que los romanticos
mas jovenes admiraban y a las que aspiraban con conviccion (la
rebeldia, el republicanismo, el verso grandilocuente, la
iconoclastia, el pensamiento sublime) contaban con una
representacion textual encarnada en la epopeya miltoniana.
Cuando en su glosa a los versos 546-561 del Libro 11 de
Paradise Lost Keats afirma que “Milton 1i1s godlike 1iIn the
sublime pathetic” no so6lo se ratifica como gran admirador de
la idea de Milton, sino que describe la naturaleza que el
poema poseia no s6lo para él como lector individual, sino como
modelo de composicion literaria, artistica e ideolégica para

Su generacion.

2 The Romantics on Milton, p. 12.
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La aseveracion anterior de Keats, asi como la creencia
byroniana en “las paginas sagradas”® de Milton o aquella que
Shelley tenia en cuanto a la inusitada rebeldia creativa del
poeta ciego, se suceden en un corpus poético-critico que, por
otro lado, revela una tendencia de lectura con alto grado de
cognicion, el cual se traduce en objetividad autovalidatoria
por parte de los romanticos de la segunda generacidon. A partir
de 1o que en apariencia son exabruptos derivados de una
admiraciéon extrema (heredada de la poesia sentimental del
siglo XVI1Il), los tres romanticos mas jovenes se constituyen
en una suerte de matriz estética, la cual, en su caso
particular, es capaz no sélo de reconocer en si misma los
alcances de la influencia de Paradise Lost como texto, sino de
transformarla en un eje creativo, tanto a nivel individual
como generacional. Stanley Fish afirma que “The critic has the
responsibility of becoming not one but a number of iInformed
readers, each of whom will be 1identified by a matrix of
political, cultural, and literary determinants”,* lo cual, en
el caso de los romanticos de la segunda generacién, implica
que éstos son lectores y criticos informados de Paradise Lost,

pero que también, dados sus ejercicios de asimilacion a traveés

® Hints from Horace, p. 106
* Is There a Text in This Class?, p. 49.
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de la escritura, constituyen una comunidad poético-cognitiva
determinante en [la recepcion de la épica miltoniana hasta
nuestros dias.

Los romanticos aprendieron de Milton a no separar la
sapiencia de la poesia (la cual, ademas de decorosa, debe ser
“simple, sensuous, and passionate”®); y, en el caso particular
de los romanticos de la segunda generacion, la influencia
“inclusiva” de Milton fue responsable de un amalgamiento entre
teologia, ética, politica y ejercicio imaginativo. Hemos visto
que, en la poesia mas grandilocuente de Keats, lo que se
inicia como una ‘“angustia de la iInfluencia” termina
convirtiéndose en un parteaguas creativo: la dicciodn
miltoniana que socava los intentos épicos centrados en la
figura del Hiperion keatsiano se traducen en vinculos emotivos
entre la necesidad creativa y la sublimidad de la muerte. Para
Shelley, la filosofia rebelde del Satanids miltoniano concluye
en una comprehension retdrica del i1deal heroico, mientras que
en la poesia dramatica de Byron, la distancia entre el poder
imaginativo del héroe y su naturaleza como ser fTallido se
salva a través de 1la conciencia del mal como fuente de

liberacion poética, espiritual y mimética.

> “Of Education” en The Prose of John Milton, p. 236.
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Frank Kermode ha dicho que, para dimensionar la
importancia de la poesia del pasado en los versos del
presente, es necesario volver la vista hacia “el poema largo”,
como ejemplo fehaciente de desarrollo retérico, poético e

intelectual:

For the English this means Milton [...] and this fact
alone justifies any attempt to Kkill the Symbolist
historical doctrine of dissociation of sensibility as
publicly as possible. The liberation of Milton — it has
begun, but has not got far enough as yet from that ban
under which he has remained, at any rate in the eyes of
many young poets.°

Cincuenta afos han pasado desde que Kermode escribiera esta
aseveracion; sin embargo, sigue siendo pertinente, al menos en
el sentido de la influencia miltoniana en la poesia del ultimo
siglo: el avance de los estudios miltonianos a partir de la
segunda mitad del siglo XX y, sobre todo, esta “liberacién” en
el terreno poético sigue en marcha, pero tendra que continuar
con la conciencia de que fueron los romanticos mas jovenes
quienes las iniciaron a traves de su asimilacion de Paradise
Lost, y quienes, a través de su propia influencia, continuaran

determinando su desarrollo.

® Romantic Image, p. 165.
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