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Resumen | | Podemos considerar el azul, entre todos los colores, como aquel que
mejor representa la esencia de la poesia alemana. A lo largo del tiempo, y muy
especialmente a partir de la «flor azul» del periodo roméntico, ha estado presente
en la literatura germana hasta nuestros dias. En las siguientes pédginas intentamos
reflexionar acerca de las relaciones entre este azul de la literatura y el color azul de
las teorizaciones filoséficas y la obra pictérica. En este recorrido, haremos especial
referencia a tres poetas alemanes, cuya obra presenta una gran singularidad dentro
de los periodos romadntico, expresionista y de la segunda posguerra: Friedrich
Holderlin, Georg Trakl y Paul Celan.

Palabras clave | | Poesia, pintura, azul.
Title | | Blue Variations. Poetic and Visual Art in Colour

Abstract || We can consider blue, among all colours, as the most representative of
German poetry’s essence. Over the years, and specially since the appearance of the romantic
«blue flower», blue has acquired an important place in German literature until today.
Throughout the following pages, we will try to think about the relations between this blue
from literature and the colour blue from philosophical theories and visual art. Throughout
this proposal, we will refer primarily to three German poets, whose work was considered of
great singularity in the romantic, the expressionist, and the second post-war periods
successively: Friedrich Holderlin, Georg Trakl and Paul Celan.
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Cabria imaginar que alguien escribiera una monografia sobre el azul;
desde el azul denso, ceroso, de los frescos de Pompeya,

hasta Chardin o incluso hasta Cézanne: jqué biografia!

R. M. Rilke (1985)

Todo azul en mi libro.
Novalis (1969)

Si tuviéramos que pensar en un color que represente, 0 mas bien,
que manifieste la esencia de la Dichtung alemana no dudariamos en aceptar
que ese color es el azul. El azul fue el color de los germanos, celtas y
barbaros, sin ningtin prestigio en el mundo griego y romano, para quienes
era mds bien un color «desconfiable».! Se ha discutido acerca de la
«ceguera» al azul del mundo antiguo, lo cierto, por lo menos dentro del
recorrido histérico que realiza del azul la obra de Michel Pastoreau (2000),
es que griegos y romanos se mantuvieron indiferentes y hostiles al color
azul. Cuando finalmente este tinte hace su aparicion en el mundo
«civilizado», tendrd el prestigio de un color de la realeza y el de la luz que
le otorgard la combinacién con el dorado en el arte occidental religioso. No
pretendemos aqui realizar una «historia» del color azul, sino més bien
mantenernos en la afirmacién expuesta mds arriba: desde el comienzo el
azul es un color de la Germania y, si bien el pasaje del mundo bédrbaro a la
Alemania Romadntica del siglo XVIII —época que nos sirve como punto de
partida para pensar «nuestro azul»— no se muestra como una derivacién,

1 Michel Pastoreau brinda un excelente estudio de esta supuesta «ceguera al azul»,
cuya existencia afirmaron algunos eruditos del siglo XIX. El autor sostiene que en
todo caso lo que habria que concluir de los escritos romanos es que «el azul es un
color del que es preciso desconfiar o apartarse» [«un couleur don’t il faut se méfier ou
se détourner» (27)]. De ahora en mds, excepto que se indique lo contrario, todas las
traducciones del aleman y el francés son nuestras.
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ni un linaje, el azul llevard consigo este lugar originario. Avanzando a
grandes saltos temporales, desde la Antigiiedad, y su azul «bdrbaro», a la
Edad Media, y la consagracién del azul como color prestigioso en la
herdldica y la emblemdtica, y de alli a la época romdntica, arribamos a ese
azul, simbolo de lo Espiritual y del Ideal, a la vez fluidum de las ideas y del
alma romadntica, es decir, al azul consagrado en la poesia alemana. Este
color azul de la poesia estard en intima relacién con el modo en que el azul
se hace presente en la pintura, con un valor cuanto menos similar. Y para
reflexionar acerca de esta relaciéon hemos elegido tres poetas alemanes
representativos de tres momentos diferentes, Friedrich Hoélderlin, Georg
Trakl y Paul Celan, en tanto sus obras se apartan, en su modo de poetizar,
de las convenciones y responden a un nuevo lenguaje que ya no puede
expresarse con los medios habituales del lenguaje, ni en su sintaxis ni en su
tratamiento del «color».

Comencemos por considerar el azul tal como aparece en la
Farbenlehre de Johan Wolfgang von Goethe (1950), teorizacién construida en
rechazo de la teoria newtoniana (dentro del campo de la fisica, es decir de
una ciencia que se pretende racional), cuyos postulados de lo perceptual y
fisiolégico abren el camino a la reflexion filoséfica y a la reflexion pictdrica.

Para Goethe, el azul aparece en contraposicion al amarillo en una
gradacién que va de la oscuridad a la luz. El azul podré ser intensificado
hasta llegar a ser negro y el amarillo aclarado hasta el blanco, o expresado
de otro modo, un negro aclarado dard por resultado azul y un blanco
oscurecido llevard al amarillo. Entre estos dos colores se sittia el verde, tono
equilibrado entre calor y frio, luz y sombra, cercania y lejania, y otra serie
de opuestos representados en el circulo cromaético por el azul y el amarillo.
En el vértice opuesto del tridngulo trazado por Goethe encontramos el rojo,
como intensificacién. Ahora bien, si el azul parece el color mds cercano a las
sombras, tal como lo propone Goethe en el apartado 778, «So wie Gelb immer
ein Licht mit sich fiihrt, so kann man sagen, dass Blau immer etwas Dunkles mit
sich fiihre»,? también podemos observar en otro de los apartados que el azul
puede ser un color que «resplandece» en otros sentidos. En el pardgrafo 779
se dice: «Diese Farbe macht fiir das Auge eine sonderbare und fast
unaussprechliche Wirkung. Sie ist als Farbe eine Energie; allein sie steht an der
negativen Seite und ist in ihr hochster Reinheit gleichsam ein reizendes Nichts. Es
ist Widersprechendes von Reiz und Ruhe im Anblick».3

Es evidente que lo que Goethe afirma en este pardgrafo tiene su
origen en el efecto psicolégico del azul y no en una condicién propia del
color. Frente al azul, nuestro ojo se ve estimulado, en tanto el azul acttia

2 [«Asi como el amarillo siempre lleva consigo una luz, asi puede decirse que el
azul lleva consigo algo oscuro.»]

3 [«Este color produce en el ojo un efecto increible e inefable. Es en tanto color una
energia; cuando estd solo se ubica del lado negativo y es en su mayor pureza al
mismo tiempo una estimulante Nada. Es a la mirada, contradiccién entre estimulo
y calma.»]
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como una «energia» y, a la vez, experimentamos una calma ante la
«estimulante Nada», nacida de la «pureza» de este color. El efecto sombrio
del azul tiene ademds en Goethe el valor de lo lejano, el azul produce un
efecto de lejania tanto cuando lo observamos en el horizonte, en el cielo y
en las montafias o en el agua, como en objetos que por la condicién del azul
nos parecen lejanos (de manera diferente que lo harian los mismos objetos
en color amarillo o rojo). Angelika Overath (1987), en Das andere Blau,
explicita: «Fiir Goethe hingt der Reiz des Blau mit dieser Fernwirkung
zusammen. Blau wirkt auf das Auge angenehm und zieht als Fernes oder sich
Entfernendes den Schauenden zu sich hin und mit sich fort» (19).4 Mediante esta
observacién de Goethe se entiende que el azul es el color de la lejania y
creemos que este efecto que el azul provoca en el sujeto que observa tendra
una enorme importancia tanto en la pintura como en la poesia.

En su Tratado de la lejania, Antonio Prete (2010) realiza esta misma
afirmacién, «el azul es el color de la lejanfa», desarrollando sus reflexiones
a partir de la lectura del Tratado de la pintura de Leonardo. Dice Prete:

El azul, por tanto, es el color de la lejanfa, pero sus gradaciones, sus
combinaciones con otros colores, tienen que seguir las reglas dictadas por
la naturaleza, por las formas, por los grados, por las relaciones de la
lejania. «El azul, se compone, en las largas distancias, de azul claro y azul
oscuro», reza uno de los principios del Tratado. Una afirmacién que luego
se someterd a todas las variaciones posibles. Porque también el aire se
tifie de azul. El aire, que por si solo «carece de olor, de sabor o de color»,
se acaba «pareciendo» a las cosas que se colocan tras él: «(...) y tanto mds
bello el azul cuanto mayores sean, tras €], las tinieblas (...) y se aprecia en
los montes que tienen mds sombras que es mds bello el azul en las
distancias largas, de manera que alli donde estd mds iluminado, muestra
mas el color en la montafia que el del azul que al aire se le aplica y entre
ella y el ojo se interpone». En esta descripcién se resume una parte de la
ciencia descriptiva del pintor. Porque ya se dice aqui que el color de la
lejania es el resultado de un continuo y cambiante didlogo con la luz y las
sombras, un didlogo entre el objeto lejano y el aire, su naturaleza, su
«espesor», y que depende de la distancia del ojo que observa pero
también de las relaciones de proximidad de una cosa lejana con otra, a su
vez también lejana» (137, 138).

Prete habla en su tratado de «las cosas visibles que limitan lo
invisible» (143), de aquello que la mirada capta en la lejania y, entonces, se
hace visible para el ojo entre la bruma y el polvo, diferencidndose de «lo
invisible». Nos vemos tentados a decir que la atraccién que el azul ejerce en
el artista también se juega en este campo, en las posibilidades que ofrece el
azul de mantenerse en esa indefinicién entre lo visible y lo invisible, entre

4 [«Para Goethe el estimulo del azul estd unido a este efecto de lejania. El azul pro-
duce efecto agradable al ojo y, como algo lejano o algo enfrentado al observador, lo
atrae hacia si o lo lleva consigo.»]
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lo que puede definirse, mediante la forma y la palabra, y lo indeterminado.
Y, entonces, también podriamos pensar junto a Prete este rasgo utépico del
azul, una «lejanfa utépica», «la lejania realmente indeterminada, absoluta,
perdida en el vacio de su perfeccién» (148).

Pero antes de ocuparnos de esta condiciéon utépica necesitamos
volver a las reflexiones que en la teoria del color se han hecho sobre el azul.
Debemos remitirnos aqui al modo en que Wassily Kandinsky reelabora las
ideas de Goethe y caracteriza las diferencias entre el azul y el amarillo.
Kandinsky (2011) establece una serie de antinomias que se generan entre
estos dos colores: frio-calor, luminosidad-oscuridad, proximidad-lejania,
que el autor explica a partir del movimiento centrifugo y centripeto, y que
producen un acercamiento o un distanciamiento en la percepcién del que
observa. Leemos en Sobre lo espiritual en el arte:

La inclinacién del azul a la profundidad ocasiona que justamente en los
tonos oscuros adquiera su extrema intensidad y fuerza interior. Cuanto
mds profundo es el azul, mayor es su capacidad de atraccién sobre el
hombre; es un llamado infinito que gesta en el hombre el deseo de
espiritualidad y pureza. El azul es el color del cielo, azul lo imaginamos
al oir esa palabra.

Azul es el color tradicionalmente celeste que al profundizarse
produce un elemento de calma y que al mezclarse con el negro adquiere
un tono de tristeza inhumana, se sumerge en una gravedad que no tiene
término ni podrd tenerlo. Al inclinarse hacia la luminosidad, poco
propicia para él, se torna indiferente como el cielo claro y lejano. Cuanto
mds claro es, se torna més sordo, hasta quedar convertido en una
quietud insonora y blanca. Representado musicalmente, el azul claro se
corresponde con una flauta, el oscuro con un violonchelo y el mds
oscuro, con el contrabajo; el sonido del azul se corresponde con el de un
6rgano profunda y solemnemente (57).

Para Kandinsky, el azul tiene una influencia directa sobre el alma.
Esta afirmacién, que hace proceder del color mismo su «espiritualidad»,
nos conduce a un modo de lectura particular al momento de pensar el color
en el poema o en el cuadro. Tal como lo propone Michel Henry (2005), la
intuicion de la pintura abstracta en Kandinsky es la de revertir la
explicacion psicolégica al mostrar que todas las asociaciones alrededor de
un color, lejos de explicar esa tonalidad, parten de ella y reposan en ella
misma. «C’est le pathos propre a chaque couleur qui produit le faisceau variable
des images qu’elle éveille habituellement, c’est la permanence de cette tonalité et de
son lien a la couleur qui explique 'ensemble des associations qui gravitent autor
d’elle.» (132).5 El color acttia por si mismo y conserva una tonalidad afectiva

5 [«Es el pathos propio de cada color el que produce el haz variable de imdgenes
que él despierta habitualmente, es la permanencia de esta tonalidad y su vinculo
con el color el que explica el conjunto de las asociaciones que gravitan alrededor de
él.»]
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fundamental que acttia de manera inmediata sobre el alma. En todo caso, lo
que habrd de variar es el contraste, el conflicto o la atenuacién del efecto
del color en tanto el mismo se encuentre dispuesto de una u otra manera en
la composicién.

Porque los tonos del azul, sus tonalidades, estin en
correspondencia directa con los tonos animicos y con los tonos que
componen el poema y el cuadro.

El azul de Kandinsky se propone ademds como conjuncién de
forma y sonido, cercano y semejante al circulo como figura (la misma
«sustancia subjetiva» en diferentes «envoltorios objetivos»), el azul «suena»
como un érgano, como flauta o violonchelo segtin sus tonalidades claras u
oscuras. Este aspecto sinestésico no es otra cosa que la expresion artistica
de la unién césmica de la Naturaleza. El arte responde a la esencia interior
del cosmos expresando el pathos del color. El azul nace de las sombras y de
los sonidos oscuros, de la profundidad y el distanciamiento del circulo para
abrirse a la luz, a la sonoridad evanescente de las flautas y a la dispersién
del color en la bruma de la lejanfa. El azul «se encarga del infinito» y es
«sensibilidad cdsmica» (Deleuze, Guattari 1993).

El azul estd ademds en la palabra azul. Aqui debemos recurrir a la
palabra alemana en tanto nuestro azul suena en la poesia alemana. Blau es
interpenetraciéon de claro y oscuro ya en su sonoridad, vocal abierta y
cerrada que en sucesién expresan una sonoridad de graves y agudos.

Amelia Valtovina (2006) sostiene que Blau debe ser considerado un
vocablo poético, valorado especialmente en el temprano romanticismo a
partir de una inmersién en la gramatica profunda de las palabras.6 ;Cémo
no iba a ser azul la blaue Blume de Novalis, se pregunta la autora? La
musicalidad en la asociacién de las dos palabras es mds que evidente. Pero
también el azul serd la causa primera y el arquetipo mismo del origen en la
poesia de Novalis: «Alles Blau in meinem Buche» [«Todo azul en mi libro»]
dicen las notas a Heinrich von Ofterdingen. El azul de Novalis «excede» el
simbolo de la flor azul, es elemento de unién y de metamorfosis. El azul se
extiende en la novela como fluidum, como un espacio, un paisaje, entre el
suefio y la vigilia. Y Heinrich se transformara a partir de este paisaje y estos
suefios en poeta, porque la busqueda de la flor azul devendrd en la
consecucion de la palabra poética.

Esto presupone un trdnsito, un estado intermedio entre realidad y
suefio, espacio y lenguaje del azul que hacen posible la aparicién de la
palabra poética en Heinrich, una palabra que despierta resonancias, entre
sensacién y pensamiento. Esta promesa de totalidad es la matriz de la que
nacerd el valor utépico del color azul. Utopia que, después de transitar las
diferentes poéticas y manifestaciones artisticas hasta llegar a la
contemporaneidad, se transformard necesariamente en contra-utopia.

6 Valtovina cita aqui un fragmento de «Betrachtungen iiber Metrik» (del libro Sprache
und Poetik) de August W. Schlegel: «A rot, O purpurn, I himmelblau, U violett, U dun-
kelblau» [«A rojo, O purpura, I azulcielo, U violeta, U azul oscuro»] (28).
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Azul romdntico y azul césmico

Hemos mencionado a Novalis y su flor azul como punto de partida.
Overath analizard asimismo la aparicién de un «heitres Blau» [«sereno
azul»] en el poema «Das Ideal und das Leben» de Schiller, un azul mitolégico
que abre la esfera de lo Ideal y conduce al interior del poeta el arte de lo
Infinito. ;Serd el azul de Schiller el mismo que el de Hoélderlin, ya que ha
existido en el primer periodo de este poeta una afinidad con el gran autor
cldsico? El azul més conocido en la obra hélderliniana es el del poema que
lleva el titulo «In lieblicher Bliue» [«En amable azul»] por su primer verso.
Esta composicién tiene un origen confuso y controvertido, publicado por
primera vez dentro de la novela Phaéton de Friedrich Wilhelm Waiblinger
en 1823, estd incluida luego en las Obras Completas de Holderlin editadas
por Norbert von Hellingrath, pero sin confiar del todo en la autoria del
mismo. Lo cierto es que hoy se acepta que este texto (en prosa en el Phaéton
y en verso en las Obras Completas en cualquiera de sus ediciones) pertenece
a la obra holderliniana y se estima que fue escrito alrededor de 1807, es
decir, en el limite entre los que han sido llamados poemas tardios y los
poemas ultimos, escritos en la habitacién de la vivienda de Zimmer. Por lo
demads, el poema «In lieblicher Bliue» obtendrd gran relevancia en el
comentario que Martin Heidegger (2005) hace de algunos versos del
mismo: «Voll Verdienst, doch dichterisch,/ wohnet der Mensch auf dieser
Erde» [«Pleno de mérito, mas poéticamente,/ habita el hombre en esta
tierra»].” No creemos necesario detenernos en el ensayo de Heidegger ni en
las numerosas criticas que ha suscitado su lectura. Nos interesa aqui pensar
el azul, el «<amable azul» de este texto poético.

En los tres primeros versos se dice dos veces «Bliue»; sin lugar a
dudas se habla del color azul, del azul como nombre y no como adjetivo de
color. El primer azul es «amable» [«lieblich»], mientras que el segundo es «el
mads conmovedor» [«die rithrendste»]. Y ambos azules aparecen como marco
y «floracién» del campanario. Es el azul en el que brilla el tejado metélico
cuya hojalata se ve tefiida por el resplandor del sol. En esta luz del azul,
que conmueve y se hace amable, adorable, se despliega una interioridad.
Las ventanas del campanario estdn abiertas a la naturaleza y al azul celeste.
En la imagen de las ventanas se juega una serie de traslaciones de sentido a
través de una doble comparacién. Las ventanas son como puertas a la
belleza, y las puertas imitan la naturaleza pues semejan los arboles del
bosque. Holderlin sitia un «umbral», un espacio que debe atravesar el
sonido de las campanas desde la interioridad del campanario a la
exterioridad de la belleza. Naturaleza es Belleza en la Goethezeit pero aqui,

7 Utilizaremos de aqui en adelante para el texto «In lieblicher Bliue», la traduccién
realizada por Héctor A. Piccoli disponible en Bibliele: editorial del libro electrénico
http:/ /www.bibliele.com /?Deutsche_Lyrik u. a. %2F 1.%C3%ADrica_alemana_-
v_m%C3%Als:Zwischen Klassik_und Romantik_%2F_Entre el clasicismo_v_el -
romanticismo_%281793-1811%29:Friedrich_ H%C3%B6lderlin
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ademads, la belleza natural parece realizarse en el azul que envuelve el
campanario. La imagen de las ventanas se ve antecedida por una
enigmdtica afirmacién: «wenn abgesondert so sehr die Gestalt ist, die
Bildsamkeit herauskommt dann des Menschen» [«cuando tan apartada esta la
figura, se descubre entonces la plasticidad del hombre»]. Vemos al hombre
apartado y esto hace descubrir su «Bildsamkeit», su posibilidad «pldstica», el
«hacerse imagen» como algo posible. El hombre llega al umbral de la
belleza, y como se dice a continuacién, belleza es también «pureza»:
«Reinheit aber ist auch Schonheit». Nos encontramos frente al uso particular
que hace Holderlin de la particula «aber», en esta frase y a lo largo del texto.
Contamos nueve veces en que el «aber» se presenta con este valor aditivo y
adversativo a la vez, puesto de manifiesto en la ubicacién intermedia en la
frase. Y, en el caso de la pureza, este valor se ve reforzado por el «auch»:
«Pureza pero es también belleza». A lo largo del texto, Holderlin desplegara
una serie de ideas en torno a la pureza y la belleza, a la pasién y la
seriedad, a lo humano y lo divino, siempre en estado de inestabilidad,
aseverando en una confrontacién aditiva.

El siguiente «pero» asi lo muestra y tematiza el problema de las
imagenes: «So sehr einfiltig aber die Bilder, so sehr heilig sind die, daf§ man
wirklich oft fiirchtet, die zu beschreiben» [«Pero tan ingenuas son las imdgenes,
tan sagradas, que a menudo en verdad se teme describirlas»]. Se habla aqui
de imdgenes sagradas y de la posibilidad de describirlas, para mads
adelante, paratdcticamente, afirmar que los celestiales son buenos; se dice
entonces que los hombres «pueden imitar eso» y decir luego «asi quiero ser
yo también». El hombre no puede «describir» las imdgenes sagradas pero
puede «imitar» su «virtud y regocijo». Cuando en la tltima parte del texto
el hombre se mira al espejo, ve en él su «imagen», una imagen que «se
asemeja» al hombre. El hombre puede imitar a la divinidad pero lo que ve
reflejado es un hombre.

Si nos detenemos en estas ideas es porque nos interesa el modo en
el que Holderlin presenta la imagen y la palabra poética. El poeta pregunta
y se responde. Se pregunta: «Mocht” ich ein Komet seyn?» [«;Quisiera ser un
cometa?»] y se responde afirmativamente porque el cometa puede surcar
con rapidez el cielo y tener el fuego, la pasién, de las flores y la pureza de
los nifios. El poeta habla del espiritu serio y del alma pura, de Grecia y de
Edipo. La imagen del hombre tiene ojos como luz tiene la luna («Augen hat
des Menschen Bild, hingegen Licht der Mond»), el brillo, la luz estd en los ojos
de la imagen humana. El poeta se ha preguntado antes: «Ist unbekannt Gott?
Ist er offenbar wie die Himmel?» [«;Es Dios desconocido? ;Es manifiesto
como los cielos?»] y responde que asi lo cree. Dios es manifiesto como los
cielos. Los ojos estdn en la imagen de los hombres como la luz de la luna y
la presencia de Dios es asi como el cielo. En el azul amable y mads
conmovedor de los cielos estd la manifestacion de Dios, en la pureza y la
belleza de la Naturaleza, pero el hombre se encuentra en el umbral, sus ojos
ven por las ventanas que son las puertas a la belleza. Todo esto lo envuelve
el azul.
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(Es éste el mismo azul de los poemas de invierno del Holderlin
que afios mds tarde habita la torre de Tiibingen? Porque lo que en esos
poemas se destaca en el azul del cielo es una comunidad de hombre y
Naturaleza, reunidos en un Todo. El hombre se presenta alli como participe
de este Todo, ni protagonista ni escindido de la misma, no es mero
observador pero tampoco puede intervenir en ella activamente. ;Es
entonces el mismo azul, el amable azul del cielo que rodea el campanario
que el azul que se extiende sobre los campos invernales? Tal vez debamos
responder con ese «aber» aditivo y adversativo a la vez. Es el mismo y no lo
es. Es ese azul de la lejania que, en un caso, «amable» y «conmovedor»,
envuelve al hombre en su pureza y belleza, y en otro ya ha tomado toda la
escena. El poeta, ;0 deberfamos decir la poesia?, ya no se pregunta qué es
ni si Dios es manifiesto, ya no se trata de la «medida» del hombre. Ahora
todo se ha disuelto en una perfeccién tltima, en una completud, al modo
en que en los cuadros del dltimo Turner la lejania, la disolucién de las
figuras en el azul y en los tonos del creptsculo, absorbe la figura, y el
cuadro se vuelve «abstracto», pura luz y puro color.

Tal vez estemos ahora en condiciones de pensar si este azul tiene
algo del «heitrer Blau» de Friedrich Schiller. Para Overath, en Schiller, el
azul es proyeccion interior del reino de las formas, no es lo que el poeta ve
en la Naturaleza, es Ideal representado. En la poesia del dltimo Holderlin,
en cambio, el azul se ha transformado en un espacio que, como la palabra
holderliniana, se presenta de manera despersonalizada. Ya no importa la
relacién exterior-interior, el poeta ya no se detiene a observar en el umbral,
a las puertas de la Belleza. El «amable azul», el «mds conmovedor» se
despliega ahora en el puro sucederse de las estaciones y los dias. Ya no hay
mads que luz, el «brillo» y la claridad que retinen lo lejano y lo préximo, la
figura y el paisaje. Algo similar encuentra Prete en las pinturas de Turner:

A partir del ultimo Turner, la lejanfa, toda ella desplegada como
luz, intenta unirse con la proximidad, confundirse con ella, hablar
su misma lengua. Una correspondance entre lo lejano y lo préximo
que, a medida que absorbe la representacién, sus detalles, se
entrega a la luz, la cual elimina el limite y hasta la perspectiva
misma (159).

Ya en camino hacia la abstraccién, dird Prete (160), las figuras de
Turner son «transitorios signos de la transparencia de una luz que ha
eliminado toda distancia». Asi como esta pintura se muestra en una
«temporalidad suspendida», en una lejania que «toma» todo el cuadro, la
poesia del ultimo Holderlin se realiza en una condicién de espacio-tiempo
continuo. Y si bien no se nombra demasiadas veces el azul, el mismo
aparece en la representaciéon de la lejania y del cielo en la mayor parte de
los poemas. En el poema «Der Spaziergang» [«El paseo»], se dice: «Die
Gottheit freundlich geleitet/uns erstlich mit Blau» [«La divinidad amigable nos
guia/ antes que nada con azul»]. En el azul se da la posibilidad de ser
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guiados por la divinidad, primero esta el azul y luego las nubes, el rayo, el
trueno, «con belleza, manada/ del manantial de imagen primitiva.» Como
se expresa antes en el poema, en la serena distancia brilla a Uno «la imagen
gloriosa» del paisaje. La imagen primitiva nace desde la serena lejania,
«heiterer Ferne», desde lo azul, desde un cielo luminoso que descubre al
hombre «aquello visible, mds alto, agradable» («manches/Sichtbares, Hoheres,
Angenehmes») como rezan los versos de «Wenn aus dem
Himmel...» [«Cuando del cielo...»]. «Den Himmel fern, der andert fast sich
nimmer» [«El cielo a lo lejos, que rara vez se altera»] decia el poema «Der
Winter», lo inalterable en el eterno sucederse del tiempo y en lo
inconmensurable e infinito del espacio. Asi se suceden vida y muerte,
«devenir en el perecer», como leemos en el ensayo holderliniano sobre el
Empédocles. Asi se pronuncia también el poeta en el texto inconcluso «In
lieblicher Bliue»: «Leben ist Tod, und Tod ist auch ein Leben.» [«Vida es muerte,
y muerte es también una vida.»].

Alo largo de este viaje, el azul pasara por un periodo simbdlico, en
lo que va del siglo XIX al XX, una etapa de poderosas asociaciones con lo
sonoro, aspecto sinestésico del color que los simbolistas provocardn en su
poesia. En Stéphane Mallarmé, en Arthur Rimbaud, el ansia de una poesia
pura, transformard al azul en un sonido-color; azul como Ideal puro,
Absoluto, poesia pura en ascenso hacia la sonoridad. En la construccién de
los poemas («L’Azur» de Mallarmé, «Voyelles» de Rimbaud), el poeta
organiza y estructura los sonidos-color en una composicién en la que
significado y forma quedan imbricados, y el azul se transforma en una
palabra que ya no es tanto visual sino méds bien sonoridad pura, portadora
de serena ironfa y melancélico destino. Stefan George escribe «Blaue
Stunde» en esta misma sintonia. La «hora azul» en el poema de George no
estd en la naturaleza, no se da a «ver», se encuentra en la musicalidad de
los versos: «Es ist die Stunde von Dichtung und Kunst. Sie konstituiert sich
durch die Stimme des Dichters, durch das dichterische Wort, das ein Uns vereint,
das diese hohe Gestimmtheit geweiht ist» (Overath 90).8 El azul del simbolismo
no es el de la reunién del hombre con la naturaleza, ni tampoco el de la
lejania en el paisaje. Este azul es mds bien una luminosidad que tifie con su
tonalidad los espacios interiores, que se observa a través de una ventana y
se extiende en sintonia con la melancolia en la que se halla sumido el yo del
poeta. Dice Overath: «Die Impulse fiir die neue literarische Verwendung dieses
Blau gehen primir von einer neuen melancholischer Gestimmtheit aus einem

Gefiihl des Fremdseins in einem “natiirliche” bunten Leben» (96).° La «hora

8 [«Es la hora de la poesia y del arte. Se constituye a través de la voz del poeta, a
través de la palabra poética, que retine en uno, que es consagrada a esta condicién
de sintonfa.»]

9 [«Los impulsos para el nuevo uso literario de este azul tienen que ver con una
nueva condicién de sintonfa melancélica proveniente de un sentimiento de extra-
fieza en un “colorido” mundo natural.»]
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azul» de George es una dimensién poética, que no tiene sus raices en el
cosmos ni en el infinito, sino en la condicién musical de la palabra poética.

En cierta forma, este azul serd también el de la pintura
impresionista, no sélo como tonalidad de luces y sombras, sino también
con un valor simbélico haciendo aparecer en un plano de la lejanfa aquello
que, aunque cercano, resulta «extrafio» y distante al artista. Serd, sin
embargo, a partir de este uso recurrente del azul por parte de los
impresionistas que podremos encontrarnos en la historia del azul con
pintores que llevaron este color a otra dimensién. Pensamos en Paul
Cézanne y en Vincent Van Gogh, dos artistas que no sélo hicieron un uso
particular del color sino que fueron motivo de reflexién e inspiracién para
poetas como Rilke y Hofmannsthal.

Nos centraremos especialmente en la pintura de Cézanne y la
admiracién que Rainer Maria Rilke le profesaba, ya que encontramos aqui
una modulacién del azul, que variard no sélo el modo en que el mismo
aparece sino también los principios constructivos de la composicién poética
y pictérica. Cézanne busca modular las formas a través del uso del color, de
los planos de color. El azul tendrd la funcién de modular las sombras,
dando a los otros colores sus vibraciones en la armonizacién de los mismos.
Overath (110) cita, a través del libro Die Kunst Cezzanes de Kurt Badt (1956),
a Cézanne afirmando que es necesaria una cierta cantidad de azul en el
cuadro. Y esto porque en la légica del colorido del cuadro, el azul
funcionaria como «elemento mévil», como fluidum entre los colores. El azul
le permite a Cézanne lograr una equiparacién entre los elementos, una
«objetividad», en el sentido en que el mundo de los objetos habla por si
mismo, més alld de la mirada subjetiva.
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Mont Sainte-Victoire. Paul Cézanne. 1902-04. Oleo sobre tela. 73 x 91.9 cm.
Philadelphia Museum of Art
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Segun Overath (109-111), la conformidad entre la poesia de Rilke y
la pintura de Cézanne estaria en esta armonizaciéon técnica que deja
olvidada la preferencia por el modelo real.

En el poema «Blaue Hortensie» de Rilke, esta modulacién de las
formas y significados se hace evidente en el modo en el que los colores del
poema se ordenan alrededor del azul, o mejor dicho, en el modo en el que
cada palabra-color se carga de sentido a partir de las otras palabras-color
del poema. En este Dinggedicht, la hortensia desaparece tras las tonalidades
cambiantes que la transforman. Overath dice:

Dinge und Farben scheinen von Anfang an nicht als Substanz und Akzidenz
miteinander verbunden, sondern sie treten erst durch Vergleich und Spiegelung
zueinander in Beziehung. Die Dinge selber, so wurde beobachtet, waren nicht
streng konturiert, sondern dnderten sich, gleitend von Farb-Vergleich zu Farb-
Vergleich. Man konnte von einer «Modulation» in Vergleichen sprechen. (105)10

Valtovina (82) sefiala un empleo cézanniano del color en el poema
«Blaue Hortensie» escrito casi un afio antes de las visitas de Rilke al Salén de
1907: «c’est une rédefinition structurale, et méme figurale, de l’espace et du temps
poétiques qu’annonce en fait ce sonnet sur la fleur bleue qui s’offrait en méme
temps a la blaue Blume comme son contre-chant»11 Y es que el azul se
convierte aqui, segin Valtovina, en «valor pléstico», emancipdndose de la
flor bajo la nueva forma del sustantivo que estructura la «cosa» poética.12
Ya no se trata de mimesis segtin la autora, sino de una resemblanza a partir
de las comparaciones establecidas por medio de la particula «wie» y el
verbo «scheinen».

La idea de que el soneto se ofrece como «contra-canto» tiene su
raiz en el modo en que el poema se afirma y se presenta con un
«hermetismo» que distancia al azul del uso romdntico de este color. En el
poema de Rilke, el azul se emancipa de la flor, ya no es un poema sobre la
flor azul sino un poema sobre el azul, en este caso, de la flor. Recordemos, a
partir de esta reflexién de Valtovina, que Holderlin, a pesar de ser un
contempordneo de los romdnticos, se distancia con su obra de ellos vy,
especialmente, sus poemas ultimos deben pensarse al menos cercanos a
esta condicion de hermetismo. Partiendo de esta condicién de
«hermetismo» proponemos, en esta deriva del azul, aproximarnos a la

10 [«Cosas y colores parecen desde el principio reunidas entre si, no como sustancia
y accidente, sino que entran en relacién mutua sélo a través de la comparacién y el
reflejo. Las cosas mismas, asi se observd, no estaban estrictamente contorneadas,
sino que se modificaban, deslizdndose de comparacién cromdtica a comparacién
cromdtica. Podria hablarse de una “modulacién” en la comparacién.»]

11 [«Es una redefinicién estructural, y a la vez figural, del espacio y del tiempo poé-
tico que anuncia en verdad este soneto sobre la flor azul que se ofrece al mismo
tiempo a la blaue Blume como su contra-canto.»]

12 Cfr. con el texto de Jean Gebser (1999), «Der grammatische Spiegel».
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poesia de Georg Trakl como lugar de encuentro entre la poética de Rilke y
la de Holderlin.

El azul del alma

Si bien el color ya ha ganado con Rilke y su Dingwerdung un nuevo espacio
en la poesia, Trakl dard al color un valor espiritual y una resonancia tnica,
ligados profundamente a la abstraccién en el sentido en que la entendia
Kandinsky. Si con Rilke el azul es «pldstico», elemento pictural realizado en
la palabra-color, en Trakl el azul se sumerge en las profundidades del
origen del azul, del espacio azul del lugar natal, del eco de las ensofiaciones
diurnas de Novalis y de los enigmas celestes y terrenos del azul
holderliniano. El azul se carga de las vibraciones sonoras del pasado para
resurgir de ese fondo primordial de la palabra-color con un lirismo que
despierta las tonalidades mds oscuras y las mds luminosas, la mayor
inocencia y pureza, y la peor desesperanza.

La aparicién de la flor azul en la poesia de Trakl también se
contrapone a la de Novalis, pero de manera diferente que en Rilke. En el
poema «An einen Friihverstorbenen» [«A uno que muri6 joven»], la figura de
Novalis ya presente desde el titulo-dedicatoria, aparece como la de un
«comparfiero de juego», un «amigo» que visitard, ya muerto, al poeta en su
cdmara oscura. El azul aparece tres veces, en la sonrisa, en las campanas y
en la flor. El poema dice en este tltimo caso: «O, das Blut, das aus der Kehle
des Tonenden rinnt,/ blaue Blume;, o die feurige Trine/geweint in die
Nacht.» [«Oh, la sangre, que mana de la garganta del que entona,/ flor
azul; oh la ldgrima de fuego/llorada hacia la noche.»]. La puntuacién de los
versos evidencia una equiparaciéon de aquello que surge de la garganta del
que canta, del muerto joven, esto es, sangre y flor azul son lo mismo. Las
dos imdgenes se condensan después del punto y coma en «la lagrima de
fuego». En «Verklirung» [«Transfiguracién»], la composicion se abre y cierra
con versos en los que aparece el azul: «Wenn es Abend wird,/ verlaft dich
leise ein blaues Antlitz.» [«Cuando anochece,/ suave te abandona un rostro
azul.»] dice el inicio del poema, para culminar con «Blaue Blume,/ die leise
tont in vergilbtem Gestein.» [«Flor azul/ que entona suave en amarillenta
roca.»]. El azul enmarca las palabras del poema, el rostro del que parten es
azul y la flor que canta, que entona, también es azul. ;Qué dice este azul en
el poema? La flor azul se encuentra con la sangre, con la ldgrima de fuego,
en el primer poema, y con la piedra amarillenta en el segundo. Esta flor
tiene que habérselas con el dolor y la dureza, y ya no abre un espacio de
ensofiaciéon en el que la palabra poética nace ingenua y apartada del
mundo. Los dsteres azules de «Verfall» [«Decadencia»] también participan
de esta condicién: el tiempo es sombrio, palidos nifios corren en torno a la
fuente y el viento inclina amelos azules en el frio. Aster o amelo, una flor
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azul en forma estrellada y de centro amarillo, que soporta las inclemencias
del tiempo, ésta es la flor azul de Trakl. Como dird Valtovina (120): «Au
chant magique du bleu, il ne reste plus désormais d’autre voix pour s’exprimer que
la voix du déchant».13

Podriamos escuchar asimismo el eco que despierta «lo sagrado de
flores azules» de «Ruh und Schweigen» [«Calma y silencio»] en relacién a
Novalis, y al modo en que conforman un diagrama particular, una
constelacién de colores, el azul junto al blanco, al negro y al rojo. O ver al
azul entrar en relacién con el rojo, como combinacién inusual y cara al
expresionismo. Y un azul que se opone y contrasta con el marrén en
«Rondel», poema que Valtovina (112) analiza como expresién de
«disonancia». En este mismo poema se halla presente otro tono que
debemos poner a dialogar con el azul. El primero y el Gltimo verso de este
poema, en una estructura circular a la que hace mencién el nombre del
poema, es: «Verflossen ist das Gold der Tage» [«Se ha desvanecido el oro de los
dias»]. El oro, el dorado, es un color que remite y nos renvia a Novalis. Sin
embargo, también podriamos retomar en esta tonalidad la poesia
holderliniana, ya que el modo en que el azul y el oro entran en relacién, ese
Verkehr der Farben untereinander, aparece en una condicion similar en Trakl y
Holderlin. Sin duda «Rondel» puede dialogar con el poema «Der
Herbst» [«El otofio»] de Holderlin. En los versos de Holderlin se habla de la
completud de las imdgenes del dia [«In solchen Bildern ist des Menschen Tag
vollendet»], la tierra se muestra en su perfeccién en un dia de oro [«Es zeiget
sich mit einem goldnen Tage,/ und die Vollkommenheit ist ohne Klage»]. Ahora
bien, en el poema trakleano, ese dia de oro, el oro de los dias se ha
desvanecido. La légica de «Rondel», y sus oposiciones y contrastes, se
encuentran presentes en relaciéon al poema de Holderlin, cuyos colores, en
las imédgenes del cielo y del otofio, son asimismo el azul y el marrén del
poema. Azul y dorado en Trakl son palabras que provienen del mismo
lugar que en Holderlin, pero ahora se desvanecen, se transfiguran.
«Dunkelgoldene  Friihlingstage» ~ dicen las tultimas palabras de
«Kindheit» [«Infancia»], poema cercano a la poética holderliniana a través
de la presencia del satico, los frutos negros y el rocio.

«Kindheit» [«Infancia»], ademds, es una composicién en la que el
azul tiene un lugar de privilegio, que organiza a su alrededor las palabras
del poema. En «Kindheit» se centra el andlisis ya citado de Overath en
relacién con Trakl. El poema también sera objeto de un comentario de gran
relevancia en el libro asimismo ya mencionado de Valtovina. Comencemos
por observar que en cada estrofa del poema, a excepcién de la dltima —
donde el color es el «oscuro oro»— se halla presente la palabra azul. La
primera estrofa hablard de la «gruta azul» en la que vivia tranquila la
infancia; la segunda, del «agua azul» en el pefiasco; la tercera hace

13 [«Al canto mdgico del azul, ya no le queda a partir de ahora mds otra voz para
expresarse que la voz del desengafio.»]
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referencia al «instante azul»; y en la cuarta se habla de «azul sagrado». En
las tres primeras estrofas, el azul se halla como adjetivo de color, para
recién en la cuarta, aparece como nombre. Cuando Overath analiza esta
gradacion, esta secuencia en la que aparece el azul, hace referencia a tres
estadios en el «complejo-azul». En los dos primeros estaria el azul en
relacién a la naturaleza («blaues Hohle», «blaues Wasser»), pero se hablaria
aqui de un vinculo entre el hombre y la naturaleza que se ve perturbado,
no hay didlogo, dice Overath. Mds tarde, sin embargo, cuando en la tercera
estrofa se dice: «Ein blauer Augenblick ist nur mehr Seele.» [«Un instante azul
es nada mds que alma.»], el azul aparece idéntico en lugar y color, ambos
estdn reunidos [aufgehoben] como unidad vivencial de corta duracién [«ein
Augenblick»]. La autora considera ademds que de la interioridad marcada
por la preposicién «in» en las dos primeras estrofas se pasa a hablar del
alma que significa en si misma una interioridad. La cuarta estrofa ya
enuncia el «lugar del azul», en tanto dice «in heiliger Bliue» [«en azul
sagrado»]. Junto con la autora podemos pensar ademds el cambio que se ha
dado entre «blau» y «Bliue», aspecto sonoro que reverbera en las palabras
que acompafan este cambio y que Overath interpretard como el paso hacia
la frialdad y la soledad. La palabra «Waldsaum» [«linde del bosque»]
situada en el justo medio del poema sefiala el dltimo diptongo abierto,
«au», para pasar en la segunda mitad del poema a la sonoridad cerrada de
«iu» (Overath 122-128).

Lo cierto es que nos encontramos en esta secuencia que designa el
lugar del azul con una expresién muy similar a aquélla de la que nos
ocupamos antes; se dice «in heiliger Bliue» como antes Holderlin decia «in
lieblicher Bliue». El azul amable es ahora azul sagrado, nuevamente el azul
de Trakl desciende a los origenes del vocablo «blau», a ese azul mitico,
utdpico si se quiere.

Overath realiza otra observacién arriesgada pero sumamente
pertinente a nuestro juicio: «Trakls Bildkonstellation der “blauen Hohle” in
ihren  verschiedenen Modifikationen ist geprigt wvon den wichtigsten
Blaumerkmalen, die Kandinsky fiir diese Farbe hervorgehoben hat» (141).14 La
calma, la interioridad, su inclinacién a lo profundo, a lo espiritual, todo esto
hallamos en «Kindheit» sin duda y, tal como lo afirma Overath, «das Blau als
“konzentrische” Farbe» [«el azul como color “concéntrico”»]. El azul es
interioridad, cada estrofa del poema habla de un azul mds profundo e
interior, desde la gruta al alma y de allf al lugar sagrado.

Sabemos que el azul ha sido el color de los poetas y artistas del
expresionismo por excelencia. Desde el almanaque Der blaue Reiter (2010)
hasta las obras de los mds conocidos pintores del periodo. No siempre
queda claro qué motiva este uso intensivo del azul como, por ejemplo, en la

14 [«La constelacién de imédgenes de Trakl de la “gruta azul” en sus variadas modi-
ficaciones estd impregnada de los rasgos del azul mds relevantes, que Kandinsky
ha puesto de relieve para este color.»]
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eleccién del color que da nombre al almanaque y que parece ser sélo una
cuestion de «gusto».15 Lo que es notorio es la inclinacién generalizada a
tefiir palabras y formas con esta tonalidad. Asi como sucede en la pléstica,
en la poesia nos encontraremos, més alld de la aparicién de este color en
diferentes textos, con «libros azules» como el de Else Lasker-Schiiler (2004),
Mein blaues Klavier [Mi piano azul] o la serie de poemas de Gottfried Benn
(1984) en las que el azul es exponente del «complejo ligur». No podemos
ocuparnos aqui de estos textos que son de suma importancia para
comprender los distintos modos en los que los artistas se acercaron y
produjeron a partir de este color, ya que ello desviaria los propdsitos de
este trabajo. Nos hacemos, sin embargo, una pregunta que parte de esta
aficién por el azul en el movimiento expresionista, nos preguntamos si
existe algin pintor cuya obra sea cercana en su disposicién de las figuras y
los colores a la poética de Georg Trakl. Conocemos la amistad del mismo
con Oskar Kokoschka y el relato de la visita al estudio del artista mientras
pintaba la tela que recibe el nombre «Die Windsbraut» [«La novia del
viento»] a partir de las palabras de Trakl. Por cierto, esta pintura estd
realizada casi por entero en tonos de azul. Sin embargo, no nos parece ver
en esta obra, ni en la de Kokoschka en general, una semejanza con la
poética trakleana. Nos resulta mds convincente la relacién que ha
encontrado Massimo Cacciari (1989) entre la poesia de Trakl y las pinturas
de Egon Schiele. «Es Trakl quien da la palabra a los paisajes de Schiele»,
dice Cacciari, citando algunos versos de «Winterdimmerung». «Es lo
indecible. Y sin embargo, lo indecible se muestra», continta, «Esta imagen
pesa; el alma, extranjera sobre la tierra, la lleva consigo. Constituye aquel

“demasiado profundo” que Wittgenstein encontraba en Trakl» (145).

Los paisajes de Schiele estdn dispuestos de tal modo que ni la
perspectiva ni la referencialidad son las que estructuran la composicién.
Colores y figuras responden a la necesidad del cuadro, a un movimiento
gestado dentro del mismo, no son las «impresiones» recogidas por el ojo
del pintor, nacen de la coordinacién de elementos que dialogan dentro de la
obra con una significacién propia. Esto se evidencia en el uso del azul que
«rodea» los caserios, a veces en lineas horizontales, desde el agua y desde el
cielo, como en los cuadros llamados «Hiuser am Fluf$» o en los «Stadtbilder»
o en «Steinkirche am Donau», composiciones en las cuales el azul invade los
tejados de las casas, las paredes y contrasta con algunos tintes amarillos o
anaranjados. En otros casos, el azul circunda a modo de un semicirculo las
casas, envolviéndolas en su tonalidad, como en «Inselstadt», «Stadtende»,

15 «El extrafio titulo [Der Blaue Reiter] ha dado lugar a variadas especulaciones so-
bre su origen. En 1930, el mismo Kandinsky, cuando Paul Westheim le pidi6 un
relato, se refiri6 a ello en los siguientes términos: "El nombre Der Blaue Reiter lo in-
ventamos de tertulia tomando un café en el pabellén del jardin de Sindelsdorf; a
los dos nos gustaba el azul, a Marc, los caballos, a mi, los jinetes. Asi pues el nom-
bre surgié por si solo. Y el maravilloso café de la sefiora Marfa Marc nos pareci6
atn mejor"» (Kandinsky y Marc 242)
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«Stadt am blauen Fluf3» o «Tote Stadt III». Algo similar ocurre en los retratos,
en los que Schiele dispone el azul en las cabelleras, en la vestimenta y hasta
en los cuerpos («Trauenderfrau», «Der Lyriker», los autorretratos entre
muchos otros), a veces, sumergiendo los mismos en la tonalidad azul por
completo y algunas otras, contrastando la misma con amarillos y rojos. Una
notable evidencia de este contraste la constituye el cuadro que lleva el
nombre «Ich liebe Gegensitze» [«Amo los contrarios»] en el que el rojo del
abrigo y de los labios contrasta con el azul del resto de la figura y el fondo.
¢No recuerda esta imagen al poema trakleano «Nachts»? Un abrigo rojo en
lugar de azul, pero el mismo contraste y el mismo «tono» de azul, de lejania
y enajenacion [Umnachtung dice el poema] en la figura.

Cacciari hace referencia a otro cuadro en el que el azul también
participa de la reunién con el rojo. El autor habla del caminante que se
dirige al horizonte en «Vier Biume», de 1917:

Incluso a través de la articulacién armoénica del espacio, (...) el paisaje
transfigura su timbre naturalista. La realidad que se abre, a través del
teléon de los cuatro drboles, ante los ojos del caminante, o de quien
comienza a serlo, sobre el umbral de la separacién, es el Abendland
espiritual. Los colores se suspenden entre el alba y el ocaso: el cielo tiene
los colores del «creptisculo de la mafiana», del que habla Heidegger:
«Dimmerung es también el nacimiento». El azul se oscurece y tifiese de
rosa. Al fondo aparecen las montafias azules, envueltas todavia en el
rosdceo resplandor. Ocultos en lo oscuro, claman. La tierra invoca el
globo rosa del sol. Son los colores del ultimo verano, tan breve que
apenas se recuerda (145).
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Vier Biume. Egon Schiele. 1917. Oleo sobre tela. 110 x 140, 5 cm. Osterreichische Galerie
Belvedere
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En «Dimmernde Stadt», a diferencia del cuadro al que hace
referencia Cacciari, los tonos del creptsculo se hallan conviviendo en el
caserio y en la superficie del agua, no se avista el horizonte sino una luz
melancélica que ha sumido el paisaje en tonos grisdceos. En ninguno de
estos paisajes aparecen figuras humanas, son ciudades y campifias
«impersonales». Esto nos recuerda una observacién de Valtovina con
respecto al uso de los sustantivos neutros al leer, entre los poemas
trakleanos, versos de «In ein altes Stammbuch»:

substantifs neutres —«ein Sterbliches» («quelque chose de mortel»), «ein
Dunkles» («quelque chose d’obscur»), (...) qui ne semblent s’étre privés de toute
dimension personelle qu’au seul effet de rendre impersonelle une soufrance qui, a
l'image du crépuscule— «es dammert» («il commence i faire nuit»)— s'étire,
en un mouvement silencieux de I'étre: «es leidet ein anderes» («il y a quelque
chose d’autre qui sufre»). Sur ce fond de silence, de temps a autre, monte I’appel
de 'azur (109, 110).16

Después de analizar el porqué del abandono del uso simbélico del
azul en Trakl y de proponer una interpretacién de su poética que sitte al
azul en el ambito del claroscuro, Valtovina menciona la lectura y
observacién de Paul Celan sobre el uso de este color en Trakl:

On doit a Celan de s’étre avisé le premier, 4 la lecture de ce vers de
Rosenkranzlieder (Chants du rosaire) —«Blau ist auch der Abend» («Bleu
est aussi le soir»)— dans lequel il souligne le mot «auch», écho brisé de «blau»
out la mélancholie sonne désagréablement i l'oreille (111).17

Valtovina retoma aqui una observaciéon que hace Bernhard
Boschenstein (2006) en su ensayo «Celan als Leser Trakls» y que la autora lee
a su vez en el texto de Rémy Colombat (1987). En suma, lo que
Boschenstein nos dice es:

Das Blau ist hier das Gefif eines farbigen Dunkels, wo Tod, Melancholie,
Dimmer und der novalesische Mohn aus den Hymnen an die Nacht
zusammentflieflen. Celan unterstreicht doppelt nur das Wort «auch», das fiir ihn
eigentlich poetische Wort dieser Verse. Er sucht wohl bei Trakl all das auf, was

16 [«sustantivos neutros —“ein Sterbliches” (“algo mortal”), “ein Dunkles” (“algo
oscuro”), (...) que no parecen estar privados de toda dimensién personal mds que
al solo efecto de volver impersonal un sufrimiento que, a imagen del creptisculo—
es dimmert” (“comienza a anochecer”)— se prolonga, en un movimiento silencioso
del ser: “es leidet anderes” (“hay algo otro que sufre”) Sobre ese fondo de silencio, de
otro tiempo, asciende el llamado del azur.»]

17 [«Debemos a Celan, el ser el primero en percatarse, al leer ese verso de
Rosenkranzlieder [Canciones del rosario] —“Blau ist auch der Abend” [“Azul es
también el anochecer”]— debajo del cual él subraya la palabra “auch”, eco roto de
“blay” donde la melancolia suena desagradablemente al oido.»]
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der SiifSigkeit, der Fliifigkeit, dem Verschwimmenden der Sprache entgegenwirkt
(285).18

Esta bisqueda de una «disonancia» en el lenguaje dard lugar en la
poesia de Celan a esa «contra-lengua», convivencia de silencio y palabra,
de claridad y oscuridad que también se hard presente en el azul celaniano.

¢ Azul utdpico?

El poema de Paul Celan «Unter ein Bild» [«Bajo un cuadro»], del libro
Sprachgitter, hace alusién a la dltima pintura de Van Gogh antes de su
muerte, «Weizenfeld mit Raben» [«Trigal con cuervos»], y segin Boschenstein
(324), Celan retoma la idea de los dos mundos, terreno y celestial, en la
poesia holderliniana.

Ahora bien, frente al problema del color, nos encontramos en
primer lugar con la pregunta acerca de si el poema de Celan funciona como
écfrasis, como descripciéon de la pintura a la que alude. Es interesante la
observacién de Valtovina (184) al respecto. La autora argumenta que el
titulo nos permite discernir el problema de la écfrasis: si el titulo del poema
fuera verdaderamente una subscriptio, no podria explicarse el empleo del
acusativo después de la preposicién (Unter «ein» Bild), ya que lo que
corresponderia es el uso del dativo (Unter «einem» Bild). Mds bien
deberiamos pensar que la palabra Bild no hace alusién al cuadro sino a la
imagen del primer verso. Abandonamos en este punto la lectura de la
autora, quien construird su interpretacién a partir de una relacién entre el
cielo del cuadro y el del poema, para retornar en nuestro andlisis a las
preguntas del segundo verso: «Welchen Himmels Blau? Des Untern?
Obern?» [«;De qué cielo el azul? ;Del de abajo? ;De arriba?»]. El centro de
la dualidad es «el azul», por lo tanto, el que retine el cielo de arriba y el de
abajo. Si se hablara del cielo del cuadro, de lo que cominmente
entendemos como cielo, es decir, de esa superficie pintada de azul que esta
en la parte superior del lienzo, ;cudl es el cielo de abajo?, ;la ola de trigo
surcada por los cuervos, pintada de un amarillo intenso? En primer lugar,
deberiamos decir que el cuadro presenta una simetria, una proporcién de
lineas y colores contrastados, que acompafia el poema con su propio
principio constructivo, reducido a cuatro versos en los que encontramos un
solo verbo y una fuerte sonoridad que se apoya en oraciones cortas y una
fuerte aliteraciéon. Pero el poema no se construye a partir del contraste

18 [«El azul es aqui el recipiente de una oscuridad coloreada, donde muerte, melan-
colfa, creptisculo y la luna novalesiana de los Himnos a la Noche fluyen conjunta-
mente. Celan subraya doble tinicamente la palabra “auch”, para él la auténtica pa-
labra poética de esos versos. Consulta seguramente en Trakl todo aquello que con-
trarresta la dulzura, la fluidez, la difuminacién de la lengua.»]
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amarillo/azul sino del contraste entre el azul del cielo de arriba y azul del
cielo de abajo.

El poema habla de la ola de trigo sin mencionar el color amarillo
para preguntar luego por el azul. Pero dice Himmels Blau, se habla del azul
del cielo y si hay un cielo «de abajo», no se habla del amarillo ni del trigo.
Para Valtovina (185), el poema evoca el sufrimiento: «bleu intersideral ou bleu
de I'abime?», reencuentro de cielo y abismo en el sufrimiento compartido
por el poema y el cuadro. ;Son estos los dos mundos, el del cuadro y el del
poema? ;O debemos pernsar cielo y tierra, hombre y divinidad en un
contrarritmo, cesura y contrapalabra?

En este acercamiento entre Celan y Holderlin, ;qué sucede con el
color azul? La poética de Celan se ha distanciado de esa reunién de los
seres y las cosas en azul infinito, el azul ha pasado a ennegrecerse y
perderse en un oscuro abismo en los poemas de Celan. El azul del cielo de
Holderlin albergaba en su profundidad a todos los seres, porque en él
habitaba la divinidad. Pero el azul de Celan, ;puede ser entonces el mismo
azul? Los dos mundos: cielo y tierra, el arriba y el abajo del hombre estdn
integrados en Holderlin, y Dios se hace presente alli. Cuando Hélderlin se
pregunta: «Ist unbekannt Gott? Ist er offenbar wie die Himmel?» [«;Es Dios
desconocido? ;Es manifiesto como los cielos?»], la respuesta es: «dieses
glaub’ ich eher» [«eso creo mds bien»]. La presencia de Dios se evidencia en
el cielo azul y en la sombra de la noche estrellada. Luz y sombras hablan de
Dios. En Celan, estos dos mundos se configuran a partir de la ausencia de
un Dios, de su no presencia. La retirada de Dios se ha convertido en una
ausencia, sin esperanza, de un Dios que ya no responde a la pregunta del
hombre. Y sin embargo, el poema busca, busca algo inmaterial pero
terrestre, algo que atraviesa los polos en busca de su origen, como dice su
famoso discurso «El meridiano», y algo que va mads alld de lo posible, algo
utoépico.

Necesitamos en este punto hacer referencia a la lectura que Dirk
Weissman (2000) realiza de la presencia del azul en la poesia dltima de
Celan, ya que comprende una interpretacién que nos serd atil para pensar
otras tonalidades posibles. Para Weissman (114-119), el «azul» revela una
presencia utdpica, expresiéon del impulso espiritual del tdltimo Celan, el
«azul» remite a un espacio lejano de la realidad, a una trascendencia abierta
para acoger un nuevo sentido por venir. Si bien es cierto que la poesia de
Celan se habia despojado casi absolutamente del color para hablar desde
un lenguaje gris en esa etapa de su obra, la reaparicién del azul asociado a
la luz y a las estrellas no parece suficiente para marcar una nueva
dimensién de la poética. Valtovina (195) enuncia el giro que marca en la
obra el poema «Keine Sandkust mehr», a partir del cual son el blanco y el
negro los «colores» que se disputan lugar en los versos celanianos, pero
afirma que el azul les es «solidario»:

Simplement, dans Atemwende (Renverse du souffle), le recueil que publie
Celan en 1967, il devient «schwarzblau» ou «blauschwarz», bleu-noir,
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couleur des syllabes «dans I'ombre des cils de neige», ne laissant pas de cheminer
de conserve avec la poésie de Celan, pour y ouvrir un espace de rencontrer, y
défier un silence toujours plus impérieux (195, 196).19

Es decir, el azul reaparece, pero «solidario» en su ennegrecimiento.
Es un azul que desafia a la oscuridad pero nace de la penumbra, es el azul
de Goethe en su Teoria de los colores, un azul de las sombras. El azul lleva en
si la esperanza en la desesperanza, el atisbo de luz, ese aclararse del negro,
pero no es «brillo», no es «claridad», tal vez, si se nos permite, no alcanza
mds que para sefialar el camino de la utopia. Es lo sobrecogedor en la
poesia de Celan, esa negrura en la que asoma un reflejo, un azul.

En los primeros poemas de Celan, poemas mds «coloreados», la
presencia del azul se muestra de otro modo, asociado casi siempre a los
0jos. En los ojos encontramos un azul que es mirada, pero como casi todas
las palabras en Celan el azul oscila en una significacién inestable. Esta el
azul en los ojos de «Todesfuge»: «der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein
Auge ist blau» [«]la muerte es un Maestro de Alemania su ojo es azul»] y el
del poema dedicado a Paul Eluard: «tritt in sein Aug, das noch blau ist /eine
zweite fremdre Bliue» [«haz entrar en su ojo, que todavia es azul,/ un
segundo extrafio azul»], azul de muerte y azul que pide piedad. Pero estd
también el azul en los ojos de los amantes: «Mit dem Blau deiner Augen/
deckst du den Tisch unsrer Liebe: ein Bett zwischen Sommer und Herbst.» [«Con
el azul de tus ojos/ tiendes la mesa de nuestro amor: un lecho entre verano
y otono.»]. Los ojos y la mirada se tifien de azules diferentes,
«contraazules» dird Valtovina.

Por lo pronto, el espacio azul de Celan aparece enmarcado en un
lenguaje gris, a veces en el uso del color o del no-color, a veces en una
lengua entrecortada, tartamudeo, silabeo. Hay un poema, «Mandorla»,
lugar de andlisis del azul celaniano en Overath (179-194), donde un
«azulreal» [«Konigsblau»] convive con el gris. El poema estd construido con
muy pocas palabras, preguntas y respuestas que parecen sélo ir cambiando
de sitio a partir del verbo stehen (estar, encontrarse). Cinco estrofas en las
que alternan diferente cantidad de versos, de métrica irregular, culminando
con un pareado en el que se da la tnica rima entre «grau» y «blau», los dos
colores del poema. El poema presenta ademds una simetria axial, tal como
lo observa Overath (180), situdndose en el medio el verso «Judenlocke, wirst
nicht grau». Este verso junto al tltimo pareado («Menschenlocke, wirst nicht
grau./ Leere Mandel, konigsblau.») [Bucle de hombre, no te haces gris. /
Almendra vacfa, azulreal.] estdn dispuestos con una sangria.

19 [«Simplemente, en Atemwende [Cambio de aliento], el poemario que Celan publica
en 1967, deviene “schwarzblau” o “blauschwarz”, azul-negro, color de las silabas “en
las sombras de pestafias de nieve”, sin dejar de estar en armonia con la poesia de
Celan, para abrir un espacio de reencuentro, y desafiar un silencio siempre mds
imperioso.»]
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El titulo «Mandorla» parece proponer ya desde el inicio una via de
interpretaciéon: mandorla proviene del italiano, es la almendra, Mandel,
palabra con la que nos encontramos en el poema. Mandorla es ademéds el
marco o esfera oval, figura geométrica en la que se intersecan dos circulos,
simbolo de los dos mundos, el terrenal y el celestial. Valtovina (201)
destacard también el eco del nombre Mandelstam en Mandel, haciendo
referencia a una carta que Celan envia a su mujer en la que cita el verso
«Judenlocke» y lo asocia a la «Siberia de los Exiliados».

El poema dice que en la almendra estd la Nada y en la Nada estd el
rey. Las preguntas y respuestas intercaladas se ven interrumpidas por el
verso: «Bucle de judio, gris no serds». En la siguiente estrofa la pregunta es
por el ojo, pero aqui no es «dénde» la pregunta, sino «hacia dénde» y se
responde: «frente a la almendra», «frente a la Nada», «para el rey». El
poema termina con los versos: «Menschenlocke, wirst nicht grau./ Leere
Mandel, konigsblau» [«Bucle de hombre, gris no serds/ Vacia almendra,
azulreal»]. Hemos traducido «estar» por «stehen» pero es necesario decir
que este stehen tiene también la significacion de encontrarse y de estar de
pie, de sostenerse. El poema habla de lo que se sostiene en pie. Judio y
hombre cuyo cabello no llegard a ser gris se encuentran confrontados con la
almendra vacfa, donde estd la Nada, pero en la Nada estd el rey y el
azulreal. Ojo y almendra reunidos en una figura que ponen en didlogo la
Nada y el rey, el gris y el azul. ;Cémo dialogan estos polos contrastados? Es
dificil saberlo, es arriesgado proponer una lectura fijada en una tnica
significacion. Lo que podemos afirmar es que dialogan. El azul se
encuentra con el gris y conforman juntos un espacio de significaciéon en el
que las palabras del poema potencian sus disonancias, su valor utépico y
su decir desesperanzado. Overath diré:

«Leere Mandel, Konigsblau» ist am Ende des Gedichts Mandel und
Mandelauge, ist Ort und Richtung hin auf jenes «Offene und Leere und Freie»,
es ist Mandel des Gedichts und Augen-Blick des Sprechenden hin auf einem
Frei-Raum, der nicht das Nichts wiire, sondern das Noch-Nicht. (193)20

Azul que se presenta como espacio, no al modo de la lejania de los
romdnticos, ni suefio ni esperanza cifrada en un cielo acogedor, sino mds
bien, lugar de didlogo todavia posible, como espacio de una urgente
necesidad utdpica. «Necesidad surgida de una carencia», dice Peter
Handke (264) al hablar de la obra de Anselm Kiefer.

Imposible no arribar a las pinturas de Kiefer, incluso més alla de la
alusién directa que las mismas hacen a Todesfuge y al nombre de Celan. Més

20 [«“Vacia almendra, azulreal” es al final del poema, almendra y ojo en forma de
almendra [Mandelauge], es lugar y direccién hacia aquello “abierto y vacio y libre”,
es almendra del poema y ojo-mirada/ instante [Augenblick] del que habla hacia y
en un espacio libre [Frei-Raum], que no serd la Nada, sino el No-todavia [Noch-Ni-
cht].»]

HYPERBOREA. REVISTA DE ENSAYO Y CREACION 3 (2020) 24



alld de las simbologias y de las referencias al nazismo y al holocausto,
Kiefer hunde su obra en la tradicién alemana y en la historicidad, y
compone acuarelas, 6leos y acrilicos, pintura matérica y escultura en una
espacialidad nueva en el arte, una «narracién» como dice Handke, pero
narracién pintada en «lienzos de la tierra y el suelo» (258). ;Qué hay
entonces del azul en esta pintura? Empecemos por pensar con Handke «lo
descomunal, esta pintura hace como si no hubiera nada —como si nunca
hubiera habido algo (dado)- y como si todo, todo fuera (atin)
posible» (262). Desde este gesto utépico, «estos colores tierra, arena, barro
estdn pintados también contra la pintura: deben ser construidos, forjados,
construidos sobre, forjados contra, como para combatir, para cubrir, para
destruir, al mismo tiempo que a la pintura, la otra pintura, la
habitual» (264). Handke habla de los colores terrosos, ocres pero no ha
hecho referencia a los cuadros en los que el negro grisdceo se presenta en
los paisajes, con una perspectiva a ras del suelo que impide ver mds alld del
horizonte. Estas composiciones no estdn hechas sélo con negro y gris, ni
s6lo con los colores de la tierra, se mezcla en ellos el azul, azul-negro y
azul-gris, como en el cuadro que Kiefer dedica a Celan, Fiir Paul Celan:
Aschenblume. Extensiéon de azul-gris blanquecino, campo estriado hacia un
punto de fuga central y una porcién pequefia de cielo azul oscuro sobre la
linea del horizonte; sobre esta superficie se apoyan libros grises. «Flor de
ceniza» es el nombre del cuadro, ya no es mas una blaue Blume la de los
libros sino una Aschenblume. Los cuadros que llevan el nombre de
Margarethe, en cambio, escenifican otro azul, ya sean acuarelas u 6leos en
los que el pintor ha adherido briznas de paja o las ha pintado en tonos
amarillentos sobre un cielo azul, escribiendo los versos de Celan: «Dein
goldenes Haar, Margarethe» [Tu cabello dorado, Margarita] o sélo
«Margarethe». Azul y amarillo, contraste que Kiefer pone en didlogo con la
tradicion poética y pictérica alemanas. Y los cuadros de Sulamith, en los que
se inscriben también las palabras de Celan: «Dein aschenes Haar,
Sulamith» [Tu cabello ceniciento, Sulamita], composiciones oscuras en las
que a veces el pintor introduce la figura femenina. Estamos frente a un
tema conocido pero, tal como sucede en Celan, el tema se da a ver de un
modo inhabitual. Es la obra que construye sobre pero al mismo tiempo
contra lo ya dicho, lo ya hecho, tal como lo sefialaba Handke (264).

Y para no desviarnos del camino que nos propusimos trazar con y
desde el azul, deberfamos considerar aquello que comenzamos a decir en
las primeras pdginas, los modos en que la poesia, y la pintura, se han
encontrado con un color que dio lugar a la representacién de lo mds
recondito y humano, a la busqueda de un tiempo y un espacio de
reconciliacién entre lo terreno y lo espiritual, entre el sufrimiento y el ideal,
entre la tragicidad y la esperanza. Nos permitimos citar, antes de finalizar,
un fragmento del Principio Esperanza de Ernst Bloch (1980), sefialado por
Overath en una nota al pie:
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Aun cuando procede de las profundidades, la productividad se abre
camino asi hacia la luz y constituye, una y otra vez, un nuevo origen, a
saber: un nuevo origen a la altura de la conciencia. Es caracteristico de
esta altura que sobre ella se encuentre el azul, es decir, el color opuesto al
orco, el nimbo oscuro y, sin embargo, transparente, de toda verdadera
explicitacién. Como color lejano, este azul designa igualmente intuitiva y
simbdlicamente la gravidez de futuro, lo que todavia no ha llegado a ser
en la realidad, que es a lo que quedan referidas, en tltimo término, como
avanzadas todas las expresiones llenas de significacién. Lo oscuro hacia
adelante, en tanto que es un oscuro que se —aclara, pertenece también a
aquella conciencia lucidisima, en la que el dia no ha abandonado atn la
aurora, pero se nos muestra como surgiendo de ella (95).

Después del recorrido realizado, después de intentar trazar un
plano con las teorizaciones, la poética y las imdgenes del azul, creemos que
este fragmento de Bloch tiene el valor de sefalar la vinculacién entre lo
claro y oscuro que se da esencialmente en el azul y la imagen que despierta
en este color la idea del crepusculo, del azul que se ennegrece en la noche y
se aclara al renacer el dia. Tal vez, sea ésta la explicacién de la fascinacion
de los artistas con la tonalidad del azul. Lo cierto es que en parte sigue
resultando un enigma la predisposicién desde el romanticismo a esta parte
a revivir el potencial mistico y simbdlico del azul. Y, ademés, el hecho de
que las experiencias estéticas reunidas en torno a este color impulsen, como
ninguna otra, la cualidad sinestésica del color, la vivencia de la utépica
visién de una reconciliacién, reconciliacién que sigue resultando necesaria
aunque imposible. En Celan, en la poesia después de Auschwitz, el azul de
la lejania permanece, pero se presenta como mero impulso hacia lo que no
es o, tal vez, hacia lo que no es todavia. Con Celan, estamos frente a la
destinacién de esa criatura que a pesar de todo sigue en la bisqueda de su
principio esperanza.
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