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Paul Celan / Gisele Celan-Lestrange: poesia y trazo frente al
horror

Luis MARTINEZ-FALERO
Universidad Complutense de Madrid
Imartinezfalero@filol.ucm.es

Resumen

En este trabajo se plantea un estudio sucinto de la relaciéon entre la producciéon poé-
tica de Paul Celan (poesia imaginista, procedente del surrealismo) y la obra plastica de su
esposa, Gisele Celan-Lestrange, encuadrable en el tachismo y en la abstraccion lirica. Nuestra
intencion es plantear las conexiones entre ambas obras (poética y plastica, respectivamente),
partiendo de los procedimientos creativos seguidos por cada uno de ellos, en el periodo com-
prendido entre 1964 y 1969. Esta producciéon se puede situar en un momento histérico (la
neovanguardia poética y pictorica) en el que los libros de dialogo —entre las artes, entre los
artistas de distintos campos— han empezado a alcanzar una nueva y gran pujanza. Para ello,
nos serviremos de una intersemiotica para relacionar estos dos codigos (el lingiiistico del poeta
y el iconico de la pintora) en torno a unos mismos temas.

PALABRAS CLAVE: poesia contemporanea, literatura y artes, abstraccion lirica, neovan-
guardia.

Abstract

This study offers a brief analysis of the relationship between Paul Celan’s work (imagist
poetry deriving from surrealism) and his wife Gisele Celan-Lestrange’s graphic work, influ-
enced by Tachisme and Lyrical Abstraction. We wish to highlight the connections existing be-
tween both bodies of work (poetry in the case of Celan and graphic art in the case of his wife),
using as a point of departure the creative processes followed by each of them during the period
of 1964 t01969. Their art emerged at a time in history (neo-avant-garde in poetry and painting)
where dialogue books - between different artists or between artists from different fields - had
gained new momentum. In order to conduct our analysis, we have applied intersemiotics with
a view of bringing these two codes (the poet’s linguistic code and the painter’s iconic code) to-
gether within the framework of certain common themes.

Kty worps: contemporary poetry, literature and arts, Lyrical abstraction, neo-avant-garde.

1. Introduccion: el método en la comparacion de la literatura y las artes.

Uno de los &mbitos de estudio de la Literatura Comparada que ha conocido un mayor de-
sarrollo en los tltimos afios ha sido la relacion entre la literatura y las demaés artes. La interse-
midtica propuesta como el método méas adecuado para este tipo de estudios parti6 del hecho de
que “una verdadera historia de la literatura no puede, sin embargo, ignorar otras historias que
le son paralelas” (Pageaux 1994: 149), de tal manera que el comparatista ha de convertirse en
semiologo. Ello supone un paso transdisciplinar en los estudios de Comparada, desde el mo-
mento en que es necesario asumir una perspectiva multiple, que abarca la critica literaria y la
de arte, las historias del arte o de la musica, la musicologia, la antropologia (o la sociologia, en
su vertiente sociocritica) o la estética como fundamentos de unas estructuras culturales dadas
en un lugar y un momento historico concretos, en que se inscribe un imaginario antropologico
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determinado. Junto a ello, sera conveniente tener en cuenta cuestiones biograficas o ideolo-
gicas de los escritores o artistas que sean su objeto de analisis, para determinar el imaginario
individual que pasa a ser, de este modo, objeto de estudio. Todo ello ha terminado por desem-
bocar en los actuales estudios de intermedialidad, que siguen manteniendo esa intersemidtica
(o interrelacion entre codigos —signos y reglas de composicion de mensajes— en un sistema
cultural dado, sea a nivel nacional o supranacional), partiendo de los tipos de traduccion esta-
blecidos por Roman Jakobson, entre los que sittia la transmutacion, o traducciéon que traslada
signos verbales a otro tipo de cédigo (Jakobson 1959).

Ciertamente, para ello, es necesario recurrir a la semiotica de Peirce, sobre todo a su con-
cepto de interpretante (ese signo interpuesto por el individuo —de acuerdo con una convencion
cultural—- al signo que se quiere interpretar y que nos conduce a la deduccion de la referencia)
y que se puede traducir en un signo perteneciente a otro sistema semiotico. Todo ello permite
una circulacion del significado cuya consecuencia es provocar efectos analogos en el receptor
(Cid Jurado 2008: 3), con unas consecuencias cognitivas evidentes, como sefiala Oliver Pérez
Latorre al formular las tres operaciones del analisis semiotico:

Fase de Descomposicion, donde tiene lugar una predefinicion estructural del texto para

el analisis, a través de la adopcion de un “esquema de lectura” y una “estratificacion” [...]

El desarrollo central del anélisis, donde el analista extrae los contenidos y valores funda-

mentales que dotan de significacion a cada uno de los referentes (sujetos, temas) en los

que se centra el analisis [...]

La fase de Recomposicion, donde se toman los contenidos y valores extraidos del analisis

y se intenta alcanzar el nicleo discursivo de la obra a nivel profundo, a través de deter-

minadas operaciones: esencialmente, procesos de depuraciéon semantica y modelizaciéon

macro-estructural del discurso. (Pérez Latorre 2012: 103-104)

Es en esta tltima operacion donde, a través de esa recomposicion, el contenido deducido
se traslada a un sistema distinto, sea actstico (musical), sea visual (iconografico), sea gestual
(la danza, por ejemplo), como forma de intertextualidad.

Asi, la historia de Francesca y Paolo, narrada por Dante en el “Canto Quinto” del Infier-
no, a principios del siglo x1v, conocié un gran apogeo iconografico durante el siglo xix, sea,
principalmente, en la vertiente sentimental (entre otros: Johann Heinrich Fiissli, 1808; Marie-
Philippe Coupin de la Couperie, 1812; Ingres, 1814; Vitale Sala, 1823; William Dyce, 1845; An-
selm Feuerbach, 1864; Amos Cassioli, 1870; Frank Dicksee, 1894), sea en la vertiente tragica,
manifestada tanto en la pintura (por ejemplo: Gaetano Previati, 1887) o en la escultura (por
ejemplo, Jean-Baptiste Hugues en 1877); aspecto éste en el que también incide el poema sinf6-
nico compuesto por Tchaikovsky en 1876. Varias son las estéticas seguidas por los distintos ar-
tistas y encuadrables en ese siglo: Romanticismo, Realismo, Costumbrismo o Prerrafaelismo.
Frente a estos cddigos culturales netamente decimononicos (incluido el Romanticismo aleman
adaptado a su personalidad y a otras variantes culturales por Tchaikovsky, en el caso de la mu-
sica), las ilustraciones efectuadas por Dali o por Miquel Barcel6 en sendas ediciones de la obra
de Dante (en 1964 y 2003, respectivamente) nos ofrecen nuevas lecturas, entre la ensonacion
surrealista y el existencialismo marcado por figuras aisladas y borrosas.

Este tipo de transferencias interartisticas constituyen lo que Georges Molinié (1998: 5)
denomina una semiética de segundo nivel, donde, partiendo de las representaciones cultura-
les de sistemas inscritos en estructuras antropologicas, el sujeto (desde la subjetividad percep-
tiva, donde los sentimientos también desempefian un importante papel) interpreta una obra
de acuerdo con unos valores culturales predeterminados, que, a su vez, han permitido la ela-
boracion del objeto artistico. En la elaboracion de este objeto, el autor ha podido, no obstante,
modificar esas estructuras culturales establecidas; si estas modificaciones son aceptadas por
los receptores, entran a formar parte del sistema. Esto, obviamente, determina la evoluciéon de
los sistemas culturales.

61



62

PAUL CELAN / GISELE CELAN-LESTRANGE: POESIA Y TRAZO FRENTE AL HORROR

Pero siempre nos encontramos ante un constante proceso de comprension y reelabora-
cion mental de los materiales aportados en la comunicacion, entendida como transferencia
de contenidos, que, desde el punto de vista cognitivo, se fundamenta en dos procedimientos:
la metéfora y la metonimia, tal como quedé ya fijado por Jerry Fodor desde las primeras for-
mulaciones de esta teoria psicoldgica, desarrollada posteriormente por George Lakoff y Mark
Johnson, Gilles Fauconnier o Ronald Langacker®. Esta semiosis que determina esta transferen-
cia de contenidos entre codigos consiste en un proceso eminentemente cognitivo (Nalbantian
2014), por lo que estos dos procedimientos psicologicos deben considerarse de manera inelu-
dible en el estudio de la relacién entre la literatura y su relaciéon con las demas artes.

Constituye un caso singular en la transferencia de contenidos de un arte a otro la ilus-
tracion de textos literarios, como hemos visto. Los valores simbolicos de los textos literarios,
sobre todo en los aspectos formales que construyen tanto los motivos como el nivel estético del
objeto textual, poseen su correlato tanto en la musica (tonalidad, ritmo...), como en las artes
visuales (color, forma...), unidos tradicional o transitoriamente a unos temas y convirtiéndose
asi en motivos o incluso en leitmotivs, cuando hablamos de un arte marcado por una referen-
cia méas o menos facilmente reconocible.

Es con las vanguardias, con el oscurecimiento de la referencia, cuando estas relaciones
merecen un mayor trabajo de anélisis semio6tico, al intervenir un procedimiento creativo mas
libre que tiene como consecuencia inmediata una ambigiiedad significativa que, como es sa-
bido, desemboca en una apertura de sentidos, identificada con la polisemia, y los problemas
derivados de ella en las relaciones, por ejemplo, entre pintura y poesia (Laude 2003: 478).

Este tipo de arte no figurativo se recupero6 tras la II Guerra Mundial en el ambito occi-
dental?, con una evidente transformacion de algunas tendencias estéticas anteriores, en virtud
del surgimiento del expresionismo abstracto o de la abstraccion lirica (por ejemplo, la obra de
Jackson Pollock o 1a de Antoni Tapies), que tuvieron su correlato literario en una poesia imagi-
nista que, al reducir los actantes formales y emplear procedimientos de analogia o de ruptura
semantica (como la subcategorizacion anémala), tendia hacia el silencio como expresiéon maxi-
ma de lo existencial (con un sustrato evidente en Mallarmé) y como revulsivo ante un mundo
complaciente cargado de mensajes vacios. Esta estética de la retraccion, compartida por la
pintura y la poesia, aparece formulada por José Angel Valente del siguiente modo:

Lo poético parece refugiarse asi en los elementos centrales de su particular naturaleza.

Palabra, la poética, que se retrae y nos retrae a su absoluta interioridad, frente a la extro-

version y el despilfarro de la palabra en una sociedad fundamentalmente reproductora

y utilizadora.

[...] Piénsese, asimismo, en la ley de la adicion negativa, segiin Kandinsky la formulo,

donde 2-1 suele ser mayor que 2+1. También para Kandinsky el punto —que es igual a

cero— “evoca la concision absoluta, es decir, la mas grande contencion que, sin embargo,

habla”. El punto es —escribe Kandinsky— “la altima y tnica union del silencio y de la

palabra” (Punto y linea sobre el plano, 1926). (Valente 1996: 30-31)

Esta retraccion del lenguaje (o de los lenguajes, si atendemos a la doble via, poética y
pictorica) parte, en el plano de la teoria estética, de los presupuestos establecidos por Walter

1 Fodor 1986. Lakoff 1987. Lakoff y Johnson 2001. Fauconnier 1994. Langacker 1991.

2 En Espafia el arte de vanguardia estuvo prohibido durante la primera década del Franquismo. Tras ser nombrado
ministro de Educacion Joaquin Ruiz Giménez (1951) y, sobre todo, tras la entrada de Espafia en la ONU (1955) y
la visita de Eisenhower (1959), este tipo de arte se utilizo de cara al exterior como una muestra de “modernidad”
y “aperturismo”, en un periodo que comienza hacia 1957 y que aparece ya plenamente estabilizado en 1963, con
exposiciones de pintura y con la aparicion de los primeros libros de poemas que buscan situarse entre las nuevas co-
rrientes que habian renovado la poesia en Europa y América (letrismo, poesia concreta, etc.). La pintura, sin duda,
sirvié para romper el fuego: el grupo “El Paso”, el grupo y la revista Dau al set (también con poetas), etc. (Heredia
2013: 11-12 y 20-24).

3 La cita exacta dice: “Cero que, sin embargo, oculta diversas propiedades «humanas». Para nuestra percepcion este
cero —el punto geométrico— esta ligado a la mayor concisién. Habla, sin duda, pero con la mayor reserva. En nuestra
percepcidn el punto es el puente esencial, tinico, entre palabra y silencio” (Kandinsky 1996: 21).
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Benjamin (1936) y por Martin Heidegger (1937 y 1952), con la pretension de devolver a la obra
de arte su aura, su valor inico en un mundo marcado por la reproductibilidad de los mensajes,
por la pérdida de valor de la palabra y de la imagen, que han de dar cuenta de lo més profun-
damente humano, de aquello que nos identifica a través de un lenguaje Gnico, que exprese en
su desnudez la verdadera humanidad del artista.

2. Paul Celan y Gisele Celan-Lestrange en el Paris de los anos 60’.

Estas premisas estéticas que acabamos de esbozar no son ajenas a la obra poética de
Paul Celan, pues, como sefiala Hans-Georg Gadamer: “En sus tltimos libros de poesia, Paul
Celan se acerca cada vez mas a ese silencio sin aliento que es el enmudecer en la palabra
convertida en criptica” (Gadamer 2001: 11), aspecto éste en el que han incidido otros estudio-
sos de la poesia de Celan, como Harald Weinrich (1973), George Steiner (1980: 212) o Jean
Bollack (2003: 34-63). No obstante, la clave del enigma celaniano se halla en que su produc-
cion poética posee un marcado caracter autobiografico (Felstiner 2002; Wiedemann 2004;
Bollack 2005).

Son muy conocidas sus lineas tematicas, con el Holocausto como centro de su obra, aun-
que a lo largo de los afios 60’, la amargura provocada por la demanda por plagio interpuesta
por Claire Goll, viuda del poeta Yvan Goll, contra Celan lo abocaron a crear una nueva linea
tematica donde la angustia y el aislamiento ocupan también un lugar fundamental. Ni siquiera
la resolucion del “Caso Goll” supuso un giro significativo en la poesia celaniana, aun cuando
se demostr6 que la mayor parte de los poemas en los que se habia producido ese virtual plagio
eran anteriores a los de Goll y que, en los demas poemas, su viuda habia introducido leves
variantes en los poemas de Yvan Goll para que se parecieran a versos de Celan (Szondi 2005:
117-119). Ahora bien, de toda esa experiencia existencial descrita por Celan (el Holocausto, el
amor, la incomprension, la locura...), la técnica utilizada debe buscarse en el surrealismo y en
su técnica imaginista, con la metafora y la metonimia como procedimientos cognitivos en la
creacion del texto, junto a los procedimientos creativos definidos por Jean Burgos para este
tipo de poesia (con poetas como Paul Eluard o René Char como modelos para el analisis):
procedimientos de analogia, antitesis y atracciéon féonica (Burgos 1982: 155-174). Sobre estos
tres procedimientos va a recaer el proceso simbolico de la creacion, tanto a través de la repeti-
cion léxica como de una homofonia relativa, establecida por semejanza, ya desde el temprano
«Fuga de la muerte» («Todesfuge»), escrito en 1948, y que se convertiria en una constante de
toda su obra. Estos procedimientos creativos marcan el sendero de la creaciéon hasta construir
una imagen que transmite el contenido del poema considerandolo en su conjunto (Gadamer
2004: 188), donde cada segmento actiia como la tesela de un mosaico que nos transmite ese
sentimiento manifestado a través de las palabras, con un marcado caracter simbolico. A este
respecto, sefiala Jean Burgos:

Esto nos permite ya distinguir la primera caracteristica del simbolo: el hecho de que no

representa nada por si mismo, sino que reenvia siempre a otra cosa —no siendo nunca

esta “otra cosa” convencional como la que se encuentra en el signo. Por el contrario, en
el simbolo hay siempre semejanza, participacion, fusion mas o menos profunda entre lo
que es dado y lo que es evocado [...] entendiendo que es la unién o reunioén de estos ele-

mentos desemejantes o separados la que forma el simbolo. (Burgos 1998: 17)

Algo parecido encontramos también en la produccion pictorica de Gisele Celan-Lestran-
ge, sobre todo en lo referente a sus grabados. La obra de la esposa de Celan aparece unida a la
poesia de su marido: es él el que pone titulo a grabados, acuarelas o guaches, tanto en francés
como en aleman, estableciendo un vinculo entre la escritura y la técnica del grabado. Los ori-
genes de la pintora francesa, desde el punto de vista estético, parecen situarse en el tachismo,
tendencia francesa (creada y potencia por Otto Wols en los aflos 40’ y primeros 50’), como
paralelo de la abstraccion lirica norteamericana, con la que terminara confluyendo (Haftmann

1972: 15y 25-33).
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e Gisele Celan parece inspirarse en los
aguafuertes de Wols (quien sigue un proce-
dimiento creativo cercano a esas «Escrituras
blancas» que Mark Tobey habia comenza-
do a dar a conocer a partir de 1923) no solo
con esas lineas obsesivas que se convierten
en referente de un estado de 4nimo, de un
paisaje interior, sino que formalmente sigue
tanto ese trazo firme como los colores pre-
dominantes en la primera etapa del pintor
aleman: negro, blanco y gris. La influencia
de Otto Wols parece encajar a la perfeccion
en los temas de la poesia de Paul Celan, cu-
yos poemas ilustrara Gisele, puesto que la
obra del pintor alemén “posee la belleza de
los cataclismos, la intensidad de los dramas
humanos maéas angustiosos” (Brion 1958:
234). Wols evolucionara hacia el color en
los altimos anos de su vida; Gisele Celan lo
~Zo hara casi una década después de la muerte
de su marido. La razon puede hallarse en la
Otto Wols: «Pour nourritures de J.-P. Sartre» (grabado). animadversion que Paul Celan sentia por los
1949. colores, sobre todo por el amarillo y el pardo,
y su preferencia por el negro, el blanco y el
gris (Celan / Celan-Lestrange 2008: 356n).
Asi Giséle Celan afirma en una carta fechada
el 25 de diciembre de 1966:
Es curioso que los colores infinitamente nu-
merosos me parezcan mucho menos ricos en
posibilidades que ese infinito que va del ne-
gro al blanco. Mis colores se repiten y la for-
ma sigue siendo menos rigurosa en los gra-
bados. (Celan / Celan-Lestrange 2008: 357)
Esta relacion entre la poesia de Paul
_ — Celan y la obra grafica de Gisele aparece for-
— . e mulada como una simbiosis, por ejemplo, en
sendas cartas que el poeta de origen rumano
Gisele Celan-Lestrange: «Expansion» (grabado). 1968. dirige a su esposa; asi, en la carta escrita el
29 de marzo de 1965, asegura: “En sus co-
bres reconozco mis poemas: pasan a ellos para en ellos existir, de nuevo”; mientras que en otra
carta, escrita el 20 de mayo de ese mismo afio, afirma: “He visto nacer sus grabados al lado
de mis poemas, nacer de esos poemas mismos, y usted sabe bien que Atemkristall, que inclu-
so me ha abierto los caminos de la Poesia, naci6 de sus grabados” (Celan / Celan-Lestrange
2008: 273 y 300). Ademas, el Iéxico de la poesia de Paul Celan se carg6 de términos tomados
de las técnicas del grabado, sobre todo a partir de 1965, con la publicacion del libro conjunto
Atembkristall (Cristal de aliento) (Lauterwein 2006: 125), cuyos poemas aparecieron después
de forma exenta, como segmento de Atemwende (Cambio de aliento). Se trata de una rela-
cidn poesia-grabado centrada en el arte abstracto, en esa apertura de sentidos que supone la
recreacion de una realidad dolorosa, fragmentada, asumida en sus detalles, en lo periférico
convertido en eje del poema, la esencia de la experiencia como esencia de la poesia misma,
transformando el idioma hasta extraer el ultimo de sus recursos expresivos, hasta el limite de
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su significacién, para desembocar en el silencio como frontera dltima del lenguaje y del ser;
silencio o vacio, tanto da. Como indica Jean Bollack:

Los poemas de Celan participan del arte abstracto; la poesia se constituye por abstrac-

cion, lejos del mundo cotidiano designado por las palabras y lejos incluso de las palabras

que lo designan. El didlogo se instaura entre un lugar de la separacion, mas verdadero

que real porque recrea. (Bollack 2003: 88)

Ademas, el matrimonio Celan mantiene una intensa relacion (personal y artistica) con el
poeta y pintor francés Henri Michaux, de quien Paul Celan traduce al aleman el libro de 1943
Exorcismes (Exorzismen) y quien adquiere en 1966 algunos grabados de Giséle (Celan / Celan-
Lestrange 2008: 487). La obra de Michaux esta cargada de esta interrelacion entre literatura
(poesia o formas literarias muy cercanas a ella) y pintura, quien alterna grabados y 6leos en
color con otros en blanco, negro y gris.

El periodo estudiado en esta colaboracién entre el matrimonio Celan coincide también
con una moda en Francia del libro de autor y del libro ilustrado o libro de dialogo, que, como
senala Yves Peyré:

Esta practica, fastuosa desde el origen, no ha hecho més que renovarse, profundizarse

y precisarse. El reencuentro, desde entonces constante en el corazén del libro, de la es-

critura y del hecho plastico ha enriquecido esos dos modos de expresion y elevado su

acuerdo en un arte en si (Peyré 2001: 6).

Quiza el escritor que ha desarrollado mas extensamente su colaboracién con pintores en
Francia desde los afios 60’ sea Michel Butor, quien incluso realizo caligramas a su vez ilustrados
con guaches de Henri Maccheroni, manteniendo una intensa relacion profesional (ilustracion
de poemas y estudios para catalogos de exposicion) con varios pintores: Enrique Zanartu, Pierre
Alechinsky, Jifi Kolar, Christian Dotremont... (Guiraudo 2006). Pero, ademés de las obras de
Butor, hallamos una sucesion de libros de dialogo, publicados por la Galeria Maeght o por Jean
Hugues: Pierre écrite (1958), de Yves Bonnefoy y Raoul Ubac; Sur le pas (1959), de André de
Bouchet y Pierre Tal Coast; Vivants cendres innommeées (1961), de Michel Leiris y Alberto Gia-
cometti; Saccades (1962), de Jacques Dupin y Joan Mir6; Hommages et profanations (1963),
de Octavio Paz y Enrique Zanartu; L’Asparagus (1963), de Francis Ponge y Jean Fautrier...

Es también el momento de la aparicion en el panorama cultural de la revista Ou, donde lo
poético y lo visual ocupan un destacado lugar4, o de la revista L'éphémére, donde colaboraron
poetas y pintores, y de cuyo consejo de redaccion formo parte Paul Celans.

Por tanto la colaboracion entre Paul Celan y Giséle Celan-Lestrange encuentra su razéon
de ser en un contexto cultural de gran riqueza, donde el didlogo entre artistas, plasmado en un
gran numero de libros, sirve para la colaboracion entre dos artistas cuya obra se entrecruza,
sentimental y artisticamente.

3. De la imagen poética al expresionismo abstracto: de los poemas de Paul
Celan a los grabados de Giséle Celan-Lestrange.

Es, por tanto, en esta confluencia de artes donde coincide Paul Celan con su esposa, don-
de comienza a gestarse la colaboracion entre ambos ya desde el comienzo de su matrimonio.

No obstante, también existen divergencias artisticas entre Paul y Gisele Celan, como la
admiracion que profesa Gisele por las esculturas de Giacometti, y que la llevan a dedicarle un
grabado, mientras que, para Paul, las figuras filiformes del artista suizo le sugieren “una postu-
ra encerrada en un mundo monologico que simboliza la muerte del sujeto y que evocan inevita-

4 Fundada por Henri Chopin, la revista Ou se edit6 entre 1963 y 1974.

5 Fundada por Jacques Dupin, Gaétan Picon, André de Bouchet, Yves Bonnefoy y Louis-René de Forets, contd con
Michel Leiris y Paul Celan en el consejo de redaccion. Se edit6 entre 1967 y 1972, bajo los auspicios de la Fundacién
Maeght.
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blemente las imagenes de los casi-muertos
tomadas tras la liberacion de los campos de
exterminio” (Lauterwein 2006: 127).

Si partimos del hecho de que Paul Ce-
lan escribe una poesia como dialogo con el
otro, con un interlocutor necesario para que
su poesia sea un verdadero acto de comuni-
cacion, un modo de escapar a la angustia de
su pasado (con la sombra de los campos de
concentracion que no lo abandonara jamaés,
con Michailovka y su hierba separadamen-
: te escrita) y de su presente, este didlogo con

Giséle Celan-Lestrange: “Hommage 3 G.” (grabado). los grabados de Gisele se constituye en una
1965. forma plena de comunicacién, pues, como
senala en El Meridiano:

El poema se convierte —ibajo qué condiciones!— en poema de quien —todavia— percibe,

que esta atento a lo que aparece, que pregunta y habla a eso que aparece. Se hace dialogo;

a menudo es un dialogo desesperado.

Solo en el espacio de ese dialogo se constituye lo interpelado, que gracias a la denomina-

cion ha devenido un T, trae su alteridad. Aun en el aqui y ahora del poema —el poema

mismo tiene siempre so6lo ese presente Unico, singular, puntual—, atin en esa inmediatez

y cercania lo interpelado deja expresarse también lo que a él, al otro, le es méas propio: su

tiempo. (Celan 2004: 507)

Este didlogo, necesario desde el punto de vista del imaginario judio tras la tragedia del
exterminio, responde a la triple dimension de la poética de Celan, intimamente ligada a ese ima-
ginario, senalada por Stéphane Moses: Creacion, Revelacion y Redencion (Moses 2015), donde
la memoria de las victimas y el acontecer cotidiano se entrecruzan en un proceso progresivo de
depuracion estilistica marcada por la elipsis, por unos poemas cada vez més enigmaticos como
manifestacion de un testimonio de lo inefable. Esa alteridad de las palabras —que Martine Bro-
da inscribe también en el judaismo (1986: 62)— se materializ6 en dos libros en colaboracién con
Gisele Celan-Lestrange, en edicion para bibliofilos, y en la edicién de algiin poema ilustrado.

El primero de estos libros, Atemkristall (Cristal de aliento), publicado por Robert Alt-
mann en 1965, esta formado por veintiin poemas e ilustrado con ocho grabados. Este proyec-
to, largamente gestado por el matrimonio Celan (a él dedican buena parte de la corresponden-
cia de ese afno) presenta una relaciéon poesia-grabado partiendo de una no correspondencia
precisa entre texto e imagen ilustradora, sino que los grabados parecen responder al contenido
de los poemas en bloque, como resultado de un largo dialogo entre ambos artistas.

IN DIE RILLEN

der Himmelsmiinze im Tiirspalt

presst du das Wort,

dem ich entrollte,

als ich mit bebenden Fausten

das Dach iiber uns

abtrug, Schiefer um Schiefer,

Silbe um Silbe, dem Kupfer-

schimmer der Bettel-

schale dort oben

zulieb®. (Celan, 1990a: 5)

6 “EN LAS MUESCAS / de la moneda celeste en la rendija de la puerta / introduces presionando la palabra / de la
cual me desenrollé, / cuando, con puiios temblorosos, / desmonté el tejado / que nos cubria, teja a teja, / silaba a si-
laba, por mor del brillo / cobrizo / del cuenco de mendigo / alla en lo alto”; trad. de A. Kovacsics (Gadamer 2001: 28).



En estas ilustraciones, no obstante, apa-
recen las obsesiones del poeta no sélo en lo re-
ferente al color, sino que los contornos de las
figuras que componen los grabados (adscritos
al expresionismo abstracto) parecen remitirnos
por una parte a lo fragmentario de los poemas, a
esa percepcion parcial de la experiencia que los
sustenta, mientras —por otra— parece incidir en
paginas de escritura ilegible, rotas, pero obsesi-
vamente escritas. A veces, sin embargo, parecen
incidir en los elementos minerales, que Paul Ce-
lan integra en sus poemas (tradujo algunos tra-
tados de mineralogia) (Lyon 1974; Groves 2011)
y que se constituyen en motivos recurrentes para
expresar el vacio y el dolor (Piedra de corazon se
titula un poema que regal6 a Jean Bollack) o, a
través del color blanco, la esperanza.

FADENSONNEN

iiber der grauschwarzen Odnis.

Ein baum-

hoher Gedanke

greift sich den Lichtton: es sind

noch Lieder zu singer jenseits

der Menschen’. (Celan, 1990a: 39)

El segundo de estos libros, Schwartmaut
(Peaje negro), publicado en 1969 también por
Altmann, formado por catorce poemas y quince
grabados (incluido el de la portada), responde a
una motivacion muy distinta. A partir de 1966
son muy frecuentes los ataques de psicosis y las
depresiones de Paul Celan y, cuando empieza a
plantearse la posibilidad de un nuevo libro con-
junto, el matrimonio se ha separado tras sufrir
Gisele dos intentos de asesinato a manos de su
marido y tras varios internamientos de Paul en
clinicas psiquiatricas. Ello no rompe la relacion,
aunque la convivencia bajo el mismo techo resulte
imposible, segiin se deduce de la correspondencia
entre el matrimonio en el periodo 1967-1969. En
esta ocasion, al estar separados, el planteamiento
es muy diferente, ya que en este nuevo libro cada
poema ha sido ilustrado por Gisele Celan de ma-
nera individual, en virtud de las traducciones al
francés realizadas por Paul entre el 9 de junio y el

LUIS MARTINEZ-FALERO

Paul Celan: Atemkristall (1965), p. 13. Ilustracién
de Gisele Celan-Lestrange.

Paul Celan: Atemkristall (1965), p. 41. Ilustracién
de Giséle Celan-Lestrange.

17 de julio de 1967 (Celan / Celan-Lestrange 2008: 659-678). Ademas, al producirse la transfe-
rencia de una lengua a otra, restringe el sentido de las palabras en aleméan, por cuanto pretende
ofrecer (con alguna leve variante) un sentido méas preciso al poema. Las lineas tematicas son las

7 “Soles filiformes / sobre el desierto negro grisceo. / Alto como un arbol, / un pensamiento / empuifia el tono
luminoso: atn / quedan cantos por cantar més alla / de los hombres”; trad. de A. Kovacsics (Gadamer 2001: 86).
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habituales en Celan: el Holocausto y su vida per-
sonal, sus obsesiones cotidianas. Asi, hallamos de
nuevo el tema que atraviesa todos los ciclos de la
creacion poética de Celan: la muerte en un campo
de concentracion:

MIT DER ASCHENKELLE GESCHOPFT

aus dem Seinstrog,

seifig, im

zweiten

Ansatz, auf-

einanderhin, Paul Celan: Schwarzmaut (1969), p. 15. llustracién

unbegreiflich geatzt jetzt, de Giséle Celan-Lestrange.

weit

auSS(.erhalb unser und schon - weshalb? F i J{g' i \hﬂ

auseinandergehoben, AW

dann (im dritten

Ansatz?) hinters

Horn geblasen, vor den

stehenden

Tranentrumm,

einmal, zweimal, dreimal,

aus unpaariger,

knospend-gestaltener

fahniger

Lunge®. (Celan 1990b: 13)

T

También la muerte que pudo dar a su mu-
jer, con esos elementos microscopicos y escara-
bajos como forma del corazén o como respira-
cién a través del poema y del grabado:

ABGLANZBELADEN, bei den

Himmelskéfern,

im berg.

Den Tod,

den du mir schldig bliebst, ich

trag ihn Paul Celan: Schwarzmaut (1969), p. 37. Ilustracién

aus®. (Celan 1990b: 36) de Gisele Celan-Lestrange.

8 La traduccion al francés realizada por Paul Celan es: «Puisé avec/a la louche de cendres / dans 'auge de I'Etre,
/ Savonneux, au / deuxiéme / abord/coup, I'un vers l'autre, / incompréhensiblement nourris a present / loin / en
dehors de nous et déja — pourquoi? / levés pour étre separés, / ensuite (au troisieme/abord) soufflés/ / derriére la
corne, devant / le trongon des larmes, debout / une fois, deux fois, trois fois, / & partir d’'un impair / germant-fendu
drapeleux/en banniére / poumon». La traduccién de Jaime Siles al castellano: “EXTRAIDOS CON EL CUCHARON
DE LA CENIZA / dela artesa del ser, / jabonosos, en el / segundo intento, uno / sobre otro, // incomprensiblemente
alimentados ahora, / muy lejos / fuera de nosotros y ya —épor qué?— / separados al elevarse, / luego (¢al tercer /
intento?) soplados / hacia detras del cuerno, ante la / ruina de l4grimas / en pie, / una, dos, tres veces, // desde un
pulmoén // impar / abanderado / en germen dividido” (Celan / Celan-Lestrange 2008: 667-668).

9 La traduccion al francés de Celan es: «Chargé de reflet, chez les / scarabées du ciel, / dans la montaigne. // La
mort, / dont tu m’es resté(e) redevable, je / la porte jusqu’a sa maturité». La traduccidn al castellano, efectuada por
Jaime Siles: “CARGADO DE REFLEJOS, entre / los escarabajos celestes, / en la montafia. // La muerte, que me
debias, la / gesto / yo” (Celan / Celan-Lestrange 2008: 674).



LUIS MARTINEZ-FALERO

Hasta la ruptura, hasta el movimiento fi-
nal de despedida, como piedra sin luz, como idea
obsesiva en Celan y en las ralladuras del cobre
del grabado que ilustra el poema final del libro:

WAS UNS

zusammenwarf,

schrickt auseinander,

ein Weltstein, sonnenfern,

summt. (Celan 1990b: 53)

De este modo, podemos establecer un es-
tudio que nos muestra la relacion entre poesia
y grabado, entre arte y vida, entre experiencia
y formas de expresion que superan lo estricta-
mente lingiiistico o visual o musical (si atende-
mos a las adaptaciones musicales de poemas de Celan efectuadas, por ejemplo, por Paul-Heinz
Dittrich y Sigune Ven Osten, o por Axel Englund). Se cierra asi el circulo de la semiética, el cir-
culo del arte, el circulo de la existencia. Tal vez quede decir, como en el Gltimo poema que Paul
envia a su esposa, en version bilingiie una vez mas, apenas un mes antes de arrojarse desde el
Pont Mirabeau,

Habra mas tarde algo

que se llena contigo

y se eleva

a la altura de una boca.

Desde la locura

hecha atnicos

me alzo

y observo como

mi mano traza ese

unico

circulo. (Celan / Celan-Lestrange 2008: 742)

v

Paul Celan: Schwarzmaut (1969), p. 55. llustracion
de Gisele Celan-Lestrange.

Ese circulo del que escapa siempre una sombra del sentido.

10 La traduccion al francés de Celan es: «Ce qui nous jeta ensemble\réunit / par un lancement tressaillit et se défait,
// une pierre du monde, loin du soleil, / bourdonne». La traduccién de Jaime Siles al castellano: “LO QUE NOS
LANZO AL UNO HACIA EL OTRO / se separa espantado: / una piedra del mundo, alejada del sol, / tararea” (Celan
/ Celan-Lestrange 2008: 678).
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