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BEETHOVEN, KLINGER, KLIMT

Y LA SECESION VIENESA

LA EXPOSICION DE 1902, EN BUSCA
DE LA «OBRA DE ARTE TOTAL»

Javier Boned Purkiss

INTRODUCCION

La crisis sanitaria mundial que vivimos ha des-
lucido inevitablemente las celebraciones dedi-
cadas al 250 aniversario del nacimiento de Lud-
wig van Beethoven. Pero a lo largo de estos dos
siglos y medio se han dado algunos homenajes
importantes al genial compositor aleman. Uno
de ellos, muy relevante, tuvo lugar en 1902,
ochenta afios después de que Beethoven empe-
zara a escribir los primeros compases de la No-
vena Sinfonia, y fue llevado a cabo por un grupo
de artistas de la Secesién vienesa, dedicandole
una exposicion colectiva. El motivo principal
de la exposicién, como nos recuerda Karl E.
Schorske, «...fue el homenaje a una estatua con-
tempordnea de Beethoven muy celebrada, reali-
zada por el artista de Leipzig, Max Klinger. Los
artistas de la Secesién decidieron transformar
su edificio en un templo para consagrar la es-
tatua de Klinger. Ciertamente, ése era el punto
algido de una de las tendencias secesionistas,
proporcionar a través del arte una religién sus-
tituta que ofreciera refugio a la vida moderna.
En la muestra de Beethoven, los principales ar-
tistas secesionistas dedicaron tiempo y trabajo
para celebrar a Klinger mientras éste exaltaba a
Beethoven, un Prometeo estético que mantenia
a raya los buitres de la vida. Si alguna vez hubo
un ejemplo de narcisismo colectivo, éste lo fue:
los artistas (secesionistas) celebrando a un ar-
tista (Klinger) que celebraba a su vez a un idolo
del arte (Beethoven). El catédlogo de la muestra

se referia al «<anhelo de una gran tarea» de la Se-
cesion, la idea de emprender aquello con lo que
cada época desafia al artista: proporcionar el
desarrollo deliberado del espacio interior (Inn-
enraum). No caben dudas de que la muestra de
Beethoven fue una «obra de arte total» (Gesam-
tkunstwerk) de la mirada interior estetizada.»"

La exposicién se concibié como una mani-
festacién temporal donde se trataba, mis que
de agrupar partes armoniosamente heterogé-
neas, de confeccionar un todo unitario donde
pinturas y esculturas estuvieran al servicio de
una idea de espacio. Se intentaba someter las
partes a la idea de conjunto, obedeciendo a la
légica inexorable que impone una profundiza-
cién de cardcter espacial y adhesién a una tni-
ca idea rectora. Este deseo unificador retomaba
la busqueda de la «sintesis» emprendida por los
pioneros del Art Nouveau. Como comentaba
Ernst Stohr (uno de los miembros fundadores
de la Secesi6n) en el catdlogo de la exposicion,
esta busqueda conducia «...a lo més alto y me-
jor que los hombres de todas las edades han po-
dido ofrecer, el Arte del Templo (Tempelkunst),
correspondiente con lo que nuestro tiempo
aporta a la aspiracion creativa del artista: la con-
formacién consciente de un espacio interior.
No importa si esta exposicién es provisional,
(...) queremos aprender, experimentar la gra-
cia de unas obras que tienen un propdsito y un
destino.»

Pero ese espacio interior tan sélo podia des-
plegarse alrededor de un objeto que fuera a la vez
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FIG. 1. ALFRED ROLLER (1864-1935).
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CARTEL DE LA «EXPOSICION KLINGER / BEETHOVEN», 1902.

LITOGRAFIA EN COLOR. (230,1 X 80 CM)
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FIGURA 2. JOSEPH MARIA OLBRICH. PALACIO DE LA SECESION, VIENA, 1898. FOTO: DE BWAG

anticipacion, proyeccion y reflexion, como laes-  EL ESPACIO

tatua de Beethoven de Max Klinger. Un home-

naje (de la Secesion a Klinger) a un homenaje (de  El espacio elegido para la exposicion fue el inte-
Klinger a Beethoven), que junto al resto de las  rior del Palacio de la Secesion. Se decidié trans-
obras que conformaban la exposicién (sobre todo  formar este edificio en un templo para consa-
el friso de Gustav Klimt) llevé a su apogeo laidea  grar la estatua de Klinger, un templo del arte,
de »voluntad de arte» (Kunstwollen), término acu-  como sugiere la inscripcién que corona su entra-
fado por el historiador Alois Riegl, por el que se  da: «A cada época, su arte. A cada arte, su liber-
atribuia al arte una cierta autonomia respecto a  tad» (Der Zeit ibre Kunst - der Kunst ibre Freiheit).

la historia material, coincidiendo con las mani-  El edificio, creado y construido en 1898 por el
festaciones concretas del espiritu, y que encontré  joven arquitecto secesionista Joseph Maria Ol-
su maxima expresioén en Viena. brich, tuvo una enorme trascendencia cultural

La forma y el contenido de la exposicién, y arquitecténica en la Viena de principios del
por tanto, se encontraban —o intentaban en-  siglo XX. En sus formas y volimenes se quiso

contrarse— en la escultura de Beethoven, que  representar exteriormente ese estado previo a
con su presencia manifestaba el dato simbélico  la abstraccién moderna, siendo culminado sim-
fundamental, ese cumplimiento de la idea rec-  bélicamente con una delicada cipula dorada de
tora deseada por los miembros de la Secesién.  hojarasca. Desde su moderada escala se convir-
Sélo tenian que construir alrededor de esa joya  ti6 desde un principio en imagen de la voluntad

simbdlica» el templo correspondiente, y adjun-  artistica mds radical.

tar un programa sistematico, fomentando la Muy cercano en su lenguaje exterior a las
concepcién de la exposicién como un todo or-  primeras obras del arquitecto Frank Lloyd Wri-
génico, del cual el friso de su artista mds repre-  ght, el interior, sin embargo, siempre fue un es-
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sentativo, el pintor Gustav Klimt, también seria  pacio abstracto, funcional, abierto, destinado
parte sustancial. claramente a la funcién expositiva.
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IZQUIERDA: FIGURA 3. JOSEPH MARIA OLBRICH. PALACIO DE LA SECESION. PLANTA ORIGINAL. VIENA, 1898
DERECHA: FIG. 4. PALACIO DE LA SECESION. PLANTA TRANSFORMADA PARA LA EXPOSICION «KLINGER /

BEETHOVEN». (EXTRAIDO DEL CATALOGO DE 1902)

La posibilidad de su revolucionario sistema
de tabiques interiores mdviles fue por si mis-
mo una invitacién a muchas propuestas artisti-
cas internacionales. Estas cualidades interiores
de adaptabilidad fueron aprovechadas por otro
gran arquitecto secesionista, Joseph Hoffmann,
quien lo transformé para el evento expositivo
en un verdadero santuario, laberintico, rustico
y cuasi primitivo, a base de texturas rugosas,
adelantidndose asi al concepto de «brutalismo»
aparecido en la segunda mitad del siglo XX.
Un breve texto de Hoffmann en el catilogo de
la exposicién indica claramente todo lo que este
interiorismo debe a sus principios: «...el uso de
material «auténtico», un rechazo enérgico de la
simulacién y la mentira, la mayor simplicidad
posible en el lenguaje de los materiales y for-
mas, un caracter neo-primitivo de «santuario» y
su obvia referencia al arte arcaico (palacio mi-
cénico, tumba etrusca, basilica cristiana ...) son
no tanto el resultado de la intencién de copiar
un modelo, como un sesgo estético y moral,
muy caracteristico del Art Nouveau. Asimis-
mo, la distribucién, que se basa sobre todo en

la nocién de contraste entre el yeso crudo (mds
econémico y que contribuye a la animacién de
las paredes) frente a las superficies lisas, para
enfatizar las juntas. Una «pobreza» deseada y
subrayada por este material blanco bésico (con
fondo gris) para resaltar las preciosas obras que
en él se incrustan; una luz dorada, difundida
por marquesinas, en las habitaciones laterales,
en contraposicién a la clara luz cenital de la ha-
bitacién central (...) La «sacralizacién» —como
en Klinger— debe provenir primero del trata-
miento de la forma y no de un antecedente dato
simbélico.»?

Asi, a través de solemnes pasillos enga-
lanados con placas de cerdmicas y esculturas
neo-primitivas, el visitante avanzaba hasta lle-
gar a un vestibulo desde el que podia contem-
plar el espacio «sagrado» donde Beethoven
estaba entronizado, 4mbito que jamds perderia
de vista.

La division del espacio y su estructuracién
se basaba en la obligatoriedad de un recorrido,
que no dejaba al visitante otra posibilidad que
la de integrarse mediante su continuo despla-
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IZQUIERDA: FIGURA 5. EXPOSICION KLINGER/BEETHOVEN, 1902. VISTA DE LA SALA CENTRAL DESDE LA SALA IZQUIERDA (SALA
DE KLIMT). DERECHA: FIGURA 6. EXPOSICION KLINGER /BEETHOVEN, 1902. VISTA DE LA SALA CENTRAL, CON LA ESTATUA DE MAX
KLINGER Y LAS PINTURAS DE ADOLF BOHM Y DE ALFRED ROLLER
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zamiento, exacerbando en el «templo» un ca-
racter ritual. Mdas alld del vestibulo se abrian
tres «naves» o salas; las dos laterales, ligera-
mente elevadas, albergaban la mayoria de las
obras de arte, dejando a la escultura de Klin-
ger el protagonismo de la nave central. La es-
cultura de Beethoven, gracias a sendos huecos
abiertos en los espacios laterales, era siempre
visible, reforzando en todo momento su signi-
ficado. Asi, el visitante no llegaba ante la obra
sin preparacién; primero se habria visto de
lejos y desde un punto de vista elevado, pre-
pardndole el ambiente por todos los medios
posibles para un acto de devocién reverencial,
para llegar frente a la estatua en una especie de
estado hipnético.

A partir de esta ocupacién estratégica del
espacio se desarrollaba toda una intrincada red
de correspondencias entre las diferentes obras al-
rededor de la obra de Klinger, para multiplicar y
hacer compleja la lectura del conjunto. En la nave
central convivian dos grandes paneles pintados,
«El amanecer» de Adolf Bohm frente a la esta-
tua, en el lateral de la entrada, y «El anochecer»
de Alfred Roller, colocado detras de ella, con un
evidente significado simbélico. A la izquierda,
la sala de Klimt con su maravilloso friso, y res-
pondiendo homélogamente, la sala de la derecha,

con los mismos temas beethovenianos: «Alegria,
hermosa chispa de los dioses» de Josef Maria
Auchentaller y «Coraje del hombre y alegria de
combate» de Ferdinand Andri. Pequefias escultu-
ras de artistas de la Secesién puntuaban todo el
conjunto.

El espacio interior quedaba asi unificado,
jerarquizado en sus tres dimensiones, significa-
do puntualmente por los enigmaticos relieves
geométricos abstractos de Joseph Hoffmann,
expresiones puras de la «idea de espacio» relie-
ves muy cercanos ya a los codigos neo-plasticis-
tas de la vanguardia moderna, colocados sobre
las puertas que conducian de las salas laterales a
la sala central.

A esta atmosfera creada para el arte, a
esta caverna sagrada, tan solo le faltaba poner
en marcha la exposicién, y afiadirle la dimen-
sién sonora como culminacion del viaje hacia la
«obra de arte total». Esta dimensién se consumé
cuando el misico Gustav Mahler dirigié ## situ,
el dia de la inauguracion, la Novena Sinfonia de
Beethoven con un arreglo especial abreviado.

LA ESCULTURA DE MAX KLINGER

¢Por qué este homenaje a Klinger, cuyo pesado
simbolismo, insistente iconografia, su caracter



IZQUIERDA: FIGURA 7. EXPOSICION KLINGER /BEETHOVEN. 1902. SALA DERECHA, CON PINTURAS DE JOSEF MARIA AUCHENTALLER Y
DE FERDINAND ANDRI. DERECHA: FIG. 8. EXPOSICION KLINGER /BEETHOVEN. 1902. RELIEVES DE JOSEPH HOFFMANN

«masivo», podrian parecer caracteristicas total-
mente opuestas al refinado trabajo de los sece-
sionistas? Miembro correspondiente de la Sece-
sién y amigo de Gustav Klimt, la atraccién que
el escultor alemin ejercia sobre el movimiento
vienés descansaba, por un lado, en su propio
ejemplo como vida dedicada al arte, y por otro,
en sus puntos de vista teéricos, donde se reafir-
maban los grandes principios del Art Nouveau:
el valor superior de un arte que tomaba en con-
sideracion la totalidad del espacio (Raumbkunst)
y la necesidad de un material diferenciado para
cada trabajo especifico. La escultura de Beetho-
ven daba ejemplo con sus piedras y madrmoles
preciosos cuidadosamente elegidos, cuya fun-
cién consistia en quitar «realismo» a la obra, y
al mismo tiempo, divinizarla, apelar al Zeus de
Fidias y asi redescubrir el caricter sagrado que
revelaba la técnica escultérica.

La imagen misma de Beethoven, en su he-
roica desnudez, pufio cerrado, mirada al mas
all4, resume, metaféricamente, la intencién de
la exposicién: destacar el héroe-artista, cua-
si divino, martir y redentor de la Humanidad.
Como comenta Mercedes Tamara: «El dificil
objetivo de Klinger era dar expresién sélida y
monumental a la musica, la mds volatil de las
artes. El presentar a Beethoven casi como una

deidad, rodeado de los signos del poder ce-
lestial y terrenal (ingel, dguila, roca y trono),
pretendia, desde las artes plasticas, crear una
reencarnacién, una expresiéon perceptible de
lo indescriptible, de lo que tan s6lo puede ser
imaginado.»*

Klinger se habia ocupado de la figura de
Beethoven durante décadas. La idea, al mos-
trarlo con los pufios apretados, era la de rendir
homenaje a este titin que, pese a las adversida-
des, completa su trabajo y se convierte en uno
de los mds importantes compositores de la his-
toria. Como nos comenta J. C. Tellechea, «...
sin embargo, la grandeza es también una cues-
tién de postura. Tal como Beethoven se sien-
ta aqui en su trono, ya no €s un genio, sino un
dios. Pensativo, inclina su cabello rizado hacia
adelante, sorprendentemente, su cuerpo estd al
descubierto a excepcién de un par de sandalias
y un pafio sobre su regazo. Un 4guila, el ani-
mal heréldico de Jupiter, se sienta sumisamente
a sus pies (...) Lo cierto es que estimulado por
su coetaneo Richard Wagner, Klinger aspiraba
a superar las fronteras entre los géneros artisti-
cos, en el sentido de un arte total, en el que se
fundieran en una arménica unidad la pintura, la
plastica, la grifica, la arquitectura y, en lo posi-
ble, también la musica.»’
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FIG. 9. MAX KLINGER (1902) ESTATUA DE BEETHOVEN PARA LA EXPOSICION DE LA SECESION

Sin embargo, una vez clausurada la exposi-
cién, los vieneses no quisieron quedarse con la
excepcional obra (un hito en la veneracién del
Beethoven tardo-romdntico) que volveria a Lei-
pzig y seria adquirida por el ayuntamiento de la
ciudad para su Museo de Bellas Artes. Actual-
mente podemos admirarla como una de las con-
tribuciones a la celebraciéon en 2020/2021 del 250
aniversario del nacimiento del musico alemdn.

BEETHOVEN, UNA GRAN
METAFORA: LA SUBLIME
INFINITUD DE LA MUSICA, MAS
ALLA DE LA RAZON

¢Por qué Beethoven como /Jesit motiv de aquella
exposicion? Para el arte europeo Beethoven
representaba la creacién total en musica, el ar-
tista mds influyente desde el Romanticismo, el
creador absoluto. Su dominio fue abrumador,
nadie pudo disputarle su hegemonia musical. O
anticipaban su musica o la prolongaban, pero él
era el centro, y lo anterior y lo posterior sélo po-

dian ser convalidados en la medida en que se le
asemejaban.

Una creatividad «<heroica» que siempre
estuvo relacionada con el pensamiento de
Schopenhauer, filésofo de gran influencia en
la Secesién, en el sentido del importante refle-
jo que la musica presenta de la voluntad huma-
na, y nos narra la historia interna y secreta de
ese motor que todo lo mueve y que vemos pre-
sente en toda realidad. Para Schopenhauer, la
musica, a diferencia del resto de las artes, no
era una simple reproduccién de los fenémenos,
sino la objetividad mis fidedigna de la volun-
tad. En el capitulo 39 del segundo volumen de
El mundo como voluntad y representacion, le de-
dica un parrafo al compositor: «Si echamos un
vistazo a la midsica meramente instrumental de
una sinfonia de Beethoven, se nos muestra la
méxima confusién basada, sin embargo, en el
mds perfecto orden, la lucha mas violenta que
en el instante inmediato se configura en la maés
bella concordia: es la concordia discordante
de las cosas (rerum concordia discors), una repro-



duccién fiel y completa de lo esencial del mun-
do, que rueda en una inabarcable confusién de
innumerables formas y se conserva mediante
la perpetua destruccion de si mismo. Pero, a la
vez, desde esa sinfonia hablan todas las pasio-
nes y afectos humanos: la alegria, la tristeza, el
amor, el odio, el horror, la esperanza, etc., en in-
numerables matices, pero sélo en abstracto y sin
especificacion: es su sola forma sin contenido
material, como un mero espiritu del mundo sin
materia. Desde luego, al oirla tendemos a reali-
zarla, a revestirla de carne y hueso en la fantasia
y aver en ella escenas de la vida y de la naturale-
za. Pero eso, tomado en su conjunto, no facilita
su comprension ni disfrute; antes bien, le da un
afiadido ajeno y arbitrario: por eso es mejor cap-
tarla en su inmediatez y pureza.»®

Beethoven sostenia la idea que ninguna
filosofia seria capaz de expresar con palabras
y conceptos lo que una melodia era capaz de
transmitir, mediante esa «concordia discordan-
te» de las cosas a la que se referia Schopenhauer.
Su destino como artista se cumpliria actuando
mds que pensando, sacrificindose sin guardar
esperanza de gloria ni recompensa.

Por otra parte, la Secesién se identificaba
con lo que la plenitud sensorial de la obra del ar-
tista posee de infinitud, una manifestacién de
aquello que no es posible razonar lggicamente
en su totalidad. La sensibilidad musical entron-
caba, mds ain que con lo bello, con lo sublime,
sobre todo a través de las sinfonias. Para Mark
E. Bonds «... lo sublime era algo mas que una
matriz de cualidades estéticas. Muchos lo con-
sideraban un medio epistemoldgico para lograr
la integracion de lo finito y lo infinito (...) Bur-
ke sostenia que lo infinito, a causa de su simple
magnitud e infinitud, producia asombro y mie-
do en el espectador. Por otra parte, ese terror
tenia la capacidad de anonadar los poderes de la
razén y, por tanto, de transportar al espiritu a
un estado mds elevado»’

Beethoven evocaba el entendimiento de
lo sublime como lo «infinito aplicado», a través
de distintos grados: la distancia y la escala (es-

pacio sin localizacién concreta), el miedo y el
dolor (presentimiento del dolor ultraterreno), la
noche y la oscuridad (la noche profunda como
el reino del suefio m4s intenso), los destellos
de luz (tras el relimpago vuelve la oscuridad),
el tiempo y lo intemporal (lo monstruoso e in-
conmensurable, donde el tiempo se detiene), el
paso a lo incorpéreo (no hay cuerpos, solo som-
bras), y sobre todo, la sintesis de lo consciente y
lo inconsciente. C.J. Gonzélez Serrano, sobre lo
sinfénico en Beethoven, apostilla: «<De esta ma-
sica, por tanto, se desprende un sentido, alberga
una significacién y su naturaleza es simbdlica.
Expresa, a fin de cuentas, la esencia ultima del
mundo (...) Beethoven fundé asi una «comuni-
dad espiritual» que iba mis alld de la musica,
que impregné el pensamiento de toda una épo-
ca, y que no se eclipsé hasta la entrada de las
neo-vanguardias, bien entrado el siglo XX.»*

Las cualidades musicales de Beethoven,
sobre todo a partir de la 5* Sinfonia, (Heroica)
supusieron el despliegue de una idea musical,
una intima integracién de expresiones contras-
tadas, «...en una trayectoria que lleva de la lucha
al triunfo, todo ello dentro del marco general
de lo sublime (...) actuando como modelos de
la conciencia humana y especificamente de los
procesos de transformacién y superacién, equi-
valentes a una evolucién idealizada de la vida
misma.»®

Esta herencia de Schopenhauer en la ma-
sica de Beethoven tuvo su continuaciéon en el
pensamiento del filésofo, matematico y lingiiis-
ta vienés Ludwig Wittgenstein, coetineo de la
Secesién, que trataba de situar lo ético fuera
del discurso racional, ya que pensaba que es-
taba ubicado realmente en la esfera de lo poé-
tico. Explicando su decisiva obra Tractatus
légico-philosophicus, A. Janik y S. Toulmin co-
mentan: «...el Tractatus se entiende si se consi-
dera que tanto la ética como la l4gica estin en
relacion con lo que puede ser «mostrado», mas
no «dicho»; por consiguiente, lo mistico es am-
biguo. En primer lugar, hace referencia a lo que
el mundo tiene en comin con su representacion,
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su espejo, es decir, el lenguaje. En segundo lu-
gar, hace referencia al poder poético que tiene
el lenguaje de transmitir da significaciéon de la
vida». El lenguaje puede exponer la experiencia,
pero asimismo puede infundir significacién en
la experiencia. Lo primero es posible, ya que las
proposiciones que representan a los hechos son
modelos con una estructura légica. Lo segundo
es poesia.»™©

Segiin esta interpretacion el Tractatus de
Wittgenstein se convierte en la expresién de un
cierto tipo de misticismo del lenguaje que asig-
na al arte una importancia medular para la vida
humana, sobre la base de que sélo lo artistico
puede expresar la significacién vital y la verdad
moral, y sélo el artista puede ensefar las cosas
que mds importan en la vida. El arte es una mi-
sién. Como pretendian los artistas de la Sece-
sién, Wittgenstein intenté proteger la fantasia
de las incursiones de la razén e impedir que los
sentimientos fuesen sofocados por la racionali-
zacion, haciendo de la «significacién de la vida»
mds un enigma que un problema, por cuanto no
hay manera de resolverlo.

De esta forma Beethoven, como artista
sumo, es tomado por la Secesidn, en este caso
desde su dimensién musical, como una meta-
fora de salvacién. Salvacién por el placer del
riesgo, entendido como posicién vital, como
identidad. No ya el producto musical como
obra intocable, sino la dimensién musical en
cuanto condicién existencial. Penetrar en ella
es realizar el reconocimiento, tras el viaje mi-
tico, para recobrar la perdida humanidad. La
musica impulsa irremediablemente hacia lo ex-
tra-musical y nace esta dimensién musical, que
ha de ser constelaciéon neo-humanistica, dota-
da de expresién propia y que no es unicamente
lenguaje, sino que constituye un momento pre-
vio a la obra misma y va mds alld de su propia
naturaleza.

Y siendo coherente con el tema beethove-
niano promovido por la exposicion, en la sala
izquierda del Palacio, Gustav Klimt, fiel a la
evolucién pictérica de su propio lenguaje expre-

sivo, imaginé el famoso «Friso de Beethoven»
como una alegoria figurativa de la Novena Sin-
fonia, filtrandolo a través de poéticas sobre la
posible redencién de la humanidad por medio
de las artes.

GUSTAV KLIMT.
EL FRISO DE BEETHOVEN

Klimt utilizé el espacio cerrado de la nave la-
teral izquierda del Palacio para desarrollar un
friso en tres de las cuatro paredes de la sala,
estructurado gracias a una relacién simbdlica
unitaria, una estilizacién concisa y significati-
va, articulada en una secuencia ritmica de epi-
sodios. Se trata de la narracién del largo viaje
del individuo en busca de la felicidad, entre las
fuerzas de lo bueno y lo malo, idea que subyace
en la filosofia de Schopenhauer. Todo inspira-
do en Beethoven y su 9" Sinfonia.

Segiun comenta Edi Kastas, «...el Friso de
Beethoven ocupaba tres paredes de la sala y su
desarrollo, utilizando silenciosos e importan-
tes espacios en blanco, marcaba un «tempo» en
el relato de sus escenas, hasta el desenlace fi-
nal, el Himno a la Alegria. Klimt utilizé todos
sus recursos, buscé la inspiracion a lo largo de
toda la historia del Arte mezclando presente y
pasado y cre6 una obra innovadora e irrepeti-
ble que contiene todas sus claves: simbolismo,
experimentaciéon con pigmentos, uso del pan
de oro y devocién ornamental.»™ Establecien-
do paralelismos musicales, el friso se inicia con
un ritmo de adagio lento, apareciendo sobre el
muro blanco unas formas flotantes con alarga-
da figura de mujer y los ojos cerrados, espiritus
motivadores que darin continuidad al rela-
to, en una suerte de «bajo continuo» inheren-
te a toda estructura armoénica. Esta alegoria en
tres paneles ilustraba el poder del arte sobre la
adversidad; un tema préximo al Beethoven de
Klinger, pero despojindolo de todo carécter
prometeico.

Bésicamente, las tres partes del friso repre-
sentan lo siguiente:



FIG. 10. EXPOSICION KLINGER/BEETHOVEN. GUSTAV KLIMT, 1902. DESARROLLO DE LAS TRES ESCENAS DEL FRISO DE BEETHOVEN.
(CASEINA, REVESTIMIENTOS DE ESTUCO Y ORO, APLICACIONES DE MATERIALES DIVERSOS. PAREDES LATERALES IZQUIERDA Y
DERECHA: 217 X 1400 CMS.; PARED CENTRAL: 217 X 639 CM

«Primer panel (1" pared larga): «<El anhelo
de felicidad». Los sufrimientos de la débil
humanidad y sus suplicas al fuerte caba-
llero (cuyo rostro parece estaba inspirado
en el de Gustav Mahler). La compasién y
ambicién como fuerzas internas de los im-
pulsos que mueven a conseguir la felicidad.

Segundo panel (pared central, estrecha):
«Las fuerzas hostiles». El gigante mons-
truoso Tifeo, contra el que incluso los
dioses lucharon en vano, y sus hijas, las tres

Las artes nos conducen al reino ideal, el
unico en el que podemos encontrar alegria,
felicidad y amor puros. Coro de los dngeles
del Paraiso: «Alegria, hermosa chispa de los
dioses. Este beso es para el mundo entero.»™

Después de un viaje heroico e inicidtico, en la
tercera pared vuelve la luz, se consuma la salvacién
de la humanidad a través del arte, y la Sinfonia de
Beethoven recobra un pulso gentile, un grandioso
y vibrante a/legro. El coro es una inmensa plenitud
que nos conduce a la «Oda a la Alegria» de Schiller,

Gorgonas. Junto al monstruo, tres figuras con un beso tal como sugieren sus versos: «iAbra- %
femeninas representando la Lujuria, la zaos, criaturas innumerables! iQue este beso al- %
Impudicia y la Desmesura. La pena aguda, cance al mundo entero. Klimt se desborda en su %
las ansias y los deseos del hombre, se alejan  exquisita decoracién, con un abrazo final en el Pa- ‘
sobrevolando la escena. raiso, fruto de la superaci6n de los anhelos refleja- =

dos durante todo el recorrido. g
Tercer panel (2* pared larga): <El anhelo de Para Bouillon, el friso de Klimt no pre- S
felicidad encuentra reposo en la poesia» . senta tan sélo relaciones con el aspecto mas 79
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FIG. 11. EXPOSICION KLINGER/BEETHOVEN. GUSTAV KLIMT, 1902. ESCENA 12
PARED LARGA «EL ANHELO DE FELICIDAD» (FRAGMENTO)

FIG. 12. EXPOSICION KLINGER/BEETHOVEN. GUSTAV KLIMT, 1902. ESCENA
22 PARED (ESTRECHA) «LAS FUERZAS HOSTILES» (FRAGMENTO)

heroico de la musica de Beethoven, sino tam-
bién con aspectos melédicos y arménicos com-
plejos que el musico desarrolla, sobre todo,
en sus ultimos cuartetos. «..La asimetria, de
origen japonés lejano, descentraliza cada uno
de los paneles, introduce guiones e intervalos
«musicales» que de hecho se corresponden con
la melodia beethoveniana (...) El silencio (el
blanco entre la poesia y las artes) encuentran
su lugar alli, tanto como los «signos ritmicos»
(las figuras flotantes, repetidas e idénticas,
pero en numeros diferentes). También como
en el cuarteto Opus 131, la importancia varia-
ble dada a los diversos desarrollos, la disloca-
cion de lo que deberia ser un orden regular y

racional se hace en beneficio de una mayor
unidad organica del conjunto. Alrededor de es-
tos dos «pivotes» descentrados en sus respecti-
vas paredes pero que se enfrentan entre si, (el
caballero y la poesia, frente al grupo final, con
sus apretadas filas de artes y dngeles) intenta
contrarrestar, al final del recorrido, el panel
compacto de los Poderes Enemigos (...) Este
«entrelazamiento» de cosas descentradas, tan
atrevido como los espacios «amorfos» de sus
paneles en la Universidad, invierte lo que debe-
ria ser el dinamismo lineal de la «historia»: las
«palabras», alli también, cuentan menos que la
«musica» que normalmente deberia ser solo el
acompafiamiento.”

A través de una dialéctica de signos mas-
culinos y femeninos, la forma del friso se basa
entonces en el concepto clave y el manejo siste-
matico de los contrastes. Una mezcla de idealis-
mo y de realidad entre frontalidad y perfil, entre
el movimiento y la inmovilidad. Sobre el plano
se suceden los llenos y los vacios, el claro y el os-
curo, partes inquietas y superficies tranquilas,
lineas suaves y quebradizas, colores descripti-
vos y transfiguradores, oposiciones de texturas.
Como en el Beethoven renovado al final de su
trayectoria, la nocién de contraste es respon-
sable, por si misma, de producir significado: la
«erdad» del material (otro tema clave del Art
Nouveau) confinado en superficies, sirve tam-
bién para enunciar la supuesta verdad de los
contenidos. Tantos contrastes y opuestos son
otras tantas negaciones a un mensaje demasiado
explicito: las Artes estin pues confeccionadas
con un material ligero, como un éter transpa-
rente, pero su disefo, la larga linea ondulada y
voluptuosa, repetida, se refiere a la presencia
compleja, paraddjica y sensual, del placer.

El contraste «verdadero» es, en ultima ins-
tancia, portador de ambigiiedad, desdibuja las
posibles «pistas» para su entendimiento, anula
un efecto por el otro, invierte el significado a fa-
vor de su unica verdad, y siempre para si mismo.
Se denuncia el simbolismo, y a la vez se expo-
ne integramente la temadtica. La proyeccién so-



bre la superficie de la pared en el espacio real,
no representa las ideas contenidas en los fen6-
menos del mundo, sino que por el contrario es
en si misma una Idea del mundo, exhibe en su
forma todo su contenido. Su caricter decorati-
vo no tiene nada de trampa, y tampoco impli-
ca necesariamente la pérdida del contacto con la
realidad.

Por una parte, como en la musica beetho-
veniana del estilo «heroico», el verdadero sujeto
del drama era el Hombre, enfatizado y con ma-
yusculas, en su forma ideal, en combate consigo
mismo y con su principio de realidad. El Gran
Hombre era el propio artista o musico, salvado
de la desesperacion por haber agarrado el des-
tino por el cuello. Beethoven ratificé el para-
digma moderno mismo del héroe, en un 4mbito
muy determinado, el musical, réplica de su esti-
lo heroico. Klimt lo hizo en el pictérico. Fue en
este momento, con el Friso de Beethoven, y no an-
tes, cuando Gustav Klimt encontré finalmente
su camino y su liberacién.

FIG. 12. EXPOSICION KLINGER/BEETHOVEN. GUSTAV KLIMT, 1902. ESCENA 32 PARED LARGA «EL ANHELO DE
FELICIDAD ENCUENTRA REPOSO EN LA POESIA» (FRAGMENTO)

EL BEETHOVEN TARDIO:
LA FORMA SOFISTICADA

Pero lo verdaderamente importante, no exento
de ironia, es que toda esa dramaturgia en Bee-
thoven se ird trasladando al juego entre jerar-
quias de intervalos musicales, o entre formas
originarias en un escenario de estructuras pro-
piamente «formal» y sofisticado. Estas urdirdn,
en sus relaciones, complejas formas propias y
especificas, que se desarrollardn en sus dltimos
cuartetos. Como nos ilustra magistralmente
Eugenio Trias: «...a un combate titdnico o pro-
meteico ente héroes y dioses o ente fuerzas in-
ternas del al Sujeto Humano, o inmanentes al
alma del artista, sucede ahora el mismo comba-
te, con sus mismas vicisitudes, pero entre inter-
valos, tonalidades, modos mayor y menor, temas
y motivos, células arménicas y ritmicas, conce-
diendo a la forma un carécter de organismo.»#
Lo que mejor se adapta a este «organismo»
es la forma sonata, y es aqui donde podemos es-
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tablecer una relacién mads precisa con las ideas
desarrolladas por Klimt en su friso. La idea de
organismo presupone algo mdis que la subor-
dinacién de las partes al todo. Implica que las
partes son, a su vez, reflejos singularizados de la
totalidad. Continda diciendo Trias que «...po-
seen relativa autonomia, pero no pueden existir
sin referencia a ella. Beethoven introduce en lo
clasico una doble novedad: una integracién sis-
temdtica de todos los componentes de la pieza,
desde el primero al dltimo compds; y una dra-
matizacién de esa misma forma sonata de tal in-
dole que sus estructuras formales, sus jerarquias
tonales, sus claroscuros instrumentales y sus
contrastes temdticos y motivicos sirvan, como
es canénico en su estilo heroico, para hacer uso
de todo ello, y contar o relatar de forma plena-
mente dramatizada, un argumento singular (en
el que no es casual que se adivine o barrunte un
programa oculto o esotérico).»”

La clave de esta peculiar interpretacién
que Beethoven hace de la forma sonata estriba
en la duplicacién temdtica como metodologia
sustancial: la oposicién dialéctica, el antagonis-
mo, la contraposicién y la contradiccién. Al sis-
tema del «organismo» se llega siempre hallando
la forma que «supere» estas oposiciones o con-
trarios, conducidas a su paroxismo, al frenesi en
su lucha exacerbada. En Beethoven (como en
Klimt) la expresividad del tema queda subraya-
da por el caracter ritmico, memorable, conciso,
de sus temas y motivos. En el mds importante
de sus cuartetos finales, el Opus 131, se asume
la fuga como forma inesperada, para iniciar una
extraordinaria aventura, a fin de encontrar una
organizacién nueva y distinta, muy lejana de los
cuatro movimientos canénicos: €s una sucesion
de movimientos encadenados a través de los
cuales aparecen episodios auténomos, una for-
ma con Variaciones. Una sucesién de elementos
que se emparentan en un género comun, que
como en los juegos lingiiisticos de Wittgens-
tein, suponen «aires comunes», y cuyo descubri-
miento no es nada ficil. Una concatenacién de
elementos que nos revela un inico proceso men-

tal perfectamente argumentado. Esta es la gran
similitud entre el Beethoven tardio y sofisticado
y el friso de Gustav Klimt, que también supuso
el final de su trayectoria pictdrica.

FINALE

La plena solvencia y dominio de los dos artistas
Klimt y Beethoven, protagonistas esenciales de
la Exposicion, se nos revela en unas formas (fri-
o y cuartetos) nuevas y renacidas, de vitalidad
inusitada, llenas de frescura y permitiendo la
circulacién, casi «mdgica», de ideas musicales y
pictéricas. Son como estrellas fugaces que dan
paso siempre a otra idea nueva, igualmente fan-
tastica. Son momentos de creatividad «final»,
donde el fragmento y el esbozo, los detalles, tie-
nen un caracter de abundancia y exceso, nunca
de deficiencia. Las formas brillan y fulguran un
instante, pero dejan paso a las siguientes. Esto
confiere una intensidad y una densidad propias
del género «tema con variaciones».

En ambos artistas parece que hay prisa
por sacar estas ideas a la luz. Como apostilla de
nuevo Trias: «..en lugar de suscitar paralisis de
horror y melancolia, la presencia de la Muerte
confiere urgencia y verdadero apremio a la plas-
macién de las ideas, de modo que éstas acaban
hallando con inusitada rapidez su forma propia,
que sin embargo s6lo parece esbozarse en forma
de fragmento o destello.»*

Después de esta Exposicion, la Secesién
como movimiento y el mismo Klimt como pin-
tor se desvanecen, también el universo del Art
Nouveau, acosado por nuevas vanguardias que
lo acusaban de excesivamente «estetizante» y
conservador, como la tendencia expresionis-
ta protagonizada en el mismo Viena por Adolf
Loos, Karl Kraus, Oscar Kokoschka y Arnold
Schoenberg, que produjo «la explosién del jar-
din» definitiva.

Pero lo que intent6 la Secesion fue hablar-
nos desde su verdad desnuda, desde su verda-
dero «espacio interior», como nos recuerdan las
palabras de Hugo von Hofmannsthal en 1895,



en las cartas enviadas a su amigo E.F. von Be-
benburg: «Me gustaria sentirme un ser fuerte de
todas las cosas y estar inmerso en ese ser para
sentir su verdadero significado profundo. Por-
que todo el universo esta lleno de significado, y
el significado se ha convertido en forma (...) Las
palabras no son de este mundo, son un mundo
aparte y por si mismo, un mundo tan completo
como el mundo de los sonidos (...) Si te enamo-
ras de ti mismo, y si como Narciso, te caes al
agua, en ese momento estds yendo por el buen
camino (...) Me refiero a la vida, o a Dios, como
quieras.»7 o
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