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Stephan Koja 

«Klimt, Kokoschka, Schiele, 
elementos de una relación» 
Cabe preguntarse si, realmente, es lí

cito relacionar a Klimt, Schiele y 
Kokoschka, sin más, en un mismo con
texto. ¿No fueron, sin excepción, per
sonalidades muy marcadas con pro
ye c to s vitales y meta s artísticas 
caracterizadas por su acusado indivi
dualismo? Lo que se propone evidenciar 
esta exposición es que el espíritu de la 
época --el Zeitgeisr- y numerosos nexos 
unen a los tres pintores plural mente en 
los años comunes que van de sde el 
cambio de siglo hasta 1918. 

Klimt, Schiele y Koko schk a son, sin 
ninguna salvedad, impensable s s in la 
mezcla de etnias unidas bajo la monar
quía austrohúngara, s in la aportación 
judía al florecimiento cultural y sin el 
clima de invernadero intelectual y cul
tural que reinaba en Viena, la capital del 
imperio. Así, por ejemplo, el padre de 
Klimt era oriundo de Bohemia y su ma
dre vienesa. El padre de Schiele, naci
do en Viena, estaba avecindado en Pra
ga y su madre procedía de Krumau, en 
Moravia. El padre de Kokoschka era 
de Praga y su madre procedía de la Ba
ja Austria. 

El clima pictórico-cultural de la Vie
na de finales del siglo XIX y prin ci
pios del presente está marcado por la 
poderosa impronta de Klimt y la Se
cession, de la que éste fue cofundador. 
Su porte sosegado y firme le convertía 
en personaje dominante como predes
tinado por la naturaleza a verse rodea
do de adeptos y ser una personalidad 
rectora. Esta situación comenzó con la 
salida de los secesionistas del Kun s
tlerhaus en 1897 y continuó con el 
abandono de la Secession por el Grupo 
de Klimt, en 1905, y la organización 
de la Kunstchau (Muestra de Arte) de 
1908, quedando asimismo reflejada en 
el hecho de que las obras de Klimt cons
tituyeran el centro de varias expo sicio

nes y él mismo fuera elegido para for
mar parte de algunos jurados encarga
dos de adjudicar premios a artistas no
veles. KJimt, en cierto modo, desbrozaba 
el camino a sus sucesores cuya auto
ima gen como artistas sería impensable 
sin él, con lo que servía de modelo y 
punto de referencia a los adversarios 
del arte estilizado que él personificaba. 

Con los secesionistas, Klimt aboga
ba por el ideal de un arte que debía 
abarcar todos los ámbitos de la vida y 
dejar su impronta en todas las mani
festaciones de la existencia humana . 
La Kunstchau de 1908 fue la renovada 
presentación del programa de los esti
listas: todos los ámbitos vitales debían 
ser penetrados al más alto nivel por 
productos del arte contemporáneo. Es
ta concepción de la fuerza conforma
dora de una penetración (estilística) de 
intenciones artísticas en todos los ám
bitos de la vida tuvo por consecuencia 
que ninguna afirmación ni mensaje fue
ran posibles sin un revestimiento esté
tico, y que todo tenía que estar someti
do a los dictados de lo decorativo. Pero 
preci samente esto terminaría por con
ducir a una limitación de las posibili
dades de la expresión , que hubo de ser 
superada por la siguiente generación 
de pintores . 

Al principio, también Schiele y Ko
koschka se rindieron a la influencia de 
la idea del arte estilizado y del ideal de 
la obra artística integral. Kokoschka 
realizó bocetos para trabajos postales de 
las Wiener Werkstatte, en los que la 
superficialidad decorativa, a veces, se 
conjuga también con motivos folklóri 
coso Con sus trabajos para el cabaret 
«El Murciélago», Kokoschka respondía 
íntegramente a los postulados de la obra 
de arte integral. 

El primero a quien Klimt protegió 
realmente fue a Kokoschka. Klimt se 
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percató del talento oculto bajo la rude
za de Kokoschka, proporcionándole al 
margen del jurado la posibilidad de ex
poner algunas obras en una dependen
cia de la Kunstchau de 1908. Klimt se 
consideró durante toda su vida como un 
mentor de jóvenes talentos y se mos
traba extraordinariamente generoso a 
este respecto. Les compraba algunos 
trabajos, les proporcionaba oportuni
dades para presentarse en galerías de ar
te y llamaba la atención de los colec
cionistas sobre ellos. 

Kokoschka tenía perfecta conciencia 
de la protección que le dispensaba el ad
mirado maestro y le dedicó en prenda 
de gratitud Muchachos soñando. Para 
Egon Schiele, Klimt era en esos años el 
gran ejemplo, incluso algo así como la 
figura que sustituía al padre que había 
perdido a la edad de sólo catorce años 
y medio. Más tarde Schiele diría: Yo he 
pasado por Klimt. Durante toda su vi
da Klirnt continuó siendo para él un 
punto de referencia al que debía nume
rosas sugerencias en materia de com
po sición y temas. Y así también sus 
trabajos tempranos están enteramente 
influidos por Klimt y recogen su anta
goni smo entre rostros muy modelados, 
descritos detalladamente en su efecto 
plástico , y zona s y superficies cubiertas 
por dibujos decorativos. Cabe suponer 
que Klimt tuviera a Schiele en gran es
tima . Admiraba sobre todo la fuerza 
expresiva de sus figuras, especialmen
te sus gestos y mímica. 

Una nueva concepción del arte 

Precisamente en la Mue stra de Arte 
de 1908, que se había propuesto ofrecer 
una visión de conjunto de la creación ar
tística de los estilistas, se produjo el 
primer distanciamiento de esta corriente 
y se percibieron los albores de una con
cepción del arte totalmente nue va que 
empezó a romper ese hipotético con
senso. Porque mientras Klimt estaba 
repre sentado por obras como Las tres 
edades de la mujer ( 1905) , El beso 
( 1907/08), Danae ( 1907/08) y los re

«G ra nj a en la Al\.. Austria» (1911), de Klirnl. 

«Retra to de la madre del artista» (1'117), de 
Kokoschka, 

«C ua lro á r boles» (19 17), de Sc hiele. 
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tratos de Adele Bloch-Bauer (1907) Y 
Fritza Riedler (1906), Kokoschka ex
ponía en una sala contigua bocetos pa
ra tapices. 

Pero también en los trabajos de 
Schiele empezó a perfilarse un cam
bio. En 1909 también él expuso junto a 
Kokoschka en la Muestra Internacional 
de Arte. El Autorretrato con los dedos 
separados puede considerarse como un 
trabajo de transición, cuando Schiele 
comenzó a cambiar los decorativos fon
dos klimtianos por un vacío que au
mentaba la expresividad, como el que 
más tarde encontramos con máxima in
tensidad en el retrato de Kosmack. De 
pronto aparecen dimensiones de la ex
presión psíquica que superan amplia
mente todo lo anterior. 

¿Qué había sucedido para que en 
Kokoschka y Klimt apareciera de pron
to una clara mutación de su concep
ción artística? Precisamente cuando el 
secesionismo, en una especie de exhibi
ción de sus realizaciones, había mos
trado sus máximos logros y comenzaba 
a gozar de general aceptación, era cues
tionado como corriente artística justa
mente por aquellos a quienes había pro

«Dama con sombrero y boa de plumas» (1909), de Klírnt. 

porcionado las primeras posibilidades 
de articulación. Fueron éstos los que 
atacaron ahora la ideología de una uni
versal armonía formal, sustituyéndola 
por un radicalismo insospechado hasta 
entonces por el realismo de la expre
sión. 

Por lo que respecta a Kokoschka, ya 
a finales de 1908 aparecieron en sus 
dibujos temas como Asesinos de muje
res y Masacre, caracterizados por un ra
dicalismo enteramente nuevo del men
saje y lo directo de los recursos 
pictóricos empleados. En 1908, Ko
koschka conoce a Adolf Loas, y poco 
después a Karl Kraus. En la Asocia
ción de Literatura y Música conoce a 
Arnold Schonberg y a Anton van We
bern. Es Loas quien consigue realmen
te que Kokoschka termine por abando
nar el camino que venía siguiendo, por 
poner punto final a su trabajo para las 
Wiener Werkstatte y por buscar nuevas 
formas de expresión no adulteradas ni 
desfiguradas por ningún convenciona
lismo estilístico. 

Mientras la concepción artística de 
Klimt y los secesionistas trataba, a fin 
de cuentas, de armonizar el arte y la 
vida a través de formas caracterizadas 
por una actitud positiva frente al mun
do que cuestionaban, la actitud de los 
jóvenes expresionistas era radicalmen
te opuesta: el mundo que les rodeaba era 
concebido como amenazador, hostil, 
mordaz, como pura apariencia, en tan
to que el artista en su solitaria existen
cia era visto como uno de los pocos 
protagonistas de la verdad. Y mientras 
Kokoschka y Schiele --cada uno a su 
manera y de modo diferente- sentían y 
experimentaban esto y lo expresaban 
en su arte, sus apologistas lo defendían 
con su poderoso verbo, y con especial 
contundencia los citados Adolf Loas y 
Karl Kraus. 

En Klimt, la estilización inhibe la 
fuerza expresiva: todo, actitudes, ade
manes y sentimientos, debía ser estéti
co. En cuanto a Schiele, a medida que 
va encontrando su propio lenguaje, su 
mensaje se vuelve más radical, un men
saje que a la postre es absolutamente su
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yo y personal. Así como en los paisajes 
klimtianos sólo hay pompa y fastos, la 
inmovilidad del tiempo, un armonioso 
mundo hermético y un paraíso terre
nal, en la pintura de Schiele los árboles 
y flores se convierten en amenazadas 
criaturas solitarias, y en Kokoschka las 
cosas sencillas devienen abismales y 
mórbidas, siendo presentadas en su des
nuda dimensión animal, no en la esté
tica. 

y así como en las pinturas de Klimt 
(con su horror vacui) no existe un sen
timiento de vacío, de lo abismal del es
pacio ni de desarraigo, el espacio -par
ticulannente para Schiele- se convierte 
en peligro. También en las obras de 
Kokoschka el fondo se transforma en al
go que ya no puede acoger a las figuras, 
sino que las hace avanzar empujándo
las hacia el espectador. Los paisajes 
klimtianos son comparables a esplen
dorosos y relucientes mosaicos, lugares 
de una existencia ideal apartados de la 
realidad; sus mujeres están envueltas 
en un mundo de soberbias alhajas. A es
to los jóvenes pintores oponen la de
formación desveladora que intensifica 
la expresión: Schiele lo hace mostran
do angustiosos vacíos y el doliente pa
tetismo de los gestos; Kokoschka, re
presentando cabezas vejadas a golpe 
de pincel y valiéndose en ocasiones de 
un colorido macilento. 

nidadi, retratos y paisajes. Klimt no hi
zo referencias al significado de una re
presentación, a su contenido alegórico 
o histórico, en tanto que de Schiele y 
Kokoschka obtenemos alguna infor
mación complementaria acerca de sus 
obras, a través de las cartas y declara
ciones que nos legaron. En todos ellos 
existe una continuidad en lo que atañe 
a la iconografía: sus obras constituyen 
un estudio y análisis de los campos 
existenciales del vivir, con erotismo, 
caducidad, enfermedad y muerte, es 
decir, con cuestiones metafísicas; yen 
los tres se encuentra en primer plano la 
atención y dedicación a la temática del 
hombre. 

En el fondo, la pintura de los tres 
era una elaboración de elementos au
tobiográficos. Ciertamente, la obra de 
Klimt no conoce el autorretrato, mien
tras que esta clase de trabajos desem
peña en la producción de los otros dos 
un papel muy importante, casi central. 
Para Kokoschka, la dedicación a sí mis
mo y a la autorrepresentación reviste un 
alto significado, en especial durante sus 
relaciones con Alma Mahler, cuando 
la fijación con la propia presencia con
tribuye, en dibujos o pinturas, al escla
recimiento de la personalidad del autor. 
Schiele pinta unos cien autorretratos; en 
todos ellos sigue el rumbo de su talen-

Gustav Klimt.figura 
acuñadora 

Klimt no sólo creó condi
ciones básicas y generales, 
condiciones marco. Con su 
obra anticipó muchas cosas 
que tienen también validez en 
Schiele y Kokoschka y que 
habrían de marcar y acuñar 
su obra. Ello vale, en princi
pio, para los géneros pictóri
cos perseguidos por los tres 
pintores. Al igual que Klimt, 
en aquellos años los otros dos 
artistas realizaron sólo alego
rías (imágenes de la Huma- «Retrato de Adolf Loos» (1909), de Kokoschka. 
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to teatral y se sirve de una muy diver
sa autoescenificación . 

En contraste con ello , Klimt parece 
ocultarse dentro de su obra. La dedica
ción analítica a la propia imagen, a la re
presentación de sí mismo, es algo que 
no hallamos en Klimt. Siempre con 
nuevas metáforas, Klimt gira en tomo a 
la fascinación de la mujer y a lo ame 
nazante que, al propio tiempo, emana de 
ella, dedicando miles de dibujos a su be
lleza y a su seductora atracción abismal . 

También Kokoschka se sirvió de 
metáforas propias y de cuadros de per
sonajes que interpretan un papel. Mien
tras Klimt se excluye a sí mismo y al 
varón casi siempre, Kokoschka, y aún 
más Schiele, suelen colocarse en calidad 
de actores de su historia. Schiele se ha
ce cargo de esta posibilidad de la auto
rrepresentación alegórica y la saluda 
como la más grata, y es quien , a partir 
de 1910, la desarrolla más ampliamen
te. El Amor y la Muerte, Eros y Thá
natos, constituyen un tema que intere
sa a los tres artistas, aunque bajo 
distintos aspectos. Si Muerte y Vida o 
Esperanza 1, de Klimt, tratan aún a la 
muerte como amenazadora contrapo
sición o como algo indefinido, que ace
cha o que, como en Adán y Eva, hace de 
mudo trasfondo detrás de una florida 

existencia, la muerte va a ser uno de los 
temas capitales en el arte de Schiele. 
Aparece abiertamente, como en Mujer 
embarazada y muerte (1911) o en Ma
dre muerta (1910) , o bien se esconde 
como sentimiento vital de su constante 
cercanía, como destino que aguarda en 
las plantas cuando éstas se van mar
chitando. En cuanto a las obras de Ko
koschka que representan asesinatos de 
mujeres, y también su pieza teatral Ase
sinos. Esperanza de las mujeres, mar
can la temática de la lucha de sexos, pe
ro deben ser consideradas, además, 
como expresión de su actitud general de 
rechazo y de su propósito de escanda
lizar. 

Al morir Gustav Klimt, el 6 de fe
brero de 1918, su amigo Schiele lo di
bujó al día siguiente en la cámara mor
tuoria del Hospital General. Le hizo 
tres dibujos en los que Klimt aparece sin 
barba. Schiele puso gran empeño en 
que el taller de Klimt se conservara sin 
cambio alguno. Incluso trató de alquilar 
el local para él mismo. Su fallecimien
to, el 31 de octubre de ese año, lo im
pidió. También a Kokoschka le afectó 
hondamente la muerte de Klimt. El I J 
de febrero escribió a su madre: «He 
llorado por el pobre Klirnt, el único de 
los artistas austríacos que tenía taJento 

y carácter. 
Ahora, yo 
soy su suce
sor, como 
en tiempos 
pedí de él en 
la Exposi
ción, y toda
vía no me 
siento lo su
ficientemen
te maduro 
como para 
guiar esta 
desampara
da grey ».D 

..Casas junto 
al río 11(la 
vieja ciudad 
11)>> (1914), de 
Sehiele . 
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Gerbert Frodl 

«Al Tiempo, su Arte; y al Arte, su 
Libertad» 
Sue le ser frecuente equipa sus actuales fronteras, 

rar el concepto del arte de Viena perdió gran parte de 
la Viena de 1900 con el arte sus funciones y con ello 
austríaco en su conjunto, se redujo también su im
cuando sólo es una parte de él. portancia, al tiempo que 
«Al Tiempo, su Arte; y al Ar empezaron a tener rele
te, su Libertad». Estas pala vancia otras ciudades como 
bras aparecen grabadas en la Graz, Linz o Salzburgo. Se 
fachada del edificio de la Se dará así un expresionismo 
cession de Viena. Datan del austríaco propio de los 
año 1898 y representan el le
ma de esta nueva asociación de artistas. 
Uno de los objetivos de la Secession, 
fundada en la primavera de 1897 con el 
nombre de Unión de artistas pJásticos de 
Austria-Secession, era poner fin al ais
lamiento de Austria con relación a la 
evolución de las artes plásticas en el 
ámbito internacional. El hecho de que 
estas palabras aparecieran grabadas en 
un edificio público es una muestra de 
cómo para muchos artistas y para gran 
parte del público vienés de la época, 
el arte en Viena no gozaba de plena li
bertad. 

Cuando se compara la pintura que 
había en Viena hacia el año 1897 con la 
coetánea en Francia, por ejemplo, se 
pone de relieve el acentuado carácter 
conservador de la primera. Dominaba 
este panorama la Kunstlerhaus, una aso
ciación de artistas muy tradicionalis
tas, que no hacían ningún esfuerzo por 
realizar innovaciones. La libertad de 
los artistas de la época era limitada. 
Viena dominaba artísticamente con re
lación a otras ciudades del Imperio, co
mo Budapest o Praga. En la zona de ha
bla alemana de la Monarquía, aproxi
madamente equivalente a la Austria ac
tuaJ, Viena era el único centro artístico 
dominante. 

La descentralización de las artes 
plásticas en Austria no se produjo has
ta 1918. Con el desmoronamiento de la 
Monarquía y la limitación de Austria a 

años veinte y treinta con 
distintas manifestaciones en las diver
sas zonas del país. 

La Secession se crea tras la separa
ción de un grupo de artistas del grupo 
conservador de la Kunstlerhaus. Ello 
supuso un enriquecimiento y renova
ción, a la par que una conmoción de las 
estructuras artísticas existentes. Los 
miembros fundadores de la nueva aso
ciación artística eran pintores, esculto
res y arquitectos que en un principio no 
tenían como meta la renovación del tra
bajo artístico, sino que buscaban inten
sificar el contacto con el público para 
provocar un cambio de actitud del mis
mo para con el arte. El monopolio y 
autoritarismo que ejercía la Kunstler
haus movió a aquellos artistas a sepa
rarse de ella; entre ellos Gustav Klimt, 
Carl Moll, Koloman Moser, Maximilian 
Lenz, etc.; y los arquitectos Otto Wag
ner, Joseph Maria Olbrich, Josef Hoff
mann y otros. 

La Secession proyectó la construc
ción de un edificio de exposiciones pro
pio, y en 1898 se pudo organizar la pri
mera muestra en ese edificio. Gustav 
Klimt fue el primer presidente de la 
nueva asociación. En los estatutos de la 
Secession figuraba la obligación de or
ganizar muestras de arte europeo con
temporáneo. Esa cJara vocación de una 
intemacionalización de la vida artística 
de Viena era uno de los objetivos más 
acuciantes de la Secession, con vistas a 
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acabar con el tradicionali smo y 
con servadurismo imperantes. 
Los secessionistas organizaron 
una serie de exposiciones que 
abrirían una nueva era, e intro
dujeron nuevos criterios: debía 
ser un artista el que asumiera la 
responsabilidad de organizar una 
exposición, por ejemplo . 

Otro instrumento a través del 
cual la Secession llevó a cabo 
sus aspiraciones de cambio fue la
revista Ver Sacrum (Primavera Ed ilicio de la Secession, de Joseph Maria Olbrich , hacia 1902. 

sagrada), que se constituyó en el por
tavoz de la Asociación. El concepto de 
obra artística integral como una uni
dad de arquitectura y de artes plásticas 
y aplicadas,gracias a losesfuerzos de la 
Secession, adquirió una enorme fuerza 
en Austria. 

La figura de Gustav Klimt y su obra 
hasta 1895 son la mejor prueba de que 
la Secession no respondió a una revo
lución hecha por artistas jóvene s, sino 
a un movimiento en el que tenían cabi
da tanto artistas jóvenes como de más 
edad. Todos ellos tenían el objetivo co
mún de abrir Austria al nuevo arte eu
ropeo y suprimir la autocomplacencia 
de la vida artística vienesa. No eran, 
por lo demás, obras demasiado futu
ristas las de los artistas de la Seces
sion. No olvidemos que el secessionis
mo era un estilo muy adaptado a un 
público vienés apegado a la tradición. 

Incluía a pintores progresistas y con
servadore s. 

Por su parte, tras la creación de la Se
cesión , la Kunstlerhaus siguió organi
zando exposiciones periódicamente, 
aunque se trataba de muestras de tono 
marcadamente conservador: retratos de 
corte, paisajes y pinturas de género. 
También en la Kunstlerhaus había pin
tores cuyas composiciones y cuya téc
nica bien podían haber pertenecido a la 
Secession, pero que por miedo o timi
dez no se arriesgaron a ingresar en ella. 
No hay que olvidar que la Kunstlerhaus 
en la vida artística vienesa representa
ba una posición sumamente intluyente, 
y el ambiente conservador seguía te
niendo un gran peso. 

Gustav Klimt tuvo ocasión de sufrir 
ese ambiente cerrado y rígidamente 
moralista y tuvo el honor de convertir
se en el precursor de todo un movi-

Koloman Moser: Revista Ver Sacrum , núm. 2, 1898. Koloman Moser: Boceto para la revista Ver Sacrum , 
núm. 4, hacia 1899. 



14 / ARTE 

mie nto de protes ta. En 1905 , Klimt y 
otros artistas deciden dimitir de la Se 
cess ion, lo que llevaría al ocaso de és
ta. La salida de Klirnt y sus compañeros 
se debi ó a una serie de razones. Por 
un a part e , la coex is tenc ia entre co
rrientes más modernas y abierta s con las 
conservadoras en el seno de la Seces
sion, que en una prim era etapa le insu
flaron vida , co n e l tiempo dio lugar a 
una serie de co nflictos. 

Klimt , co n Ca rl Moll, organizó la 
Kunstchau, co incidiendo con e l 60 ani
ver sario de l reinado del Emperador 
Francisco José 1. Una nuev a gen era 
ción de ar tistas , entre ellos Schi ele y 
Kokoschka, defensores del expresio

nismo, tend erá un puente co n los gran
des centros art ísticos de París y Berl ín. 
Es importante en es te expresionismo 
la dimensión psicológica de los retratos. 
Este nuevo enfoque del individuo, este 
abordar de una form a crí tica , hipercrí
tica a veces, la mism a ex istenc ia hu
mana será una tend encia que se man
tend rá en e l arte vie nés hasta hoy mis
mo. Para la ge ne rac ión de artis tas jó
venes , la trágica muerte de Sc hie le, en 
1918, no supuso una drástica ruptura co
mo la que represen tó pa ra e l moder
nismo vienés la mue rte ese mismo año 
de Gustav Klimt: puede dec irse que el 
Jugendstil murió en Viena en 1918, con 
la muerte de Klimt. 

El Palacio Beluedere y las colecciones
 
de la Osterreichische Galerie
 

La Osierreichische Ca lerie (Ca le
ría Austríaca) , de donde proceden la 
mayor parte de las obras de esta expo 
sición-señala Gerbert Frodl en el ca
tálogo-, es uno de los mayores museos 
de arte de Austria. Estas diversas co
lecciones, que abarcan desde la Edad 
Media hasta entrado el siglo XX . pro
porcionan la mejor y más completa vi
sión de conjunto del arte austríaco. Se 
encuentran en el Belvedere vienés , un 
grupo de dos palacios con sus respec
tivas depe ndencias que -en simonía 
con Sl/ extensa área de jardines- cons
tituyen un incomparable conju nto de 
arquitectura barroca. Entre 17 14 y 
1716 se construyó el Bajo Belvedere, 
fr ente al cual se erigió entre 1721 y 
1722, un palacio mayor y más repre
sentativo situado en lo alto de una co
lina: el Alto Belvedere. En 1903 se 
creó la Moderne Galerie , que se inau

guro provisionalmente en el Bajo Bel
vedere. Esta iniciativa partió de la aso
ciación de arti stas de la Secession y 
de algunos de sus miembros más des
tacados, entre el/os Gusta v Klimt y 
Carl Mol/. En 1911 la pinacoteca cam
bió su nombre por el de K.K. Osterrei
chische Staat sgalerie (Imperial y Real 
Pinacoteca del Estado Austríaco) . Fi
nalmente, en 1921 , el museo cambió 
nuevamente de nombre y se denom inó 
Osterreichische Ca lerie . Esta ha cen
trado siempre su atención sobre el ar
te austríaco contemporáneo : especial
mente, el arte de la variante vienesa del 
modernismo europeo. protago nizada 
por Gustav Klimt y la Secession, por 
una parte. y de otro lado, el arte del ex
presionismo psicologizante de Egon 
Schiele, Oskar Kokoschka y Max Op
penheimer, que f iguran entre las f ace 
tas sobresalientes de la colección. 
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5tephan Koja 

«Klimt, Kokoschka, Schiele: 
coincidencia y confrontación» 

arte. No debe pasarse porAl fundarse la Secession 
alto que muchos de los imen el año 1897, Klimt 
pulsos para el nuevo artefue uno de los más vigoro
expresionista se hicieronsos propugnadores a la hora 
notar gracias a la mediación de defender la idea de crear 
de los secessionista s - soun edificio propio destinado 
bre todo Gustav Klimt, Carl a exposiciones. Con el en 
Moll y Joseph Engelhartcargo reci bido en 1894 de 
que, a través de una conserepre sentar alegóricamente , 
cuente actividad expositora , en tres pinturas de techo pa

ra el Paraninfo de la Uni 
versidad de Viena, las Facultades de 
Filosofía, Medicina y Derecho, Klimt se 
pre sentaba con su nueva concepción 
artística por primera vez ante el gran 
público. y la presentación de La Filo
sofía en 1900 fue realmente rechazada. 
Los desnudos de La Medicina, exhibi
da en 1901, Yla alegoría de El Derecho. 
presentada en 1903, dieron lugar a un 
escándalo público. 

A una tradición artística que, en el 
fondo, guardaba una actitud reservada 
ante el simbolismo, Klimt había opues
to su s im bo lismo personal. En vez de 
enaltecer los logros y la fiabilidad de las 
ciencias, destacaba las vertientes os
curas e inexploradas de lo hum ano, lo 
oculto y subyacente; también las pul
siones y las fuerzas del destino a que es
tá expuesta la existencia humana. 

De golpe Klimt vino a convertirse en 
la imagen personificada del enemigo y 
en el blanco de todos los culturalrnen
te reaccionarios, de suerte que su lucha 
por la libertad de expresión artística 
adquiriría una dimensión mucho más 
profunda todavía. Klimt devolvió los 
honorarios recibidos por las tres imá
genes y las terminó para sí como prue
ba de su independencia. Pero al defen
der la santidad del arte, de la que estaba 
firmemente convencido, configuró pa
ra toda una generación la imagen del ar
tista que sólo está comprometido con su 

llevaron a Viena el arte eu
ropeo de la época, brindando de esta 
manera a la joven generación agrupada 
en torno a Schiele, Kokoschka, Folsra
ner, Gütersloh y Harta, la oportunidad 
de descubrir nuevas posibilidades. 

La influencia de Van Gogh 

Entre otras influencias , el arte de 
Van Gogh fue esencialmente impor
tante en la obra de Schiele y Kokosch
ka . Egon Schiele se encuentra en la 
pintura de Van Gogh con un arte de la 
expresión que se aproxima mucho a 
sus propias intenciones y que es anali
zado intensivamente por él. Lo mismo 
que Van Gogh, Schiele ve autorretratos 
metafóricos en las flores, árboles, pai
sajes u objetos. La expresión de estados 
anímicos mediante la descripción del 
motivo de una imagen, por ejemplo un 
paisaje , era una posibi lidad retadora 
para un Schiele que todavía luchaba 
con su propia situación para liberar y 
asimilar a través del arte su propia ten
sión interior y su angustia. 

Para Kokoschka, el encuentro con la 
pintura de Van Gogh tuvo decisiva im
portancia, pues encauzó los nuevos 
bríos, la rebeldía todavía mal definida 
y las sugerencias recibidas de Loas, 
provocando de esta manera , de modo 
casi instantáneo, el radical cambio de 
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1909. Lo qu e
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El síndico .
 
Sin embargo , 
e n e l Retrato 
de Car l Moll, 
K o k o schka 

«Adele Bloch-Bauer 11» (1912). de " Iiml . vue lve a recu

rrir a pinceladas e nérgicas y pasto sas 
cu ya inqui etud pre tende exp resa r algo 
de la e nergía interior de l representado. 
Kok oschka sigue desarroll an do es ta 
técni ca en lo suces ivo y la dife ren ciará 
de los toqu es de pincel ininterrumpidos 
de Va n Gogh para convertir la en un 
co nj unto de trazos breves y quebrados. 

En el fondo, la pin tura de los tres era 

una elabo rac ión de e leme ntos autobio
gráficos . La obra de Kli mt no co noce el 
autorretrato, mie ntras que esta c lase de 
trabajos desempeña en la producción de 
los otros do s un papel muy impo rtante, 
cas i ce ntra l. Para Kokoschka, la dedi
cac ión a sí mismo y a la autorrepre
sentac ión rev iste un alto s ignificado , 
en especial dura nte sus relaciones con 
Alma Mahl er, cua ndo la fijación de la 
propia presenc ia contrib uye, en dibujos 
o pinturas, al esclarec imie nto de la per
sonalidad del autor. 

Siempre co n nuevas me tá fo ras , 
KJimt g ira en torno a la fasc inac ión de 
la muj er y a lo ame naza nte que, al pro
pio tiempo, emana de ella, dedi cand o a 
su belleza y a su seductora atracc ión mi
les de di bujos. Correspo nde s iempre a 
la mujer e l papel principal de la esce na : 
seduce o se en trega, se cubre co n ve los 
o se retira , a temoriza co n su pro fundi 
dad ab isma l. Pero más allá de la pre 
g unta -pro blem atizada, en ge nera l- que 
indaga e n la esenc ia feme nina y en la 
interrelación de los sexos, Klimt se sir
ve de las imágenes s imból icas para ha
cer fluir hasta su ob ra lo persona lmen
te vivido o para dar le una forma válida. 

También Ko kosch ka se s irvió de 
met áforas propias y de cuadros de per
sonajes que interpretan un papel. Mien
tras Klimt se ex cl uye a sí m ismo y al 
va rón casi sie mp re, Kok osch ka, y aú n 
más Sch iele, sue le n co locarse en ca li
dad de actores de su historia. Sch iele se 
hace ca rgo de esta posibilidad de la au
torrepresentaci ón alegó rica y la sa luda 
como la más gra ta; es tam bién , qu ien, 
a partir de 191 0 , de sa rro lla más am 
pliam ent e dicha posibi lidad. Puede ver
se a sí mism o como ermi taño o como 
monje, un marginado de la sociedad , 
pero, al mismo tiem po, miembro de un 
estamento bendec ido: puede ser tam
bién qu e se s irva de las muc has metá
fora s ex isten tes en la Natura leza para 
dar expres ión a su s ituación propi a: ár
boles so lita rios, pai saje s otoña les, c iu
dad es vacías, ya ex ting uida s. 

El Amo r y la Muert e, Ero s y Thá
natos, co mponen un tem a q ue interesa 
a los tres artistas, aunq ue bajo d istintos 
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aspectos . Si Muerte y Vida o Esperan
za 1, de Kl irnt, tratan aún a la muerte 
co mo ame nazadora co ntraposición o 
co mo algo indefi nido, qu e acec ha o 
que, como en Adá n y Eva, hace de mu
do trasfondo detrás de la flori da exis
tencia, Schiele la co nc ibe de un mo do 
mucho más per sona l: él mism o es la 
mue rte qu e mata e n La muer te y la 
doncella. La muerte es uno de los temas 
ca pita les en e l arte de Sc hie le. Apare
ce abiertamen te, como en Mujer em
barazada y muerte (1911), o en Madre 
muerta (191 0), o bien se esconde como 
sentim iento vi tal de su constante cer
canía, como destino qu e ag uarda en las 
plantas cuando éstas se van march itan
do, en los árbo les que se desh ojan o 
en las ciud ades cre pusculares. 

Las obras de Kokoschka que repre
sen tan asesinatos de mujeres, y tam
bién su pieza teatral Asesinos. Espe 
ronza de las mujeres, marcan la temática 
de la lucha de sexos, pero debe n ser 
co nsideradas, además, como expresió n 
de su actitud genera l de recha zo y de su 
propósito de escanda lizar. 

Sin que e l hecho deba ser sobreva
lorado, en e l predom inio del tem a de la 
mu erte podría inte rve ni r tam bién cier
to se ntido de aque llos mom entos , la 
apreciación del final de una época al ha
berse producido el final del Imp erio de 
los Habsburgo por obra de los intereses 
po líticos de la Eu rop a occidental. 

En c ie rto modo, Kl imt pre fig uró 
también la lib erac ión resp ect o de la 
iconog rafía tradicional en los temas bí
blicos; así lo en tendemos al co ns iderar 
bajo ese aspecto su cuadro Adán y Eva. 
El grupo de o bras de Kokosch ka de 
1911 a 1912 , pongamos por caso , siguió 
ese eje mplo en La Anunciación. Ot ras 
obras de Kokoschka, como Caba llero, 
Muerte y Angel ( 1911), estu vieron ins
piradas más bie n por situaciones, por 
pequeñas figuras que e l artista encont ró 
en cas a de su padre y que, respond ie n
do a ocurrencias espontáneas, reagrup ó. 

Sc hiele es, s in d uda , el más recep ti
vo de estos tres pintores, e l que recoge 
co n ma yor interés suge rencias o es tí
mulos en cuanto a motivos y co mposi 

..(~ ¡IIU en m allos de SWi pad res » l I 9Ul) ) ~ de Kok uschk a, 

ció n, pero nun ca co n una ac titud de so
metimiento es clavo , s ino que , por el 
contrario , todo se tran sforma co n su 
propio e inconfund ible le ngu aje ex
pre sivo. Merced a la am istad co n Gu s
tav Kl irnt , éste será para Sc hie le su 
princ ipal y s iempre admi rado modelo, 
además de su cons tante estímulo. O 

EDICION FACSIMIL DE SEIS
 
OBRAS DE LA EXPOSICION
 

La Fun dación Juan March ha editado . co n 
mot ivo de la Exposici ón «Klimt, Kokoschk a, 
Sch iele : un sueño vie n és», una carpeta con 6 
facsímiles de obras de la mues tra -3 de Gustav 
Klimt , 2 de Egon Schicle y I de Oskar Ko
koschk a-, cuyo pre cio es de 5.000 pesetas (ó 
1.000 pesetas cada lámina suelta ; és tas. enmar
cadas, tienen un prec io de 5.000 pesetas cada 
una ). 

Como en otras exposici ones, aco mpaña a és
ta una Guía-pr ograma con informaci ón sobre la 
misma. Para las visitas de grupos de jóvenes es
tudiantes, la guía-programa incluye un cuestio
nario didáctico en el que se plantea, entre ot ras 
cues tiones , có mo analizar una obra de cada uno 
de los tres artistas o se aportan eje rcicios de com
paración de retratos, colores, form as, paisajes. Los 
textos han sido redactados po r Fernando Fu
llea y el diseño COlTe a cargo de Jordi Teixidor. 
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Juan Manuel Bonet 

«Divagaciones danubianas»
 
U na noche de otoño de primera sala, con el ma

1978, me encontraba en niquí de Peter Altenberg. 
el andén de la estación de Ve Un maniquí menos reve
necia, disponiéndome a subir rencial, más humano, que 
al expreso de Roma. Estaba la estatua broncínea de 
prevista mi vuelta a Madrid Pessoa que han colocado 
en avión, pero el aeropuerto en Lisboa, delante de la 
de la ciudad adriática había Brazileira do Chiado. 
sido cerrado por culpa de las Algo que me llamó la 
adversas condiciones meteo atención durante aquella 
rológicas. En el andén conti
guo al del tren que iba a tomar, iba a 
arrancar el expreso Venecia-Viena. Bro
tó entonces en mí , ante aquel tren lar
baldiano, un súbito deseo de aquell a 
ciudad. Seis año s más tarde, una ma
ñana también de otoño de 1984, reali
zaba aquel sueño, y pisaba por vez pri
mera, gracias a una escala en el trayecto 
aéreo Madrid-Varsovia, las calles de 
Viena. 

Venecia-Viena-Varsovia: la ciudad 
que fuera capital del Imperio Austro
Húngaro siempre se nos aparece como 
un lugar de tránsito, como una «pla
que tournante », entre Occidente y 
Oriente. 

Aquel primer día vienés me permi
tió hacerme una primera idea de cómo 
era la ciudad . A ratos me parecía estar 
más al Sur -había algo italiano en el ai
re-, y a ratos me invadía por el contra
rio la sen sación de estar ya en Oriente. 
Un volumen de prosas de Rodenbach , 
comprado en una librería de viejo, me 
hablaba de la importancia que tuvo la 
ciudad en la época en que Europa vivió 
la marea simboli sta, y el almuerzo en un 
restaurán de la judería me hablaba de 
una Mitteleuropa de la que entonces, pe
se a haber visitado ya Belgrado y Sara
jevo, lo ignoraba casi todo. 

El Café Central no lo descubrí du
rante mi primera estancia, sino en otra 
posterior. Como al triestino Claudia 
Magris, que titulaba así, «Café Cen
tral», el capítulo vienés de su magi stral 
Danubio , me gustó encontrarme, en la 

primera visita, y que las 
siguientes no hicieron sino confirmar
me, es que Viena, ciudad en la que la 
edad media de la población es bastan
te elevada, lleva décadas convertida en 
un lugar desertado por la historia, quie
ro decir, en un lugar de una gran me
lancolía, que jugó un papel fund amen
tal, y que ya no lo juega . Viudez, 
jubilación de Viena. 

Si al término de la Primera Guerra 
Mundial, Viena pasó de ser Babel de 
lenguas y capital de un Imperio que 
unificaba todo el Centro y Este euro
peos, a capital de una pequeña repú
blica , al término de la Segunda, pro
vocada, por cierto, por el delirio de un 
pintor austríaco fracasado, aquel país 
pasó a ser una suerte de segunda Suiza, 
al margen de los dos bloques militares 
que se repartieron el continente y el 
mundo. 

El siglo XX ha tenido muchas capi 
tales. París ha sido sin discusión , du
rante sus primeras décadas, la del arte. 
Viena no le ha podido disputar esa ca
pitalidad, como no lo pudieron Mu
nicho Milán o Berlín. Mas por su con
tribución a la arquitectura -con una 
cadena de nombres que culmina en 
Loos-, a la música --con el dodecafo
nismo- y al pensamiento --con Freud o 
Wittgenstein, entre otros-, y por la re
levancia de sus escritores, debe ser con
siderada como una de las capitales se
cretas de la modernidad . 

Los año s finales del siglo pasado y 
los aurorales de éste fueron los del apo
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geo vienés, el apogeo de un mundo ya 
decadente y herido de muerte. Su sím
bolo más perfecto.símbolode un arte en 
tránsito hacia lo moderno, es el edificio 
de la Secession, construido por Joseph 
Maria Olbrich y decorado por Klimt. 
Junto a Olbrich, hay que evocar las fi
guras de OttoWagner -el maestrode to
dos ellos, que construyó las estaciones 
del metro y evolucionó hacia una mayor 
funcionalidad-, Hoffmann y Loas. 

Hoffmann encontró, a partir del sim
bolismo, su propio camino de crecien
te compromiso con lo moderno, de cre
ciente esencialización, cuyo máximo 
ejemplo fue, en 1925, el pabellón aus
tríaco en la Exposition des Arts Oéco
ratifs de París. Loas. el más grande. es
tudió en los 
E stados 
Unido s , a 
mediados 
de los no
venta, los 
ejemplos 
de Wright 
y Sullivan . 
Su bloque 
de vivien
das fren te 
al Palacio 
Imperial le 
re sultó a 
Francisco José de una modernidad tan 
intolerable, que decidió dejar de salir 
por esa puerta para no tener que verlo a 
su paso. Escribió Ornamento y delito 
(1908) Y Palabras en el vacío (J 921) . 
En el París de los veinte, donde despo
jó todavía más su arquitectura, cons
truyó la casa del rumano Tristan Tzara. 

Klirnt, Schiele y Kokoschka inte
gran e l trío fundacional de la moderna 
pintura austríaca . ¿Moderna? Sin du
da, pero no en el sentido vanguardista, 
ya que los tres parecen más un final 
que una aurora, y sus logros no pose
yeron el alcance universal y, por de
cirlo de alguna manera , pedagógico, 
que poseyeron los de sus coetáneos pa
risinos. 

Klimt, que empezó del lado de la 
pintura pompier e historicista de Ma

«Abrazo» (1917), de Egon Schiele, 

kart, encontró su camino en el simbo
lismo. Fue uno de los fundadores de la 
Secession y, como he dicho, el decora
dor de su sede. Gauguin y Seurar, ya a 
comienzos de siglo, le llevaron a un 
mayor despojamiento, especialmente 
en el paisaje. Es el pintor de los oros 
viejos, del dibujo sinuoso, de la inten
sidad erótica. 

Schiele, más meteórico, llevó al pa
roxismo la pasión por la línea y la fasci
nación por lo erótico de Klimt, al que co
noció en 1908. Miembro de Jos Wiener 
Werkstatte, que realizaron una labor tan 
importante en el campo del diseño, abor
dó la representación excesiva del cuerpo 
humano, como nadie la había abordado 
antes que él. algo de lo que aquí mismo 

da testimo
nio Abrazo 
(1917), que 
es una de 
sus obras 
maestras. 

En el 
ángulo de 
los raros 
moran Al
fred Kubin 
y su amigo 
Fritz van 
Herzma 
novski-Or

landa. El primero, además de escribir 
Die Andere Seit (<<El otro lado») (1908), 
es autor de dibujos y grabados macabros 
y visionarios, en la tradición de Gaya, 
Klinger, Redon o Ensor. Herzmanovs 
ki es el prototipo de una cierta skurrili
tet. Su mundo, el mundo de la Grecia 
veneciana y de sus islas, resulta menor 
y atractivo . Lo dibujó y lo expresó en 
relatos que se titulan El terror del ca
bal/o apresado en un lago de rosas o El 
comandante de Kalymn os, un mist erio 
del rococó levantin o. 

Nunca he visitado una de las casas 
más significativas del racionalismo 
post-Ioosiano vienés, la que Wittgens
tein construyó durante los años veinte 
para su hermana, y que hoyes la Em
bajada de Bulgaria. Pero unas divaga
ciones vienesas no podían no incluir 
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ese haut-lieu y una referencia al hecho 
de que en lo filosófico Viena es la ciu
dad donde se desarrolló la primera par
te de la carrera del autor del Tra ctatus . 

Otra casa en la que nunca he estado, 
pero a la que también sería imperdona
ble no aludir, es la casa deFreud, hoy 
convertida en museo, y al parecer re
cargada y orientalista, a lo Loti. Uno tie
ne tan sólo recuerdos vagos y silvestres 
del psicoanálisis, pero a la vista está 
su enorme impacto intelectual, aunque 
sólo fuera vía el surrealismo. 

Cracovia es una de mis ciudades de 
Europa, y uno de mis lugares favoritos 
en ella es Zielony Balonik, también co
nocido como Jama Michalikova, un ca
fé simbolista, un lugar detenido en el 
tiempo, llenode caricaturas, marionetas, 
carteles, vidrieras y maderas talladas. 
Cracovia no está muy lejos de Viena, y 
en la época en que se construía el café, 
Galitzia también formaba parte del Im
perio: cuando la visité por vez primera, 
se encontraba integrada en otro -el so
viético-, que desde entonces se ha de
rrumbado. Este excurso, para decir que 
el viajero por Centroeuropa a menudo 
se va a encontrar con la huella de Vie
na, con ecos de Viena. Y para recordar 
a Georg Trakl, el más negro y moderno 
de los simbolistas, el «poeta de la ne
gación en busca de la pureza» (Aldo 
Pellegrini), aquel que dijo lo de «Viena, 
ciudad de lodo», amigo de Kokoschka 
y de Karl Kraus, protegido de Witt

0110 Wagner: Metru de Viena (Karlsplatz), IM9M. 

genstein, y que murió en Cracovia , en 
1914, tras una batalla. 

He mencionado antes a Peter Al
tenberg. La figura de este prosista im
presionista , de este fláneur que com
ponía «telegramas del alma», es de [as 
más entrañable s con las que nos po
demos encontrar en nuestro recorrido 
por su ciudad . Fueron amigos suyos 
Loas -autor de su tumba, sobre la que 
se puede leer lo siguiente: «Supo amar, 
supo ver»-y Karl Kraus, entre otros. 

En lo literario Viena fue, además, 
la ciudad de Hoffmansthal, recordado 
por sus libretos para Richard Strauss, y 
por su Carla a Lord Chandos; de Ro
bert Musil, implacable cronista de la 
decadencia de «Cacania»; de Stefan 
Zweig, que cierra su etapa vienesa con 
un libro significativamente titulado En
cuentros con hombres, libros y eluda
des, y que antes de suicidarse en el exi
lio brasileño publica El mundo de ayer 
(Memorias de un europeo), elegía de 
una cierta Viena y también de una cier
ta Europa; de Artur Schnitzler y su Ron
da, brillantemente llevada al cine por 
Max Ophuls; de Joseph Roth, autor de 
La marcha Raderzky y, por decirlo con 
Magris, «especialista en melancolía, la 
nota dominante de Viena»; del men
cionado Kraus, satirista terrible , que 
publicó ¡922 números! de su revista 
unipersonal Die Fackel, y para el cual 
Viena era la «estación meteorológica 
del fin del mundo»; de Alfred Polgar;de 

Hermann Broch... La mayo
ría tuvo que emprender, 
cuando aquella parte de Eu
ropa empezó a tornarse in
vivible , el camino del exi
lio. 

En el ámbito musical , 
Viena, que tanta importan
cia había tenido durante los 
siglos XVIJI y XIX, fue, en 
el alba del nuestro, la capital 
del dodecafonismo. Aunque 
París contara con Debussy, 
Ravel o Satie, más luego el 
aporte extranjero de Falla o 
Strawinsky, la gran revolu
ción estética de nuestraedad, 
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en música, se produjo en Viena, y gra
cias a tres compositores clave, formados 
en la tradición romántica y simbolista: 
Amold Schonberg --el inventor del do
decafonismo, el autor de Pierrot lunai 
re, el maestro de los otros dos y, años 
después. de nuestro Robert Gerhard-, 
Alban Berg --entre cuyos lieder los hu
bo, en 1912, sobre textos de postales de 
Peter Altenberg- y Anton Webern. 

Hay muchas otras Vienas, a las que 
sólo puedo aludir aquí muy brevemen
te. La Viena de Kafka, y la de Kupka. 
La Viena de Moholy Nagy, y la de Kas
sák, que ahí empezó a publ icar, en 1920, 
su revista MÁ, Juego trasladada a Bu
dapest. La Viena del austromarxismo, 
del urbanismo socialista - su eco en Es
paña, por ejemplo en la Finca Roja va
lenciana- y de los conciertos dirigidos 
por Webern . La Viena de Otto Wei
ninger, y la del primer Karl Popper. La 
Viena de los historiadores del arte, de 
Julius von Schlosser a Gombr ich, pa
sando por Riegl o Sedlmay r. La Viena 
del cine, que aliment a a Hollywood, 
con Otto Preminger, Michael Curtiz, 
Joseph von Sternberg , Erich von Stro
heim... La Viena de un econom ista co
mo Schumpeter. La Viena de Stephen 
Spender, y la de Christopher Isherwood. 
La Viena - y la Praga- que evoca el ru-

Javier Maderuelo 

mano Matila Ghyka en P/ui e d' étoiles. 
La Viena de Lemet-Holenia, raro entre 
los raros, y la de Helmito van Doderer. 
La Viena de Canerti. La Viena de Kies
ler, el único arquitecto que, ya en el 
exilio neoyorquino, conectó con el su
rrealismo. 

La Viena de la posguerra, inmorta
lizada por esa obra maestra del séptimo 
arte que es El tercer hombre. No puede 
ser comparad a, no ya con la Viena del 
Imperio, sino ni siquiera con la Viena 
esperanzada de entreguerras, mas si
guió siendo un lugar de cultura . Fue la 
época en que hizo sus primeras armas li
terarias un poeta entonces desconocido 
que se llamaba Paul Celan, que allá pu
blicó, en 1948. su primer poemario y 
una monografía sobre el pintor surrea
lista Edgar Jenné . La época de la lite
ratura experimental de Ingebor Bach
man y su Wiener Gruppe, o de Peter 
Handke; de Hundertwasser , pintor, pe
ro también ocasionalmente arquitecto; 
del «accionisrnr» ... 

Paul Morand tituló Venises, en plu
ral, su libro sobre la ciudad a la que me 
referí en las palabras iniciales de esta 
conferencia. Imitémosl e, y hablemos 
no de Viena en singular, sino de las mu
chas Vienas que hay en Viena, sin las 
cuales nuestro siglo hubiera sido otro. 

«La tensión del umbral» 
mo tiempo en un mismo lu

previos al fin de siglo y E n Vien a, en los años 
gar, si n emb argo, no es 

hasta la primera Gran Gue prueba de que quienes coin
rra, van a coincidir algunas ciden , aunqu e no sea por 
de las figura s más impor casualidad, estén de acuer
tantes de la cultura europea. do, ni siquiera que se co
Van a ubicarse en los mis nozcan personalmente . 
mos cafés, van a asistir físi Quiero empezar por desve
camente a las mismas repre lar lo que parece ser un ma
sentaciones teatrales y a los lentendido y es que estos 
mismos conciertos y expo tres pintores , que se pre
siciones, van a leer los mismos diarios sentanjuntos en esta exposición y en los 
y a participar del mismo ambiente so manuales de historia del arte, no for
cial, político y cultural. El estar al mis- maron parte del mismo grupo artístico 



16 1ARTE
 

Ouo Wag ner: Reconst ru cci ón de la ent rada de la ufi
cina de telégra fos " Die Zelt », 1902. 

ni co mpartieron un ideario es tético, co
mo pare cen ofrece r los esquemas his
toriográficos más reduccionistas. Y, sin 
embargo, en los tres pintores hay un 
ai re de famil ia, hay una impronta que 
podríamos llamar vienesa. Se produ ce 
en ellos la empana co n el medi o social 
y cultura l de la c iudad en la que los 
tres viven y de la que se alim ent an es
piritualmente j unto a los poet as, músi
cos, arquitectos, psicólogos y filósofos 
de su generación. 

Lejo s de habe r una armonía entre 
todos, esta cultura vienesa se frag ua 
co n so terra das tensiones de las que los 
pol ém icos escri tos de Karl Krau s y 
Adolf Loos, el rechazo social de la obra 
de Sigmund Freud y de Orto Weininger, 
o las discusiones que llevan a escindir
se al grupo Klimt de la Secession son al
gunos de los botones de mue str a. 

Voy a intentar plantea r una visión, 
que no una explicación, del arte entre e l 
fin del sig lo XIX y el pr inc ipio de l si
guiente en Viena desde una metáfora: la 
del umbral. 

El umbral es el lugar en el que se po
nen en co ntac to dos ámbitos diferen 
ciados: el exterior y e l interior. Es e l lu
gar de acceso, pero es también e l lugar 

en e l que se si túa la puerta que nos pue
de proh ibir O permi tir, segú n los casos, 
cruzar de uno a otro ámbito. Co n tales 
particularid ades el umbral es un lugar en 
el que se producen tensiones y con flic
tos. 

Mi idea es enunc iar algun as de las 
tensiones que apa rece n en Vie na en es
ta época . Son tensiones que conducen a 
cerrar algunas puerta s en un sentido y a 
abrirlas en otro. La primera tensión es 
ancestral, es la que se produce en Vie
na como lugar de paso entre Orien te y 
Occident e . Vie na se nos present a así 
co mo umbral en tre dos mundos: oto
man o y cri stiano . Entre dos c ulturas . 

Si el lugar (Viena) es un umbral geo
gráf ico , la época que hem os e legi do 
tiene tam bién todas las condiciones de 
umbral: en e lla se produce el paso de un 
siglo a otro. Simbólico paso carac teri
zado por una rup tura cultural tan rad i
ca l co mo la que se produj o e ntre la 
Edad Media y el Renacimiento. 

En lo po lítico, se acabará con el an
tiguo ord en patri arcal de un impe rio 
milenario y surg irá la amenaza de la 
revolución . En e l orden soci al, a un pu
ritani smo que encubría una serie de in
moralidades se le opone un reprimido li
beral ism o co n tintes regeneracion istas. 

Tamb ién en e l orde n social se van a 
evidenciar una se rie de complejas ten
siones entre las once nacion al idades 
que compon ían la amalgama del Im
perio Au stro-H úngaro, con sus part i
cularida des étnicas, reli g iosas y lin
güís ticas . Muy co ncretame nte, la vieja 
Vie na de fin de sig lo se rá el esc ena rio 
de un exacerbado nacional ismo antise
mita que coincide, en las mismas fechas, 
con el nacimiento del sioni smo. 

En el orde n personal, estas co ntra
dicciones van a suponer la ex istencia de 
una par ticular psicol ogí a que se rá el 
ca ldo de c ultivo de las teo rías de l doc
tor Freud. La burguesía vienesa vivirá 
entre una realidad (opreso ra) y un deseo 
(reprimido por las convenciones socia
les). 

La fue rte seg regación soc ia l entre 
la alt a burg uesía, que oc upaba la vieja 
Viena, y un aluv ión de proletarios in
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rnigrantes, que generarán los anillos 
periféricos de una ciud ad que entre 
1890 y 1910 pasará de ochocientos mi1 
a dos millones de habitantes, fomen
tan una política de matrimonios de con
veniencia empresarial que se organiza
ban como fusiones mercant iles para 
afianzar la situación de privilegio de la 
clase dominante. Esta sociedad del lu
jo que mant iene teatros, orquestas e 
instituciones artísticas de primer orden, 
con los que disfrutar públicamente, se 
siente frustrada en los niveles afecti
vos, íntimos. 

Los poetas y los artistas vieneses se 
van a debati r entre dos polos, aten
diendo, por una parte, a las demandas 
más elegantes y sofisticadas de la alta 
sociedad con obras y objetos de arte 
refinado, que constituían un escapismo 
narcisista y estético; y, por otra parte, 
como diría Adolf Loas, sirviendo de 
palanganeros de noche. De esta forma 
los artistas y poetas eran unas veces 
cómplices y otras, siguiendo las metá
foras loosianas, enseñaban a la sociedad 
a distinguir entre una urna y un orinal. 

Las damas de las mejores familias, 
casadas por intereses hegemónicos, te
nían que soportar las licencias extra
matrimoniales de sus maridos y, a cam
bio, sufrirán las enfermedades modemas 
de la histeria y la depresión, constitu
yendo el filón patológico del que se 
nutrirán las teorías de Sigmund Freud. 
En el orden intelectual las nuevas cien
cias, psicología y sociología, se van a 

desarrollar por caminos imprevisibles, 
como el psicoanálisis, mientras que al
gunas ciencias antiguas, entre ellas la fí
sica, tomarán en Viena un giro radical. 

En el orden artístico el est ilo del 
Ring que simbolizaba el gusto de la 
corte del anciano emperador Francisco 
José será convulsionado sucesivamen
te por una serie de movimientos artís
ticos como el simbol ismo, el «Ju
gendstil», la Secession, el rechazo del 
ornamento, el expresionismo, el dode
cafonismo, etc..., que alterarán el pro
yecto de mantener el Imperio Austro
Hún garo momificad o, si n que se 
produjera ningún tipo de cambios que 
pudiera alterar la idea de su eternidad. 
Así, la tensión en el terreno artístico se 
materializa en el sucesivo traspaso de los 
umbrales que irán proponiendo las di
ferentes corrientes artísticas. 

El fin de siglo se caracteriza por el 
ocaso del romanticismo , en sus dife
rentes vertientes. Gustav Klimt, Otto 
Wagner, Gustav Mahler serán los en
cargados de cerrar esa puerta. El nuevo 
siglo surgirá bajo el signo de las van
guardias. A Egon Schiele, Oskar Ko
koschka, Adolf Loas y Arnold Sch ón
berg les tocarán los primeros intentos de 
abrir la puerta siguiente. 

En el fin de siglo concluye una tra
dición ornamental iniciada en el barro
co y reforzada por el gusto orientalista, 
estilos que tenían un fuerte arraigo en 
Viena. Mientras, las vanguardias parten 
de un esencialismo desornamentado, 

«Retra to de SChOnberg», por Egon 
Schiele (1917). 

«Retrato de we bern», por Egon 
Schiele (1918). 

«Retra to de Adolf Loos», por Oska r 
Kokoschka (1909). 
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que tendrá en Adolf Loas su más c laro 
y militante teórico, y del que surgirá el 
racionalismo funcionalista en arquitec
tura, la abstracción geométric a en pin
tura y el serialismo en música, proce
dimientos estéticos que representan las 
características occidentales del arte mo
derno. 

Pero no es posible reducir el con
flicto a una tensión entre estilos o mo
dos de comprender el arte; a una tensión 
entre romanticismo y vanguardia. El 
fenómeno fue mucho más rico y com
plejo. Todo este conjunto de tensiones 
políticas y estéticas, intelectuales y ét
nicas, sociales e individuales dieron 
origen al florecimiento de extrañas 
obras pictóricas, arquitectónic as y mu
sicales. 

Mirando con una perspectiva histó
rica la vida vienesa, descubrimos que el 
período que abarca desde los últimos 
años del pasado siglo hasta el comien
zo de la Gran Guerra, en 1914, fueron 
los años más fértiles, originales y crea
tivos en arte, arquitectura, música, lite
ratura, psicología y filosofía, pero vis
to desde dentro, como ironizó Karl 
Kraus, estos años constituyen Los últi
mos días de la humanidad, presentando 
a Viena como el laboratorio idóneo pa
ra la destrucción del mundo. 

Este corto período es uno de los más 
intensos de la historia cultural de Eu
ropa, y Viena se va a convertir en uno 
de los más complejos escenarios, ya 
que allí se va representar el cuadro más 
violento del drama en el cual se mues
tra el agotamiento y derribo del viejo 
sistema; y allí se van a producir algunos 
de los primeros pasos violentos de la 
conquista de la modernidad. 

En este sentido, cada uno de estos 
tres artistas se configura como el re
sultado de todas esas circunstancias a la 
vez, como un conjunto indivisible de 
tensiones. Todas estas tensiones no van 
a propiciar precisamente un esti lo de
terminado,sino más bien una dispersión 
estilística que parece pretender dar res
puesta a diferentes situaciones e in
quietudes. Sin embargo, hay un aire de 
familia entre estos tres pintores, a pesar 

de que sus intereses estéticos y vitales 
son muy diferente s. Este aire de farni
lia lo podríamos sintetizar en una pala
bra muy simple: la rareza. 

Hay que reconocer que hay algo de 
raro tanto en estos cuadros como en la 
arquitectura de Loas, en el método psi
coanalítico de Freud, en la música de 
Schonberg o en la filosofía de Witt
genstein. Un tipo particular e incon
fundible de rareza que aún hoy, asimi
lada ya y admirada, nos sigue llamando 
la atención . 

Gustav Klimt comenzará como pin
tor academici sta dentro de las corrien
tes del eclecticismo historicista con 
ciertas influencias del prerrafaelismo in
glés. Con estos trabajos se sitúa en un 
lado del umbral que, a lo largo de su 
obra, traspasará de diferentes maneras. 
La ornamentaci ón evidencia la prime
ra tensión del umbral, la que se produ
ce entre Oriente y Occidente. Situación 
que es vivida cotidianamente por la co
munidad germ ánica que comparte la 
ciudad de Viena con otros grupos étni
cos, culturales y lingüísticos. 

La conscienci a del valor de la orna
mentación como arte, el simbolismo y 
el expresionismo son tres vías muy tran
sitadas en la Viena de estos años. Entre 
ellas se debaten estos pintores. En cuan
to a los temas, en un principio parece 
que son anticuados, clásicos incluso: 
retrato, paisaje y desnudo, pero son tra
tados de forma sorprendentemente in
novadora, establec iendo una tensión 
entre la pintura de género (burguesa) y 
los nuevos procedimientos plásticos 
(revolucionarios). 

Pero , como señalan muchos auto 
res, el tema iconográfico no es el asun
to del cuadro , es un simple vehículo de 
lo que el cuadro trata. En este caso los 
cuadros de estos pintores pretenden 
mostrar un psicologismo proyectivo pa
ra, superando el principio de realidad, 
expresar sus sentimientos íntimos. Así, 
un género clásico, como el retrato, pre
tende ser una representación psíquica 
del artista más que la imagen del retra
tado, que es un simple leitmotiv para la 
expresión sentiment al. O 
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