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Resumen

Este trabajo se propone realizar una mirada acerca del Friso de Beethoven (1902) desde la herme-
néutica filoséfica, a fin de vincular las nociones de arte, comunicacion y cultura desde un horizonte de
sentido posible que aborde la mujer. Las primeras preguntas se orientan hacia la nocién de Gesam-
tkunstwerk de la puesta klimtiana de la XIV Exposicién de la Secesion Vienesa desde relecturas de la
Escuela de Frankfurt. Posteriormente, el trabajo explora las exposiciones secesionistas y la muestra del
afno 1902. A continuacion, se detiene en las mujeres creadas en el Friso de Beethoven, a fin de favorecer
didlogos entre la industria cultural, la cultura de masas y lo femenino. A fin de recrear los impulsos
estéticos que movilizaron el grupo secesionista en el corpus de estudio, el presente articulo se organiza
siguiendo los momentos de una épera: Obertura, Actos y Escenas.

Palabras claves: arte; comunicacion; cultura; hermenéutica; mujer
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nal de Cuyo y Doctoranda en Ciencias Sociales por la Universidad de Buenos Aires. Docente investiga-
dora de la Universidad Nacional de San Luis. Becaria Doctoral de CONICET.
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Abstract

This paper intends to expose a look about Beethoven’s Frieze (1902) from a philosophical herme-
neutic interpretation, in order to link the notions of art, communication and culture from a horizon of
possible sense. The first questions are geared towards the notion of Gesamtkunstwerk of klimtiana start
of the XIV Exhibition of Vienna Secession. Subsequently, work stops in the feminine and the woman is
created, in order to foster dialogue between the culture industry, mass culture and feminine. The pur-
pose of this paper is to present one of many possible interpretations of the works of Gustav Klimt. To
recreate the pulses esthetic that mobilized the secessionist group in this studies, this article is organized
along the opera’s moments: Overture, Acts, Intermezzos.

Keys Words: art; communication; culture; hermeneutics; women
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Obertura

En este trabajo se presenta un intento por poner en didlogo diversas tradiciones en una
fusién interdisciplinaria de las nociones de arte, comunicacion y cultura, a fin de indagar en la
Gesamtkunstwerk2 de la puesta klimtiana de 1902, el Friso de Beethoven. Fundamentalmente,
se recupera la figura de mujer que se ha construido en su interior; uno de los temas privile-
giados de este artista austriaco. Al mismo tiempo, se esboza una primera aproximacion a las
vinculaciones entre la industria de la cultura: la cultura de masas y lo femenino. A partir de
alli, se habilita a pensar en la contingencia de lo bello, nocién identificada como la experiencia
hermenéutica de nuestro presente, segtin la hermenéutica filoséfica (Gadamer, 1998).

La experiencia de lo bello, ademds, no excluye la consideracion de otros factores que
constituyen la obra de arte: su mercantilizacidn, la esterotipacidon de sus formas puestas en las
texturas por medio de la feminizacién del hombre y la varonizaciéon de la mujer, entre otras
cuestiones. Por ello, se aborda la experiencia del arte en este registro hermenéutico desde la
ontologia de la obra de arte (Gadamer, 1998, 2004, 2006) como asi también desde la ontologia
histérica de nosotros mismos (Agamben, 2008; Foucault 1998, 2008, 2009), por desarrollarse
en el umbral de ambas teorias una interpretacion del hombre como subjetividad constituida
histdrica, estética y culturalmente, y en el horizonte de una mediacion de la experiencia de si
como trazado ético y estético de la subjetividad del hombre contemporaneo. Con la intencién
de recrear la nocion de Gesamtkunstwerk —proposito estético de la muestra secesionista para
la cual fue creado el Friso de Beethoven—, el recorrido propuesto se organiza siguiendo los mo-

mentos de una 6pera: Obertura, Actos e Intermezzos.

Acto I. Referencias tedricas

Trazar los limites en una investigacion en comunicacién es un proyecto que no carece
de controversias. Definir las aristas de sus alcances ha inspirado numerosos estudios a lo largo
de la tradicién del campo. Por esto, en este trabajo se asume que las investigaciones en comu-
nicacién deben superar los discursos que pasan en y por los medios, a fin de nutrir el campo de
conocimiento y aportar nuevos debates y busquedas en los espacios de articulacion en el par

comunicacién/cultura (Schmucler, 1997).

2 Esta palabra alemana puede traducirse como “obra de arte total”; si bien esta expresion no resulta del
todo equivalente, serd usada atentos a esta salvedad, en su idioma original.
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Escena 1. La filosofia hermenéutica de Gadamer

Las creaciones artisticas son existencias de un momento historico especificoy, por tanto,
no pueden pensarse sin contemplarse las condiciones socio-culturales que las enmarcan, como
asi tampoco los discursos anteriores que las posibilitan. Ademads, permiten ser repensadas en
una nueva articulacién. Asi, de acuerdo con la hermenéutica filoséfica, cada lectura de la obra
es una nueva creacion y constitutiva de un genuino evento ontoldgico, puesto que es construida
desde lo particular. Por tanto, se sostiene que las teorias y nociones no admiten un sentido de
una vez y para siempre sino, en cambio, ese circulo interpretativo se crea, recrea y se reactualiza
en cada momento; en cada nuevo contexto; en cada nueva lectura. Asi, recuperando la tradicién
hermenéutica de Hans-Georg Gadamer, se considera a toda estructura de sentido como texto
y, por tanto, sostiene que “hasta las motivaciones conscientes o inconscientes de la accién
humana son susceptibles de interpretacién. ... Ningiin marco interpretativo es arbitrario ni,
menos aun, “objetivo”. ... la reflexion hermenéutica demuestra que hay en él unos presupuestos
ocultos que son decisivos” (Gadamer, 2004, p. 372). Por tanto, la interpretacion debe fusionar
ambos horizontes historicos, el del intérprete y del universo de sentido. Esto es posibilitado
por el lenguaje en un juego de interpretacion tnico. De este modo, para participar de cualquier
intercambio que pretenda inscribirse en uno comunicativo, el sujeto debe compartir el evento
de encuentro con el otro mds alld de las diferencias espacio-temporales.

Angel Gabilondo explica en la introduccién a Estética y Hermenéutica que, “no se trata
de jugar uno con el lenguaje, sino de un juego del propio lenguaje, ya que es mas bien el jue-
go mismo el que juega” (Gabilondo en Gadamer, 2006, p. 15). Entonces, participar en él nos
permite ser convocados a reconocernos en lo que somos, a participar de la experiencia en que
existimos, pero al mismo tiempo supone reconocer esa distancia que nos constituye. Es por ello
que con este planteo:

buscamos llegar a acuerdos en la lectura como lo hacemos en la conversacién que en
definitiva somos. Nos recordamos en aquella. Y asi como dialogamos en la tradicion (tanto
como con ella), en el otro (tanto como en él) y en nosotros mismos (tanto como con nosotros),
nos jugamos en el juego (mds que con él). La conversacién no es instrumento, es método. La
comprensién no supone un nuevo entorno a lo comun (como si hubiera de accederse a un
determinado lugar), sino de lo comun, de la participacion en ello, esto es, de la comunicacién
(Gabilondo citado por Gadamer, 2006, p. 16)°.

3 Gabilondo continda explicando por qué esa comunicaciéon no debe ser solo entre nosotros. “Ensan-
char y ampliar los limites de lo decible, entre otros aspectos entre las diversas materias y disciplinas,
entre las diversas facultades y, en definitiva, en una cierta recomposicién en la que la verdad, el bien
y la belleza reganen su posicion en lo comun, en su comun sentido (que no se reduce a mero sentido
comun)” (Gabilondo en Gadamer, 2006, p.16).
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El impulso que retine estas nociones es el concepto de Gesamtkunstwerk que intenta
ponerse de manifiesto en el Friso de Beethoven, una obra compuesta por Gustav Klimt, en 1902;
con motivo de la XIV Exposiciéon de la Secession bajo el tema: el “Culto al Artista” Si bien el
concepto de Gesamtkunstwerk atraviesa toda la instalacion secesionista y la escultura de Max
Klinger, en este trabajo solo se considerara parte de la composicién klimtiana en relaciéon con
la figura de mujer que es construida en la misma. Se trata de una alegoria de treinta y cuatro
metros con diferentes episodios simbdlicos sobre la salvacién de la humanidad a través del arte,
inspirados en la interpretacion de la Novena Sinfonia de Beethoven que hizo Richard Wagner
en 1846. Asi como en la poesia de Friedrich Schiller An die Freude, la Gesamtkunstwerk de
Wagner pretendia la reuniéon de todas las artes en un tinico impulso de expresién y consideraba
su realizaciéon mas plena en la 6pera dramatica. Puesto que, en ella se implicaban las artes de
espacio (arquitectura, escultura y pintura), con las de tiempo (musica, poesia y danza) bajo una
misma idea estética que permitia ordenar esos impulsos de expresidn. ;Pero, de qué modo se
asume al intérprete como contemporaneo de una obra del afio 1902?

El trabajo intelectual hermenéutico de Gadamer se expande hacia una filosofia estética.
En sus escritos aborda la nocién de experiencia estética, en la cual se diluye la dicotomia clasica
de las ciencias naturales: la separacion entre sujeto y objeto. De este modo, la experiencia esté-
tica es para este autor un limite al método consolidado en las ciencias naturales. La obra de arte
posibilita la fusidn de la historicidad del sujeto creador, del interpretante y del mismo objeto.
Esta fusidn es la que cuestiona la tradicion de las ciencias naturales. En su texto La actualidad
de lo bello (1998) el autor trabaja categorias fundamentales para explicar su concepcion de ex-
periencia estética.

La nocién de juego le permite a Gadamer expresar un vaivén entre el sujeto creador, el
sujeto interprete, la historicidad de ambos y la obra. De este modo, el sujeto se rinde a la contem-
placidn de la obra y entra en ese circulo hermenéutico que le permite introducir su propia histo-
ricidad en la trama. Por su parte, la experiencia estética es simbolo en tanto permite reconocer a
otro, un Ser como fragmento que puede integrarse a un todo que se le corresponda. Finalmente,
la experiencia estética no solo rompe la distincién entre sujeto y objeto, sino que también po-
sibilita una variacion respecto de la temporalidad, puesto que el sujeto se pierde a si mismo en
contacto con la obra. Esto es recreado por el concepto de fiesta que Gadamer reconoce en la
ruptura de la historicidad cotidiana de la temporalidad. Estas nociones le permiten sostener al
autor que, luego de una experiencia estética, el sujeto ya no puede volver a ser quien era; toda vez
que ese conocimiento proveniente de la misma lo haya condicionado y atravesado.
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Escena 2. Un pensar(nos) con vocacion contemporanea

La construccion de un objeto implica definir un lugar desde el cual situarse respecto del
mismo. En este sentido, se recupera la pregunta por la actualidad del presente. Sobre esta pro-
blematizacidn, se refiere Agamben (2008) cuando sefala la necesidad de ser contemporaneos
de los textos y de los autores que se examina; se trata de una actividad més de aquellos animales
inteligentes que describié Nietzsche, los cuales un dia decidieron inventar el conocimiento, “el
minuto mas soberbio y falaz de la historia universal” (Nietzsche, 2009, p. 43). “Lo contempo-
raneo es lo intempestivo” afirma Nietzsche, en el sentido de que permite situar la pretension
de “actualidad’] el estar siendo de las cosas en el mundo. Esta nocién alude a la posibilidad de
contemporaneidad a pesar de los desplazamientos inactuales que se producen, es “aquél que
no coincide perfectamente con su tiempo ni se adecua a sus pretensiones, y en este sentido,
es inactual” (Vignale, 2010, p. 6). El ser contemporaneo logra percibir y aprisionar(se) en su
tiempo, pertenecerle irrevocablemente. Esta vocacién de contemporaneidad es, en definitiva,
aquel lugar a partir del cual se reconstruyen las nociones de arte, comunicacién y cultura en
la instalacién secesionista. Esto reclama, asimismo, una actitud que permita abordar diversas
materialidades significantes en la comprension de un fenémeno, a fin de posibilitar una fusiéon
horizéntica también, de nosotros mismos (Gadamer, 2004). De este modo, el investigador en
cuanto contemporaneo —al igual que el poeta—, debe ser esa fractura que impide al tiempo
componerse (Foucault, 1999).

El ser contemporéneo tiene fija la mirada en su tiempo, para percibir la oscuridad y
detenerse en ella, pero no con intenciones de pasividad, sino que, implica una actividad y una
habilidad particular. Conlleva, asimismo, neutralizar las luces propias de cada época que no
son separables de su oscuridad. De este modo, percibir la oscuridad es algo que lo interpela,
que se dirige a él de modo especial en tanto que, las luces de su tiempo no pueden alcanzarlo.
La contemporaneidad es en el tiempo cronolégico, como aquello que urge dentro de él y, por
tanto, lo transforma; esa urgencia es la intempestividad (Agamben, 2008). Por esto, la contem-
poraneidad se inscribe el presente, al tiempo que lo sella como “arcaico’, proximo al origen. Un
origen que no estd situado en el pasado, sino que estd siendo y es contemporaneo en el devenir
histérico y no cesa de operar en él. La vocacién de ser contemporaneos permite desfasar y ge-
nerar desplazamientos en el tiempo, que posibilita favorecer fusiones horizénticas de sentido
en relacidn con otros. En esa relacidn con otros, emerge también la pregunta por nosotros mis-
mos (Vignale, 2010). Y como mediacidn, es también intempestiva, puesto que se intenta “com-
prender algo de lo que con razén se enorgullece este tiempo, su cultura histérica, como algo
perjudicial, como defecto y carencia de esta época” (Nietzsche. 2003, p. 38), al mismo tiempo
que lo ahistérico y lo histdrico “en igual medida necesarios para la salud de un individuo, de un
pueblo o de una cultura” (Nietzsche, 2003, p. 45).
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Escena 3. Hacia una relectura de la Escuela de Frankfurt

De acuerdo con Griiner (2009), el surgimiento de la Escuela de Frankfurt estuvo mar-
cada por la critica principalmente, a dos ejes: la reduccién formal de la libertad y la igualdad, y
la oposicidn a la masificacion degradante del hombre. Por su parte, Huyssen sostiene que, con
la emergencia de la sociedad civil, la esfera de la cultura quedé desvinculada del ambito de los
sistemas politicos y econémicos. Ya la obra de Kant, habia sefialado esta escisién propia de la
modernidad y como condicién de posibilidad de la emergencia de una esfera propia del arte.
Pero esta, al mismo tiempo, posibilité la diferenciacion del arte elevado auténomo y la propia
de la cultura de masas, ambas ajenas a las esferas politicas y econémicas. Huyssen explica esta
idea con las siguientes palabras:

Lo irénico es que la aspiracion del arte a la autonomia, su desvinculacién de la Iglesia

y del Estado, solo fue posible cuando la literatura, la pintura y la masica se organizaron segun
los principios de la economia de mercado. Desde sus comienzos la autonomia del arte ha estado
dialécticamente ligada a la forma de la mercancia (Huyssen, 2006, p. 42).

Y continta explicando que la creciente capitalizacion de la industria por parte de las di-
ferentes manifestaciones artisticas, el desarrollo de un mercado del arte, indica, de algiin modo,
la dicotomia alto/bajo, acrecentada por los conflictos de clases de mediados del siglo XIX y la
irrupcion de la Revolucién Industrial, que impuso nuevas orientaciones culturales a las masas.
De esta forma, la universalizacién de las mercancias comienza a alcanzar a las masas con un
criterio claramente privado, que respondia a la clase capitalista dominante. En este marco, la
cultura popular tradicional entra en actitud de resistencia respecto de la cultura industrial,
proceso desatado a mediados del siglo XIX.

En este nuevo escenario contextual, Adorno reconoce que la muestra mas evidente de
triunfo de la ideologia dominante es la apariencia de reconciliacién de la realidad. Esta realidad
logra disolver las particularidades concretas del objeto en las universalidades abstractas del
concepto (“pensamiento identitario”). En la industria de la cultura, se retinen estas caracteris-
ticas con la denominada “racionalidad instrumental” De este modo, el concepto de industria
cultural no es un concepto que pueda explicarse meramente, desde lo econémico o sociologi-
co; antes bien, es un constructo tedrico filoséfico y critico que se vincula con lo anterior. Tiene
un amplio alcance y, desde este sentido, permite pensar todos los aspectos de la modernidad
en su conjunto. Principalmente, porque es el producto de una transformacién fundamental en
la superestructura de las sociedades modernas capitalistas, y penetra en la distincién marxista
de economia y cultura como base y superestructura: “el capitalismo del siglo veinte ... ha reu-
nificado la economia y la cultura, subsumiendo lo cultural en lo econdmico y reorganizando
el cuerpo de significados simbélicos y culturales para ajustarlos a la logica de la mercancia”
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(Huyssen, 2006, p. 49). De este modo, la cultura se estandarizada con el propdsito de servir
como instrumento de control social. Horkheimer y Adorno empiezan a escribir Dialéctica del
Iluminismo en el ano 1943, pero se publicard hasta 1947. En pleno “Estado de Bienestar” y en
una sociedad caracterizada por su consumo y estimulada a ello, de un modo sin precedentes.
En las primeras lineas del capitulo La Industria Cultural se lee:

La cultura marca hoy todo con un rasgo de semejanza. Cine, radio y revistas constituyen
un sistema. Cada sector estd armonizado en si mismo y todos entre ellos. Las manifestaciones
estéticas, incluso de las posiciones politicas opuestas, proclaman del mismo modo el elogio del
ritmo de acero (Horkheimer & Adorno, 1998, p. 165).

En este sentido, consideran a la Ilustracion caracterizada por el célculo de los efectos y
en la técnica de produccidn y difusiéon. Mientras que, la ideologia se agota en la fetichizacion de
lo existente y del poder que controla la técnica. Con lo anterior, podriamos entender la industria
cultural como un sistema productivo de la cultura que crea semejanzas y homogeneizacién, no
necesariamente de objetos y contenidos, sino de la légica bajo la cual son producidos. Una de las
caracteristicas fundamentales de esta l6gica es la mercancia; en quinientos afos de capitalismo,
los objetos siempre fueron potenciales de ser transformados en mercancias. En cambio, en
esta nueva etapa los objetos son pensados y producidos para ser mercancias y en esa forma
encuentran su especificidad. Los productos de la cultura son concebidos para que arrojen una
ganancia en tanto mercancia, siendo absorbidos por el modo de produccion capitalista. Por
tanto, este sistema totalitario del capital, abarca todas las practicas de la llamada industria de
produccion de objetos culturales.

Esto da lugar a lo que conocemos como “cultura de masas’, distinguible de la “cultura
popular’, que implica la creacion espontdnea y anénima de una sociedad o grupo. En cambio,
la primera es constituida a partir de una planificacién de formas culturales mercantiles para el
gran consumo de las masas urbanas. Esto es necesariamente producto de la industria cultural,
pero no esconde su caracter mercantil, sino que en cambio lo muestra como ideologia auto-jus-
tificadora: hace de su producto como mercancia, un valor en si mismo*.

Esta légica de produccion es lo que le interesa a Adorno, donde se encuentra la verda-
dera homogeneidad, no solo en los objetos y en sus contenidos. Todo aparece como distinto,
sin embargo, es mas de lo mismo; lo mismo de mil modos diferentes. Ahi aparece la libertad de
los sujetos, pero es solo una libertad de eleccion. Adorno sostiene que la légica del producto

4 Ahora bien, la industria cultural cuenta con su propia légica de produccién de diversificacién de la
audiencia, e incluso se encarga de diversificarla ain mas, algo que en el Marketing se conoce como “seg-
mentacién de mercados”
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no se distingue de la logica de la sociedad de consumo. Entonces tinicamente se elige de lo que
se ofrece; se adapta la légica del consumo a la légica de la produccion, y esto borra toda posi-
ble huella de espontaneidad en el publico. En este sistema totalizador e integrado en el que, se
estipula, también, como parte del proceso la produccién de subjetividad, desde donde se or-
ganiza la percepcidn, el consumo, el disfrute de esos objetos culturales. Asi, el consumidor de
esos objetos percibe y clasifica aquello que ha sido preclasificado por la l6gica de la produccion
de esos mismos objetos®. Todo esto logra confirmar la validez del sistema mediante la diluida
frontera entre opuestos:

La reconciliacion de lo universal y lo particular, de regla y pretension especifica del objeto, en
cuya realizacion precisamente, y solo en ella, el estilo adquiere contenido, es vana porque no se llega
ya a ninguna tension entre los polos: los extremos que se tocan quedan diluidos en una confusa iden-
tidad, lo universal puede sustituir a lo particular, y viceversa (Horkheirmer & Adorno, 1998, p. 174).

Asi, la industria cultural se plantea como el estilo mas inflexible de todos, en el cual se
subordinan las distintas etapas de la produccion en virtud de una misma idea rectora, el con-
sumo; deviene de este modo en el objetivo del liberalismo, al que se responsabiliza por la falta
de estilo. De este modo, “lo que se resiste puede sobrevivir solo en la medida en que se integra.
Una vez registrado en sus diferencias por la industria cultural, forma ya parte de ésta como el
reformador agrario del capitalismo” (Horkheirmer & Adorno, 1998, p. 176).

Para los autores, la diversion implica entrar en el sistema con aprobacién, anulando la capaci-
dad de pensar y olvidar la realidad, incluso cuando se la muestra. En este sentido, implica una evasién
del tltimo pensamiento de resistencia, que esa realidad haya podido permitir atin. “La liberacién que
promete la diversion es liberacion del pensamiento en cuanto negacién” (Horkheirmer & Adorno,
1998, p. 189); que no es otra cosa que la implicancia de la “eterna repeticién de lo mismo” (p. 178).
“Pero, fuera de esto, el abultado aparato de la industria de la diversién no hace, ni siquiera en la me-
dida de lo existente, mas humana la vida de los hombres” (p. 184)°.

5 En 1947, Adorno escribe un ensayo sobre la musica pop, en el cual sostiene que, en la percepcion
de ese género, el oido anticipa lo que viene causando una “regresiéon”. Entonces, el sujeto consumidor
a partir de ciertos a priori, puede anticipar notas o algunos movimientos escuchando la composiciéon
musical. Esto hace que se refuerce la satisfacciéon personal. Adorno llama a esto “el efecto de reconoci-
miento’, el principal efecto de la industria cultural. Le confirma al sujeto lo que ya sabia de antemano, y
elimina la sorpresa y se impide toda produccion de lo nuevo-genuino. Es ahi donde Adorno fundamenta
la construccién de una “obra de arte auténoma’.

6 Los autores consideran, que en este contexto los hombres solo son considerados en tanto clientes y
empleados. “En cualquiera de los casos, ellos no dejan de ser objetos” (Horkheirmer & Adorno. 1998, p.
191). Y mas adelante afirman que en la industria cultural: “se combate al enemigo ya derrotado, al sujeto
pensante” (p. 213).
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Ambos consideran que el triunfo sobre lo bello es realizado por el humor y por el goce
en el mal y las privaciones ajenas. Y la risa, acompaiia siempre al momento en que se desvane-
ce un miedo, proclamando la liberacion del poder. Por tanto, la broma emerge como un dafio
reconfortante, insumo indispensable de la industria de la diversion. Llaman a este momento
la “estafa a la felicidad” “En la falsa sociedad la risa ha invadido la felicidad como una lepra y
la arrastra consigo a su indigna totalidad. Reirse de algo es siempre burlarse” (p. 185). De este
modo, el sistema presenta todas las necesidades como dispuestas a ser satisfechas por la misma
industria de la cultura. Pero, al mismo tiempo, ese proceso productivo, organiza los roles de
modo tal que, solo se experimente como eterno consumidor objeto de dicha industria.

Escena 4. Las criticas de Adorno a Wagner

Huyssen explica las criticas aclarando:

A laluz de la conviccion de Adorno de que la mercantilizacion de la cultura de fines del siglo
XIX prefigura la de la industria cultural y monta el escenario para la eficaz y productiva resistencia
modernista de la mercantilizacion de las obras de Schonberg, Kafka y Kandinsky, parece 1égico que
Adorno intentara situar los gérmenes de la industria cultural en el arte elevado de finales del siglo
XIX que precede al modernismo: Wagner, el Jugendstil y lart pour lart (Huyssen, 2006, p. 65).

En este sentido, Adorno discute los conceptos de lart pour lart, de Jugendstil y la mu-
sica de Richard Wagner. En cada uno de estos casos, considera que su emergencia es un em-
pobrecimiento en el interior de las formas de arte, un deterioro que conduce al testimonio de
la creciente mercantilizacién de la cultura y prefigura de algiin modo la industria cultural. Por
esto, Adorno intenta situar sus origenes en el arte elevado de fines del siglo XIX que precede
al modernismo’. El propésito estético de la Gesamtkunstwerk solo era posible mediante una
organicidad de los elementos internos de la obra. En perspectivas a posibilitar un todo; una
Unica creacion en la cual, las partes asisten a la composicion. En Ensayo sobre Wagner, Adorno
sostiene que

La apariencia que en Wagner alimenta si no crea la esencia, es al mismo tiempo la fa-
ceta que la obra de arte presenta hacia afuera, el “efecto”. La apariencia no meramente se hace

7 Vale mencionar que la interpretacion que Adorno hace de la obra de Wagner ocurre durante el mo-
mento del culto fascista a la obra del compositor. Este detalle no resulta menor, puesto que Adorno se
distancia claramente de estas ideas. Por otra parte, el objetivo del Ensayo sobre Wagner, era analizar
las raices culturales y sociales del fascismo aleman. Dice: “Wagner comparte las ideas antisemitas con
otros representantes de lo que Marx llamaba el socialismo alemén en torno a 1848” (Adorno. 2008, p.
24). El ensayo se publicé posteriormente en un libro titulado Monografias Musicales, donde también
se incluyen los escritos: “Mahler. Una fisonomia musical” y “Berg. El maestro de la transicién minima”.
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esencial, sino que, por lo mismo y necesariamente, la esencia se hace aparente; la integracion
de los elementos se produce a costa de la integridad de la composicién (Adorno, 2008, p. 77).

En Dialéctica de la llustracion, Horkheimer y Adorno consideran que

La industria cultural se ha desarrollado con el primado del efecto, del logro tangible, del
detalle técnico sobre la obra, que una vez era la portadora de la idea y fue liquidada con ésta ...
El efecto armdnico aislado habia cancelado en la musica la conciencia de la totalidad formal; el
color particular en la pintura, la composicién del cuadro; la penetracién psicolégica en la nove-
la, la arquitectura de la misma. A ello pone fin, mediante la totalidad, la industria cultural. Al no
conocer otra cosa que los efectos, acaba con la rebeldia de éstos y los somete a la forma que sus-
tituye a la obra. Ella trata por igual al todo y a las partes. El todo se opone, inexorable e indepen-
dientemente, a los detalles ... La llamada idea general es un mapa catastral y crea orden, pero
no conexién. Sin oposicidn ni relacidn, el todo y el particular llevan en si los mismos rasgos. Su
armonia garantizada de antemano es la caricatura de la armonia fatigosamente conquistada, de
la gran obra de arte burguesa (Horkheirmer & Adorno, 1998, pp. 170-171).

Ese “futuro” que necesita de un nuevo espectador para su nuevo arte, supone la impor-
tancia de la sumision del individuo a la totalidad como un rasgo caracteristico de la compo-
siciéon wagneriana y de su proyecto estético. En sus composiciones, los sonidos individuales
ceden paso a favor de los complejos melddicos y armdnicos que colaboran en la pérdida de los
detalles. En el Anexo de Monografias musicales de 1952, Adorno aclara al respecto:

El principio mds intimo de este arte de instrumentacion es que, gracias a las mixturas,
a cada uno de los sonidos instrumentales ya no se les percibe su modo de produccion ... Pre-
cisamente a través del arte de la mixtura y la duplicacion se introduce en la instrumentacion
un elemento de lo superfluo, falso y decorativo que obstaculiza la unidad de la composicién y
sonido orquestal, por mor de lo cual, sin embargo, se desarrollé precisamente el arte de ins-
trumentacion de los sonidos mixtos ... La obra de arte wagneriana se define como un bien de
consumo en el que ya nada debe recordar cémo se produjo. Se convierte en obra de magia en la
medida en que el trabajo acumulado en ella aparece en el mismo instante como supranatural y
sagrado, puesto ya no cabe reconocerlo como trabajo ... La obra de arte total busca borrar en la
embriaguez los limites de las artes individuales en cuanto los momentos de su produccién entre
si separados, y sustituir por una protounidad regresiva, irracional, la articulacién consciente
(Adorno, 2008, p. 488).

Al mismo tiempo, con lo anterior el drama wagneriano se instala como un producto
acabado y no da cuenta del proceso de trabajo. Por esto, la critica de la division del trabajo en
obra wagneriana resulta nula. Adorno considera que, la desvalorizacion de lo individual frente
al todo excluye la auténtica interaccion dialéctica y se manifiesta de modo especial en la pérdi-
da de los detalles. Al respecto, Huyssen ofrece un ejemplo: “La devaluacién del individuo frente
a la totalidad aparece en la orquestaciéon de Wagner bajo la forma de una tendencia a ahogar
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la voz del instrumento individual a favor de un continuo de timbres y complejos melddicos en
gran escala” (Huyssen, 2006, p. 79). Huyssen continta su andlisis diciendo que la modernidad
de la alegoria y la disonancia en la obra de Wagner se compone de ese “simbolismo universal”
que estimula una falsa totalidad y forja una monumentalidad igualmente falsa: la Gesamtkuns-
twerk. La totalidad se revela como mera apariencia, como contradiccion elevada de lo absoluto.
Por lo que, Adorno considera

El momento de la inautenticidad en la expresion wagneriana puede, por tanto, rastrear-
se hasta sus origenes compositivos. Lo que en la forma se malogra afecta al contenido ... La
musica de Wagner finge la unidad en el interior y en el exterior, de sujeto y objeto, en lugar de
dar forma a su brecha (Adorno, 2008, p. 38)%.

Se anulan las particularidades del proceso de composicion de la obra. Aquello que de-
biera ser un fluir de matices en el llamado color de la musica, aparece con la invariabilidad del
todo, en un proceso de produccion. El todo “se convierte en metéafora de lo infinito suprimien-
do las contribuciones finitas que la constituyen, y la idea de su universalidad humana borra las
huellas del trabajo vivo, de lo individualmente humano” (Adorno, 2008, p. 78). Aparece como
un producto acabado, ocultando las huellas que posibilitaron su construccién, y descontextua-
lizando su riqueza. El individuo moderno, en tanto aislado, no puede superar efectivamente la
division del trabajo a la cual lo somete la Gesamtkunstwerk:

La division del trabajo de Wagner es la del trabajo de un individuo. Este le impone los li-
mites, y quiza por ello aquélla debe reforzarse tanto en negarse a si misma. ... la obra de arte total
es sostenida por precisamente el “individuo” burgués y su alma, que deben su origen y sustancia
mismos a esa alienacion contra la que la obra de arte total protesta (Adorno, 2008, p. 104).

Adorno insiste en la importancia de las evidencias de la divisién del trabajo en la
creacion artistica:

Las obras de arte deben su ser-ahi a la divisién social del trabajo, a la separacién entre
trabajo intelectual y fisico. Sin embargo, con ello es como se presentan a si mismas como ser-
ahi; su medio no es el espiritu puro, que es para si, sino el que regresa a la existencia y en virtud
de tal movimiento afirma como unido lo separado. Esta contradiccién obliga a las obras de arte
a hacer olvidar que son artificiales: la pretensién de su ser-ahi y por tanto la de ser-ahi mismo
como la de algo pleno de sentido resulta tanto mds convincente cuanto menos recuerda en ellas

8 “La obra de arte ya no obedece a su definicién hegeliana de la apariencia sensible de la idea, sino que
lo sensible se dispone para parecer como si dominase a la idea: éste es la verdadera razén del rasgo
alegorico en Wagner, de la invocacion de una esencialidad irrecuperable. ... El paso de la pera a la so-
berania auténoma del artista interfiere, por tanto, con el origen de la industria cultural” (Adorno, 2008,
pp. 100- 101).
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que han sido producidas, que son debidas al espiritu en cuanto algo exterior a ellas mismas. El
arte, que ya no tiene la buena conciencia con respecto a tal engano, su propio principio, ya ha
disuelto aquel elemento en que solo él puede realizarse. En Wagner esa buena conciencia se ha
extinguido y pese a todo su arte se aferra retrospectivamente a la pretensién de su ser-en-si.
Por eso debe exagerar esa pretension y resaltar tanto mas el falso caracter natural del producto
cuanto mds en la reflexion se ha desprendido de la naturalidad estética, cuanto mds se ha en-
tregado a lo artificial. La obra wagneriana encuentra en esto ese tipo de bienes de consumo del
siglo XIX que no conoce mas alta ambicion que ocultar todo rastro de trabajo ... la apropiacion
del trabajo ajeno (Adorno, 2008, pp. 80-81).

Al mismo tiempo, cuando la obra de arte se convierte en “magica” facilita en los hom-
bres cierta veneraciéon de su propio trabajo, puesto que no pueden reconocerlo como tal, en
tanto que la obra de arte devenida en mercancia, es pura apariencia. Por todo esto, en Mono-
grafias Musicales Adorno caracteriza las 6peras de Wagner como fantasmagoria, y analiza qué
le sucede a la experiencia estética en la época de la mercancia, donde al borrarse las huellas del
proceso de produccidn, se asemeja a la estética idealista.

La fantasmagoria, lo mismo que el ritmo de su declive, debe desplegarse en la obra de arte épi-
ca extensa. Su forma organizativa englobante es la obra de arte total o, como Wagner prefiere llamarla,
el “drama del futuro’, el cual retine elementos poéticos, musicales y mimicos (Adorno, 2008, p. 92).

Al respecto, Huyssen comenta “en cuanto la mercancia comienza a invadir todos los
aspectos de la vida moderna, entonces la apariencia estética se encuentra en peligro de trans-
formarse en fantasmagoria, en la ‘ilusién de la realidad absoluta de lo irreal” (Huyssen, 2006, p.
81). Segin Adorno, Wagner se rinde ante la presién de la mercancia. A diferencia del roman-
ticismo clasico, Adorno reconoce que en las 6peras de Wagner no hay “fantasmas reales’, en
cambio transfiere el componente magico al alma humana®. Esto permite que se sefnale como
verdadero, en tanto que, eleva la nocién de saga o cuento. En la obra wagneriana, el concepto
de ilusion deviene realidad absoluta de lo irreal.

Asi como los bienes de consumo expuestos en la época de Wagner ya se vuelven seducto-
ramente hacia las masas de compradores mas que su lado fenoménico, y con ello hacen olvidar su
caracter meramente fenoménico, es decir, su inaccesibilidad, asi las 6peras wagnerianas tienden a la
mercancia en la fantasmagoria (Adorno, 2008, p. 86).

9 Adorno considera que la estilizacién de la obra de arte total, se manifiesta en las obras artisticas de la
época de Wagner, en las que esos elementos genéricos cambian su funcién por la de articulos de con-
sumo. “Dioses, héroes y accidn planetaria prometen al anhelo estético la salvacidon basada en la huida
de lo banal; el romanticismo temprano no habia tenido necesidad de imagenes de la grandeza porque
todavia no se encontraba a cada paso con la amenaza del caracter de mercancia del que luego acaban
por adolecer también en Wagner los modelos heroicos” (Adorno, 2008, p. 99).
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En Teoria Estética también podemos leer:

La apariencia estética se incrementd en el siglo XIX a la fantasmagoria. Las obras de
arte borraron las huellas de su produccién; presumiblemente, porque el avance del espiritu po-
sitivista se comunico, al arte que tenia que ser un hecho y se avergonzaba de lo que revelaba que
su inmediatez estaba mediada. Las obras obedecieron a esto hasta bien entrada la modernidad.
Su carécter de apariencia se increment6 hasta su cardcter de absolutidad; esto se esconde detras
del término hegeliano de religion artistica, que la obra del schopenhaueriano Wagner tom¢ al
pie de la letra. La modernidad acab6 reveldndose contra la apariencia de la apariencia de no ser
apariencial (Adorno, 2004, p. 141).

Ademis, Adorno explica que la fantasmagoria se da cuando los productos novisimos de
la modernidad, se aproximan a lo antiguo bajo la imposicion de sus propias limitaciones: “En
la fantasmagoria, lo burguesamente nuevo y lo regresivamente primitivo convergen en la indi-
ferencia” (Adorno, 2008, p. 90). Asi, en la industria de la cultura lo idéntico se presenta como si
fuera nuevo y sustituible y, al mismo tiempo, se desata “el proceso imparable progresista, que,
sin embargo, no produce ninguna cualidad nueva y siempre vuele a desembocar en lo antiguo”
(Adorno, 2008, p. 43).

De este modo, se presenta la fantasmagoria wagneriana que tiene considerables conse-
cuencias: “Socialmente, la imbricacion de lo viejo y de lo nuevo quiere que se ofrezcan sin cesar
estimulos nuevos, sin nunca violentar los habitos de escucha rutinarios” (Adorno, 2008, p. 49).
Por esto, lo nuevo es al mismo tiempo lo antiguo. Huyssen comenta que, en cuanto fantasmago-
ria, la 6pera wagneriana reproduce el mundo de ensuefio de la mercancia bajo la forma de mito:

Con lo cual la obra de Wagner se hace profundamente ambigua en relacién con su estra-
to tematico mitico. Por otra parte, en él la intencién mitolégica persigue la ilustracion consciente
de la psicologia individual y refrenda al individuo aparentemente auténomo de su dependencia
a la totalidad. Por otro lado, los mitos mismos sirven a la regresion a lo antiquisimo en vano in-
alterable ... En Wagner la musica delata el cuento de hadas en el mito ... La mitologia conduce al
conformismo ... Es el sino del idiosincréasico provocar idiosincrasia (Adorno, 2008, p. 490).

Considera que en la Gesamthunstwerk se funden lo mitico y el presente, en este tltimo, el
reino de las ideas y dioses wagnerianos. Mientras que, en el primero, la dimensién mitica invoca a la
industrializaciéon de la cultura. A este respecto, Huyssen sostiene “La Gesamthunstwerk es concebida
como una poderosa protesta contra la fragmentacion y atomizacion del arte y la vida en el interior
de la sociedad capitalista. Pero, al elegir los medios equivocados, no puede sino fracasar” (Huyssen,
2006, p. 84). Agrega posteriormente que la totalidad de la musica dramatica de Richard es una falsa
totalidad sujeta a desintegrarse desde su propio interior. Obras arrancadas de contexto, arregladas y
convertidas en populares. Esta fragmentacion de las partes posibilita la parcelacion del todo.
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Otro de los rasgos que Adorno analiza es aquel que permite incorporar al pablico en la

obra a través de efectos calculados. De este modo, Adorno entiende que el publico toma el lu-
gar de “objeto reificado del célculo del artista” y de esto deviene las similitudes con la industria
cultural. El esfuerzo del compositor-director en someter a su publico, se asemeja al modo en
que la ideologia dominante de la cultura de masas somete a los consumidores:

Su musica estd mas bien concebida para el gesto de marcar el compas y dominada por la
imagen de marcar el compas. En este gesto, los impulsos sociales de Wagner devienen técnicos.
Si en su época el compositor y la audiencia ya se oponen liricamente alienados entre si, la musi-
ca de Wagner tiende a paliar esta alienacion implicando al publico en la obra como elemento del
“efecto” de ésta. Abogado del efecto, el director de orquesta es abogado del publico de la obra.
Pero en cuanto el que marca el compds, el compositor director de orquesta otorga a las exigen-
cias del publico una fuerza terrorista. El respeto democratico por el oyente se transforma en la
connivencia con los poderes de la disciplina: en nombre del oyente se hace enmudecer aquello
cuya sensibilidad se rige por normas distintas de la unidad métrica. En él desde el principio la
alienacidén del publico se alia con el célculo del efecto sobre el ptblico; solo una audiencia cuyo
a priori social y estético se halle tan disociado del artista como en el altocapitalismo, deviene,
reificada, objeto de célculo de tratamiento artistico (Adorno, 2008, p. 31).

Esto mismo se pone, especialmente, de manifiesto en el peculiar leitmotiv wagneriano:

Adorno interpreta el doble caracter del leitmotiv como alegoria y propaganda. En tanto
alegoria, el leitmotiv articula una critica progresiva de las formas totalizadoras y de la tradicion
“simbdlica” del idealismo aleman. Pero al mismo tiempo, funciona como propaganda, puesto
que ha sido disenado para recordarse facilmente (Huyssen, 2006, p. 77).

En El Cine y la Musica (1976), Adorno y Eisler destacan la importancia del leitmotiv en

la obra de Wagner:

Sus éxitos masivos han estado siempre relacionados con la técnica del “leitmotiv”: sus
“leitmotiv” actuaban ya como una especie de marcas registradas en las que se podian reconocer
figuras, sentimientos y simbolos. Fueron siempre la mas vasta forma de ilustracion, la falsilla
para la gente sin formacién musical. En el caso de Wagner se inculcaban a través de insistentes
repeticiones, a menudo sin modificacion alguna (Adorno & Eisler, 1976, pp. 18-19).

Wagner intenta unir expresion y gesto en el leitmotiv secuenciable. “El contenido expre-

sivo del motivo impide su repeticion; pero en cuanto gesto solo se puede repetir, desarrollar. La
musica de Wagner lleva la canciéon y la danza a la indiferencia aparente” (Adorno, 2008, p. 485).
El leitmotiv condiciona la construccion del motivo musical a favor de un discurso asociativo
vinculado a estereotipos y situaciones recurrentes. Sin embargo, al mismo tiempo

entre las funciones del Leitmotiv se encuentra, pues, ademas de las estéticas, una mer-
cantil, semejante al reclamo publicitario: la musica estd destinada, como posteriormente en
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la cultura de masas en general, a la retencion, se la piensa de antemano para los olvidadizos
(Adorno. 2008, pp. 31-32).

Acto II. Las exposiciones secesionistas

Las muestras secesionistas sin jurado constituian una actividad fundamental de la Aso-
ciacion de artistas de las artes visuales en Austria; ofrecia a los artistas la posibilidad de expo-
ner, y permitian al publico ponerse al dia acerca de las novedades del arte contemporaneo de
Europa. De modo similar a la organizacidn de la revista Ver Sacrum, las exposiciones también
presentaban caracteristicas de Gesamtkunstwerk: cada una de ellas estuvo a cargo de un artista
diferente y, al mismo tiempo, respondian a un marco nuevo, tapizado, mobiliario, el cartel y
todo tipo de decoracién diseniada especialmente para la ocasion.

La primera fue realizada a los pocos meses de la conformacién del grupo en los llamados
Salones de Jardineria, con 131 obras de artistas extranjeros y 23 de artistas vieneses. La muestra
debia posibilitar el intercambio con los centros artisticos extranjeros del arte moderno, una
actividad que habia sido descuidada hasta entonces. En aquella oportunidad, la confeccién del
cartel estuvo a cargo de Gustav Klimt. Representaba la lucha del héroe griego Teseo contra el
Minotauro, en vistas de la diosa Atenea; en esa composicion, se reunia el objetivo de los artistas
secesionistas: Teseo protegido por Atenea se dispone a luchar contra Minotauro. Este combate
seria un acto de liberacion de las artes y, en este sentido, se podria explicar como un acto politi-
co, habria ciertas similitudes entre la obra de arte y la realidad moderna de Viena de su tiempo.
Al mismo tiempo, la lucha entre Teseo y Minotauro representaria también una revuelta de la
generacion de los hijos hacia los padres. La figura del padre estaria representada en el toro y la
figura de la madre, como protectora, completaria el cuadro del tridngulo de Edipo. Asi, ella pro-
tege la revuelta del hijo contra el padre. Al mismo tiempo, el mensaje del cuadro constituye el
propdsito: fija el papel de la Secession como un movimiento cultural revolucionario, cuya meta
es la superacion de la cultura liberal paterna. De este modo, se revelan al conservadurismo de
la Kiinstlerhaus a favor de la libertad del arte.

Atenea se encuentra presente en varias obras de Klimt; uno de los cuadros significati-
vos, presenta a la diosa nacida con casco y lanza del cerebro de Zeus. En su pecho, se puede ver
a Medusa —quien tenia el poder de convertir en piedra a quien mirase—y en su mano sostiene
a una mujer de cabello rojo™.

10 Esta obra resume los temas mas recurrentes de Klimt. En la composicién se encuentran Atenea y
Medusa: los opuestos escindidos de racionalidad e instinto, con sus caracteristicas apolineas y dionisia-
cas, recordandonos, que ambos conviven en lugar de excluirse.
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Escena I: La muestra de 1902

La XIV Exposicion de la Secession, celebrada del 15 de abril al 27 de junio de 1902, es
considerada como un momento central en la historia del grupo. Participaron veintitn artistas,
que pusieron su obra al servicio de una idea general: “el Culto al Artista” El edificio de la Seces-
sion proyectado por Hoffmann, configuraba junto con las obras logradas exclusivamente para
esa muestra, una Gesamtkunstwerk. Esta exposicion fue un intento por plasmar la idea secesio-
nista y consagrarla en un homenaje al compositor Ludwig Van Beethoven'!, puesto que todas
las composiciones se articulaban con la escultura de marmol policromado de Max Klinger. El
proposito manifiesto de esta puesta en escena era proporcionar una experiencia de fusion ar-
tistica; una verdadera caja de resonancia: arquitectura, musica, pintura y escultura, todas ellas
bajo una idea compartida. Por esto, la obra de arte solo era posible a partir de la interaccién de
las salas, los murales y la escultura.

La dindmica de las exposiciones vienesas secesionistas implicaba la destruccién de las
composiciones después de finalizada la muestra. Sin embargo, el Friso es la tinica de las obras
que fue conservada después de la finalizacion del evento. Las muestras formaban parte de un
gran planteo efimero y constituia el experimento mds importante de la obra de arte total. El dia
de la inauguracién, Gustav Mahler (1860-1911)"* dirigi6 un arreglo para dos coros de la Novena
Sinfonia de Beethoven en la magnifica instalacion. Las exposiciones de los secesionistas —y de
modo especial estd dedicada a Beethoven— constituyen un paso fundamental en la historia de
las exposiciones. En primer lugar, las obras no eran presentadas al publico ordenadas segun el
artista o tema. Sino, eran reunidas en una obra de arte integral, en la que cada elemento estaba
sometido al todo, a un contexto estético ideal y superador de las sumatorias de las partes. En se-
gundo lugar, el marco arquitecténico de la exposicién estaba en funcién de las obras presenta-
das, subrayaba y escenificaba la idea directriz, proponiendo un sentido general que permitia al
visitante descifrar las obras individuales. Por estos motivos, las exposiciones de la Secession se
asumian como puesta en escena de los propositos estéticos wagnerianos de Gesamtkunstwerk.

11 Beethoven habia muerto en Viena en 1827. En estos momentos, era una de las figuras de
referencias del siglo XIX alemdn. Por su parte, Richard Wagner le habia dedicado varios es-
critos. El monumento de Klinger se proponia representar al compositor en el trono de Zeus,
dando cuenta de algiin modo de la admiracidn que generaba. El critico Ludwig Hevesi comenté
la organizacion de la muestra diciendo: “un lugar sagrado, un aire de templo para un hombre
convertido en un dios”.

12 La obra de este compositor y director de orquesta austriaco, se considera entre las mas importantes
del postromanticismo.
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Por su adhesion estética, el edificio de la Secession estaba concebido como un marco
neutral revolucionando, asi como la forma de la exposicidn. De este modo, podia transformarse
de acuerdo a los requisitos de cada puesta en escena. Por ejemplo, mediante puertas corredi-
zas era posible adaptar el espacio interior a las exigencias concretas. En las exposiciones de la
Secession se destacan la esmerada concepcion de las puertas que convierten en un aconteci-
miento el paso de una sala a la otra. Josef Hoffmann diseié para la puerta de salida de la nave
izquierda un relieve en forma de cuadrado completamente abstracto disefiado en argamasa, y
es considerado como una de las primeras obras abstractas en la historia del arte.

El contexto particular de este nuevo evento gener6 considerables expectativas: hacia
poco tiempo que se habia producido el repudio a algunas de las composiciones de Klimt (los
frisos disefiados para las Universidades habian sido rechazados, Medicina habia sido presen-
tada el ano anterior) y los miembros de la Secession se habian solidarizado con él ante esta
situacién. Tanto el tema de la exposiciéon (“El Culto al Artista”), como la forma y concepcién
de la misma eran intentos de la Secession por demostrar al publico sus principios artisticos y
politico-culturales.

La exposicién estaba concebida de forma que los visitantes no pasaban, directamente, a
la sala principal en el centro de la cual se encontraba la escultura de Klinger. Antes eran condu-
cidos por la nave lateral izquierda, donde podian observar las tres secciones, iluminadas desde
arriba y decorada de modo discreto. En esa nave lateral, se encontraba el Friso de Klimt que,
de algin modo, anticipaba el acontecimiento principal. La sala central podia ser contemplada
desde las naves situadas a mayor altura. Alli se encontraban los murales El anochecer de Alfred
Roller y El amanecer de Adolf Bohm que configuraban el contexto segtn el cual habia que en-
tender el significado de la obra principal y, por lo tanto, la idea de la exposicién. Los visitantes
abandonaban la instalacion por la nave lateral derecha, la cual constituia un eco de la cuidadosa
celebracidn. En ella se encontraban, entre otras, obras de Ferdinand Andri (Combatividad) y
Joseph Maria Auchentaller (Alegria, la inspiracion divina).

El edificio de Joseph Maria Olbrich debia posibilitar el placer estético liberado de lo
trivial. Tal como escribia Hermann Bahr, periodista simpatizante de la Secession, el visitante
tenia que “purificarse alli de lo ordinario, y prepararse para lo eterno’, deshacerse de “las pre-
ocupaciones y caprichos del mundo vulgar” (Hermann Bahr citado en Gottfried Fliedl, 2006,
p- 102). La exposicion creada, concebida de acuerdo con aquellas condiciones especiales de la
percepcion y la presentacion, debia ser apreciada como un ambito casi sagrado en la que el arte
habia sido separado de la vida cotidiana. De esta forma, los edificios ptublicos monumentales
dejaron de configurar el marco arquitectonico donde se desarrollaba el arte, para pasar a cons-
tituir un espacio mas intimo y privado donde se celebraba una exposicién planeada para un
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corto periodo de tiempo. Hay que mencionar que esta escenificacion de la experiencia estética
no era realmente auténtica. La sacralizacion de la vivienda artistica ya se habia implantado con
la idea burguesa del museo hacia fines del siglo XVIII0. Después habia sido suprimida por los
museos clasicistas e historicistas.

La exposicién articuladora de las diferentes artes rendia homenaje al gran compositor
Beethoven y al escultor Klinger mediante la puesta en escena de la idea de Wagner que inspi-
ré a la Secession: “liberar” a la sociedad a través del arte. De este modo, el artista se convertia
en libertador; mientras que, a la obra de arte y su exposicién en instrumentos de liberacion.
Schorske dijo de esta muestra: “Si alguna vez existié un caso de narcisismo colectivo, fue preci-
samente éste: artistas (la Secession) que ensalzaban a un artista (Klinger), quien, a su vez, rendia
homenaje a un héroe del arte (Beethoven)” (Schorske citado por Gottfried Fliedl, 2006, p. 98).

Acto I11. El Friso de Beethoven

Cerca de 60 mil visitantes se dieron cita en la muestra, convirtiéndose de este modo en
uno de los éxitos publicos mas importantes del art nouveau vienés. Originariamente, se habia
proyectado retirar el friso después de la exposicién, por esto fue realizado con materiales ba-
ratos. Klimt lo pint6 sobre una rejilla de madera cubierta con cafia y enlucida. Para conseguir
determinados efectos hizo uso de tachuelas, trocitos de espejo, botones y bisuteria multicolor
de cristal tallado. Con todo, el Friso se convirtié6 en un monumento que habria de perdurar
sobre las otras obras de la exposiciéon mas reconocida de la Secession.

El Estado lo adquiri6 en 1970 y llevé a cabo una larga y costosa restauracion'. Al mismo
tiempo, hizo que se realizara una copia a escala para exhibir en las exposiciones; esta copia fue
presentada por primera vez en Venecia en 1984. El original recién restaurado fue mostrado al
publico en 1986, en la exposicidon “Viena 1870-1930. Sueno y realidad” De este modo, el Friso
de Beethoven se convirtié en una muestra monumental y en una de las mas importantes crea-
ciones austriacas —y quizd europeas—, del arte de fines de siglo XIX. Desde siempre, ha sido
considerado como una pintura clave de la obra de Klimt y el hecho de que durante afos no
fuera accesible al publico, le ha aportado una fama casi mitica. Posteriormente, fue reintegrado
al edificio de la Secession aunque no a su lugar originario, sino en un sétano adaptado especial-
mente para su exposicién permanente.

13 Cuando los socialistas se hicieron cargo del gobierno en 1970, el canciller Bruno Kreisky hizo una
propuesta al propietario del Friso, Erich Lederer. La obra se encontraba en un estado desastroso, depo-
sitado en los sétanos de la Galeria Austriaca. En 1974 comenzaron los trabajos de restauracién por el
Servicio Austriaco de Conservacion de los Monumentos Nacionales. Esta tarea fue muy costosa, ya que
fue realizado con materiales baratos considerando su planificada pronta destruccidn.
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De acuerdo con el catdlogo de la muestra, el tema central del Friso aludia al movimiento
final de la Novena Sinfonia en re menor de Beethoven. El compositor habria empleado en su
cuarto movimiento el texto “Oda a la alegria” (An die Freude de 1785, publicado un afo des-
pués) de Friedrich Schiller. En este sentido, es parte constitutiva y estructural de la obra. Esta
sinfonia es, quizas, una de las obras mas populares y trascendentes del género clasico: presenta
cuatro movimientos: Allegro, Scherzo, Adagio, y Recitativo; este tltimo asume un final coral,
inusual en la época. Para su composiciéon Beethoven se inspiré en el poema de Schiller y, por
esto, se podria considerar a la Novena Sinfonia como una puesta de Gesamtkunstwerk también,
aun sin proponérselo.

En la introduccién al catdlogo, Ernst Stohr explica que se propusieron crear un espacio
unitario que pudiera ser adornado por manifestaciones pictéricas y escultoricas, al servicio de
la idea espacial. Esto permitiria someter a las partes en una situacion dada y dentro de un marco
definido a favor de un efecto y una tnica idea general.

Max Klinger estaba dando los tltimos retoques a la escultura de Beethoven. Esa espe-
ranza de conseguir un contexto digno para el homenaje serio y magnifico que Klinger rendia a
Beethoven con su escultura, era suficiente para originar esa alegria en el trabajo, a pesar de ser
conscientes de que se creaba para muy pocos dias, despertd una entrega total a la tarea propues-
ta. Asi nacié esta exposicién que no debia estar marcada por la fugacidad de su existencia ...
Queriamos sentir la felicidad que procura un trabajo con un objetivo y un destino determinados.
Queriamos aprender. Todo ello debia hacerse realidad en una exposicion, entre los limites de
un edificio en el que no podia crearse nada permanente, puesto que toda exposicion tiene que
engullir forzosamente la obra de la anterior (Ernst Stohr citado por Gottfried Fliedl, 2006, p. 98).

De este modo, el Friso de Klimt estaba pensado como decoracién que, junto con otros
elementos de la exposicion, debia ilustrar de forma comprensible la idea general. Klimt no se
enfrentaba aqui con una decoracién monumental comparable a las de las primeras obras, donde
la arquitectura y la decoracién pléstica imponian un marco fijo por adelantado, en el cual los
cuadros se incorporaban de modo superpuesto. En esta dindmica, en cambio, tenia la posibili-
dad y la necesidad de incluir la composicién pictérica y sus instrumentos creativos dentro de un
concepto general, espacial y tematico. También significaba poder decidir con libertad sobre la
concepcion artistica del mural dentro del marco que le proporcionaba el edificio de la Secession.

La creacion de ese espacio unitario era el objetivo determinado, la escultura y la pintura
asistian esa idea espacial compartida. Las partes se sometian al efecto del conjunto, dentro de
esa idea global. En este caso, el Culto al Artista; la religion del arte, como aquello mas valioso
que puede desarrollar el hombre. Pero toda esta intencién creadora parte del deseo; un deseo
de trascendencia por el cual el hombre da forma a su paso por este mundo y supera los limites
de la pintura habitual. Todo este montaje ha sido concebido en el sitio mas propio del grupo: al
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interior de las paredes de su propia casa, aquel edificio secesionista protagonista del arte mo-
derno vienés que con esta puesta en escena intenté la revalorizacion del espacio interior de la
composicién. Este impulso creador encuentra su justificacion en la obra de arte de Max Klinger
que aparece como aglutinante de la instalacién. La misma es concebida como un homenaje
serio y digno al artista ante el cual se ofrece el culto. La obra de Klinger motivo alegria en la rea-
lizacién de la instalacidn secesionista entorno a su creacién y otorgé un objetivo determinado
a las composiciones mas alld de la fugacidad de la muestra. A pesar de esto, la entrega secesio-
nista fue total y no estuvo marcada por la temporalidad de su existencia. Fundamentalmente,
el conocimiento de un objetivo compartido genero felicidad en la realizacion del trabajo y se
refieren a esto en términos de aprendizaje. La puesta fue realizada en los limites de un edificio
en el cual nada podia ser permanente, ya que toda nueva muestra debia sobreponerse a la ante-
rior en el espacio. El primer cuerpo del Friso se conoce como El ansia de la felicidad, con estas
palabras se explica en el mencionado catdlogo:

El ansia de la felicidad. Los sufrimientos de la débil humanidad. Los ruegos de la misma
a la fortaleza, armada con la compasién exterior y la ambicién interior como fuerzas motrices
que la llevan a emprender la lucha en busca de la felicidad (fragmento del catdlogo citado por
Gottfried Fliedl, 2006, p. 105).

Por su parte, en la pared transversal estaban representadas Las fuerzas enemigas, el se-
gundo momento de la composicion de Klimt:

El gigante Tifeo, contra el que los mismos dioses lucharon en vano, sus hijas las tres
gorgonas, enfermedad, locura y muerte. Lujuria e inmortalidad, intemperancia y dolor profun-
do. Las ansias y deseos de los hombres se encapan por encima de ellas (fragmento del catdlogo
citado por Gottfried Fliedl, 2006, p. 105).

La transicion a la tercera escena es constituida por una serie de figuras que parecen
flotar libres sobre el fondo enlucido apenas sin retocar. Finalmente, en la pared longitudinal se
presenta el desenlace de la lucha, en El ansia de la felicidad se calma con la poesia:

El ansia de la felicidad es saciada en la poesia. Las artes nos conducen a un reino ideal
donde solo podemos encontrar alegria pura, felicidad pura y amor puro. El coro de los angeles
del paraiso. “Alegria inspiracion divina”. “Ese beso para todo el mundo” (fragmento del catdlogo
citado por Gottfried Fliedl, 2006, p. 105).

Hermann Bahr considera que el Friso aborda el tema del genio compartiendo, de este
modo, la inspiraciéon metafisica de la obra de Klinger. A diferencia de las demads creaciones
logradas para la exposicion, que se caracterizan por ser figurativas con un caracter mas bien
decorativo o didactico, Klimt se propone representar la religion estética profesada por los sece-
sionistas y la salvacion de la humanidad a través del arte. En otras palabras, que hacia referencia
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a la liberacion de la “débil humanidad” a través del arte y el amor, siguiendo al mismo tiempo,
los propdsitos estéticos de Richard Wagner.

En las antiguas fotografias de la exposicidn se puede reconocer que las tres partes del
Friso estaban, originariamente, separadas por delgadas bandas de pared. Por lo cual, se deduce
que la obra no narra una historia continua, sino que configura una serie de escenas, referencias
alegoéricas a la idea de la liberacién por medio del arte que se ilustraba con la escultura de Bee-
thoven en el centro de la exposicion. Se entiende, por tanto, que su lectura no es necesariamen-
te lineal. Méas bien plantea una posibilidad de interpretacion dindmica, abierta y relacional, tal
como considerar elementos contextuales como el arreglo de la Novena Sinfonia en una banda
citadina —con solo instrumentos de viento— dirigida por Gustav Malher.

Poesia, musica y artes de espacio como la arquitectura, la pintura y la escultura, asisten
a un mismo impulso creativo: la posibilidad de la salvaciéon del hombre por medio del arte. A
este es el propdsito estético al que respondian los secesionistas, el proyecto estético wagneria-
no. La disposicién klimtiana de la Novena Sinfonia no es para nada caprichosa, se adaptaba a la
lectura ofrecida en el afio 1846 por Richard Wagner sobre la composicién de Beethoven. En una
de sus ejecuciones, Wagner se valié de algunas citas de Goethe para nombrar las sensaciones
inspiradas por la musica. Asi, en relacion al Scherzo, el segundo movimiento, usé estas palabras:
“voluntad salvaje... embriaguez del goce doloroso” en las que se hace presente de modo necesa-
rio el intercambio de angustia y placer. Esto establece una estrecha vinculacién con el contenido
dicotémico que reconoce Nietzsche en la tragedia griega y en toda creacion artistica. Klimt pa-
rece traducir estas palabras wagnerianas en imagenes con alto poder expresivo. La admiracién a
Beethoven propia de la época da cuenta de la eleccién tematica de la instalacion; la escultura de
Klinger es el impulso creador que motiva la necesidad de un contexto digno en los secesionistas.

Acto IV. La mujer en la composicion de la industria de la cultura

Los trazos interpretativos de la obra descripta son inagotables. Una de las entradas po-
sibles es recorriendo la figura femenina que encarna el deseo de expresion de Gustav Klimt. A
continuacion, se intentard una aproximacién a ello.

Escena I. Lo femenino en Klimt

Si bien no se puede identificar un solo estilo en su obra, la mujer es sin duda una cons-
tante en sus composiciones. En su extensa obra, Klimt aborda temas de inspiracién universal
tales como la vida, la muerte, el amor, las relaciones humanas, la melancolia por el irreversible
paso del tiempo, la belleza, el dolor, el placer; pero todos ellos encarnados en una figura re-
currente: la mujer. Al momento de su muerte, se encontré en su taller numerosos apuntes y
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esbozos a ldpiz de dibujos eréticos. Sin duda, una de sus mas recurrentes fuentes de inspiracién
ha sido el desnudo femenino. Vale mencionar que, en sus dibujos a ldpiz se encuentran mujeres
ancianas, con cuerpos ajados y desnudos.

Lo cierto es que, salvo excepciones, solo retraté mujeres y sus personajes alegdricos se
representan por medio de figuras femeninas. Es por ello que la recurrencia de la mujer en su
obra no puede obviarse. La mujer en Klimt es personaje de la vida y de la muerte, peligro y sal-
vacion, al mismo tiempo. Las mujeres se representan de diversos modos y encarnando diversas
facetas de la vida; sin embargo, se reconoce la predominancia de un tipo de mujer agresiva y
dominante que los criticos relacionan con el modelo icénico de la femme fatale. Mas alld de lo
erotico, las mujeres en Klimt parecen estar encerradas en si mismas, permaneciendo ajenas a
la mirada del observador. Por ello, quiz4, se presentan desinhibidas, como si no advirtieran que
estan siendo vistas en su intimidad y misterio. El contexto de liberalismo perfora también los
tabues sexuales y se pone de manifiesto en la obra klimtiana.

Escena 2. Industria cultural, cultura de masas y lo femenino

La cultura de masas de siglo XIX estad de algin modo ligada a la mujer, en tanto que,
la cultura auténtica y “elevada” se encontraria reservada a los hombres. Por esto, cabe pregun-
tarse: ;por qué Gustav Klimt se detiene particularmente en pintar mujeres alrededor de la fi-
gura del “genio”? En este caso Beethoven, representado como una bestia. ;Qué lugar le otorga
a esa presencia femenina? ;Puede tener relacion con la incipiente cultura industrializada que
reconoce Adorno?

La mercantilizacién de la cultura de fines del siglo XIX, de algin modo posibilita que
Adorno (2008) ubique los origenes de la industria cultural en Wagner y en lart pour lart, como
se desarrollé anteriormente. La auto-justificacion del arte moderno y la emancipacion que ad-
quirié luego de romper las cadenas con la Iglesia y el Estado devino en la lectura de Adorno
en un empobrecimiento de sus estructuras internas del arte elevado, un deterioro que conlleva
el testimonio de la mencionada creciente mercantilizaciéon de la cultura. En Teoria Estética
Adorno (2004) plantea que el concepto de belleza de los movimientos estéticos modernos, tales
como lart pour lart, Jugendstil, art nouveau, se encuentra extrafamente vacios, sin embargo,
paraddjicamente resulta el tema elegido. De este modo, plantea la imposibilidad de la belleza
por determinarse a si misma, en tanto que solo consigue hacerlo por medio de otro. En esa mis-
ma obra, Adorno expone que, por sus caracteristicas latentes de mercancia, el arte moderno
estd condenado a vivir como kitsch, un objeto que se asemeja a los concebidos para la diversion.

El arte moderno de Klimt no puede pensarse por fuera de estas consideraciones teo-
ricas, su emergencia da cuenta de la consolidaciéon de un estilo protagonista de las escisiones
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modernas que se encarnan en la cultura a principios de siglo XX. Entonces, Adorno sugiere que
los procesos sociales que dan forma a la cultura de masas no deben estar escindidos de las obras
de arte mas logradas. Por tanto, cualquier andlisis del arte modernista o pre-modernista, eviden-
ciarad huellas de estos procesos en la trayectoria de los propios materiales estéticos. Aqui emerge
un primer desencuentro —fundamental— entre la teoria frankfurtiana de Adorno y el propdsito
estético moderno encarnado en las obras de la Secession: la ideologia de la autonomia de la obra
de arte confronta con la afirmacién de que ninguna obra de arte puede sustraerse de lo social.

Ahora bien, ;de qué modo se entiende la incipiente industrializacién de la cultura en
relacién con las manifestaciones femeninas de la composicién? ;Habra acaso alguna relacién
entre el modo de ser klimtiano de las mujeres con estas criticas adornianas respecto de la po-
sibilidad de una prehistoria de la industria cultural en el Imperio Austro-Hungaro de princi-
pios del siglo XX? Para el compositor alemdan Richard Wagner, la Gesamtkunstwerk es posible
en tanto que se manifieste la fusion de las artes en un contenido concreto e individualizado.
Ademads, considera esa union solo posible mediante el amor que vehiculice adecuadamente la
expresion; seria un amor hacia la idea dramatica a la que todas las artes deben asistir la que
posibilitaria esa organicidad en la composicién (Wagner, 2011). Ahora bien, en este planteo
amoroso se describe de modo metafdrico la musica en el papel de la mujer que se entrega, que
cede su deseo a un unico propdsito e idea que le deviene rectora.

Asi, se supondria que la naturaleza habria portado de belleza a la mujer y al hombre de
fuerza y de conduccioén para disfrutarla. En la obra de Gustav Klimt la mujer no es solo la musa,
sino también el canal de expresidn de las motivaciones masculinas —liberales— mas profundasy
sinceras. También en la modernidad, la masculinidad aparece ligada con la accidn, la iniciativa
y el progreso, el terreno de los negocios, la industria, la ciencia y la ley. Todo esto es reforzado
por la cultura patriarcal burguesa que mediante estos modelos se erige como la auténtica. Al
recorrer las obras de Gustav Klimt, resulta evidente que la mujer se hace presente de modo
excepcional en sus creaciones. Sin embargo, en esta etapa de su obra surge un tipo de mujer
particular que se presenta de diversos modos. Asi, se sirve de la ductilidad femenina lograda en
su obra para ambientar diferentes climas en la composicién. Por ejemplo, los usos de la figura
femenina en los laterales izquierdos aluden a las formas suplicantes, se presentan también en
la procesién de la humanidad, en la nifia arrodillada y en la pareja que suplica al caballero con
armadura. Sin embargo, el hombre que constituye la pareja, se mantiene siempre por detras de
la figura de mujer. Ella asume el encargo, en ese duo ella parece tomar la iniciativa.

Del mismo modo, en Las fuerzas hostiles rodeando la figura del monstruo romdantico
Tifeo, se crea un acompafnamiento envolvente del protagonista, también masculino, por me-
dio de la presencia de Enfermedad, Locura, Muerte, Angustia, Lujuria, Impudicia, Desmesura,
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Dolor Profundo y una serie de demonios ensimismados que también son figuras femeninas.
Las alegorias en este caso toman forma de criaturas femeninas y representan un tipo de fernme
fatale que resulta recurrente en Gustav Klimt. Sus cuerpos portan una densa sensualidad en
sus gestos, cabellos, miradas y posturas: el deseo y el temor aparecen como grandes motores.

Simultaneamente, en la tercera pared se recurre nuevamente a la figura femenina como
en toda la composicidn, a excepcidn del lugar protagdnico: en el Beso que encarna la represen-
tacion de la plenitud de la felicidad, solo se ve aquel caballero que conquisté para la humanidad
el suefio romantico del todo. Sin embargo, aqui las mujeres son nuevamente imprescindibles
y despojadas de la connotacién maligna y amenazadora de la pared anterior. La repeticion de
posturas, rostros, y actitudes otorga al conjunto un ambiente ritual en el cual las figuras feme-
ninas se presentan con cierto caracter estatico.

Como se menciond anteriormente, Gustav Klimt compone este Friso a partir de la lectu-
ra que Richard Wagner hace de los versos de Friedrich Schiller, asi, una clave divina a la poesia
romantica. Quiza por ello, el abrazo de la pareja evoca cierta nocién de sacralidad, en tanto que
el Coro de Angeles aparece protegido por una gran campana. Desde este punto de vista, el verde
y las flores que pisan esas figuras, representarian el Edén, al que solo se podria acceder por me-
dio de la “religion del arte” Richard Wagner entendia la experiencia estética como una unién ne-
cesaria de amor, el cual seria universal y posible por medio de la organicidad estética, de ella se
desprenderia la mds pura de las alegrias (Wagner, 2011). Asi, se advierte que en la composicion
del Friso las fuerzas del bien se encarnan en la composicion en la figura masculina del caballero.
Seria una muestra narcisista de la ideologia hegemonica que representaba el grupo de Gustav
Klimt, puesto que el artista no se presenta como un luchador colectivo de la felicidad.

Sibien el caballero tiene una armadura, el conflicto armado con las fuerzas enemigas no
tiene lugar en la composicién. En el momento final, es el héroe inicamente quien es redimido.
Por esto no se trata de un protagonista agente y colectivo, sino, una figura individualista que
de modo particular asume la misién. Entonces, el tema del relato pictdrico no es la lucha o el
enfrentamiento con las llamadas Fuerzas hostiles, mds bien, el Friso de Beethoven ratifica el rol
del hombre dentro de la realidad social moderna: un sujeto que, habiendo sido escindido, es
protagonista de una experiencia empobrecida de sufrimiento y resistencia individuales y, como
tal, no puede generar un proceso de emancipacion social genuino, auténtico para la humanidad
suplicante de la primera composicion.

El individuo moderno hacedor de esta obra es un burgués que, como tal, desconoce la
cosa en si, puesto que, como Lukdcs explica, asumir la conciencia de ello lo conduciria a un
replanteamiento del sistema del cual forma parte privilegiada (Lukdcs, 1970). Por todo esto,
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el individuo burgués protagonista de la composicién —luego de atravesar Las fuerzas hostiles—
no solo afirma su posicién social de privilegio, sino que también reafirma su identidad como
sujeto masculino en la sociedad, luego de haber perforado las presiones concretas a las que lo
somete la misma sociedad burguesa que le otorga su posicién.

Al mismo tiempo, lo que amenaza la identidad del caballero se contiene en la pared
mas angosta. Las fuerzas hostiles son figuras femeninas, a excepcion de Tifeo, que representan
caracteristicas de las crisis individualistas del liberalismo moderno. Por medio de su sexualidad
representan, de algiin modo, la naturaleza instintiva de la mujer como auténtica fuerza enemi-
ga, indomable y desenfrenada. Pero son también figuras femeninas las que conducen y envian
al héroe a la plenitud. Sin embargo, ellas se caracterizan por ser puras, sanas y morales. Asi, el
hombre se libera a si mismo y no a la humanidad. El héroe alcanza su liberacién cuando se aleja
de las figuras femeninas que lo guian y, por tanto, de la naturaleza instintiva femenina. Al mis-
mo tiempo que esto le permite dominar la suya; puesto que el aspecto agresivo se proyecta en
la mujer. Por lo anterior, las diversas formas de amenaza se presentan como figuras femeninas
que surgen precisamente de los temores masculinos burgueses modernos.

Finalmente, el conflicto planteado por el Friso encuentra una resolucién temprana y
conclusiva. Las fuerzas enemigas se escapan flotando y se alejan del enfrentamiento que no
ocurre. Esta resolucion casi milagrosa o magica, se asemeja a los finales que Adorno reconoce
en los dramas de Wagner. Al mismo tiempo, se presenta la debilidad masculina que solo en la
fantasmagoria encuentra una resolucién a su falta de dominio de la realidad, uno de los mitos
mas fuertes de la modernidad. Asi, los deseos y las ansias permiten evitar el conflicto. Ademas,
al estar depositados en la figura femenina se logra la plenitud masculina. El miedo en este caso,
se aleja cuando el hombre deposita la causa en la mujer.

En la tercera pared, una pareja ocupa el centro de atencion; el caballero se ha despojado de
su armadura y abraza a una mujer que permanece oculta. No pueden verse sus rasgos puesto que
permanece de espaldas al espectador. Ese beso, también representa la liberacion del hombre por
medio de la mujer. La figura del hombre desnudo cubre casi por completo a la figura femenina.
Ambos se funden en una individualidad que deviene en una unidad forzada e indisoluble. La mu-
jer en las composiciones aparece como objeto de inspiracion del hombre, también para Klimt, en
cambio el sujeto masculino emerge como creador de una obra genuina y auténtica.

La “liberacion” que consigue el caballero para si, se asemeja a una huida de la realidad
por medio del arte, una fuga de la vida que se hace posible en la experiencia estética. Esa es aca-
so la mejor representacion del arte moderno; que pretende para si una auto-justificacién. En el
modernismo estético conviven los defensores de la autonomia estética junto con la expansion
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de la cultura de masas en todos los rincones de la esfera social. El proyecto modernista ha
intentado ocultar la cultura de masas que ha sido generada por él. Por tanto, pareceria que la
cultura de masas estd asociada a la mujer en tanto que la cultura elevada, auténtica y real es
caracteristica de los hombres. La cultura moderna de masas resulta impuesta y administrada
desde arriba, en una sociedad manejada por los hombres, de forma que la masificacién se aso-
cia mas con lo femenino. Esto mismo acentda la dicotomia alto/bajo, vinculando lo primero
con el hombre y lo segundo con la mujer. Resulta notorio que, la identificacién de la mujer con
la cultura de masas tiene implicancias politicas. Asi, hacia fines del siglo XIX, la imagen que
la sociedad tenia de la mujer le servia de proyeccién para todos los miedos y angustias, como
vimos en el Friso de Beethoven.

En la obra, Klimt no aisla las mujeres de la narracion, sin embargo, logra cierta armonia
en un distanciamiento de las mujeres respecto del espectador; ellas no dirigen sus miradas al
encuentro de quien mira, sino que permanecen distantes como si no advirtieran la presencia
del otro, como se mencioné antes. El dibujo y el espectador se aislan, las mujeres aparecen con
los ojos cerrados o con la mirada desviada. En la composicién no existe una comunicacion
directa entre las mujeres representadas y el espectador. Este hecho concede a las mujeres una
autonomia peculiar: el espectador tiene la sensaciéon de que solo estan determinadas por si
mismas y sus sensaciones. Entonces, su imagen puede construirse independientemente de la
presencia del espectador y al mismo tiempo, existir al margen de su mirada. Desde este punto
de vista, son mujeres que no dependen de la mirada del artista o espectador para ser. En cam-
bio, parecen disponer libremente de si mismas, de su cuerpo y su sexualidad. Al mismo tiempo,
se afirma que solamente mediante el erotismo y la sexualidad podrian alcanzar la autonomia,
unico y ultimo modo.

En la composicion, el varon nunca pierde el dominio sobre si mismo, aun cuando parece
experimentar el placer. Al mismo tiempo, se logra la despersonalizacién de la mujer. La distan-
ciay el aislamiento tienen, ademas, la funcién de proteger al espectador —masculino— y al artis-
ta frente a la experiencia estética. De este modo, la mujer se convierte en objeto manteniendo
asi la separacién entre los sexos. Asi, se refuerza la disposicion del hombre sobre la mujer, tanto
en el proceso creativo como en la contemplacién. El hombre burgués moderno se protege de
cuestionar su identidad. En contraposicion, ataca la identidad de la mujer, al reducirla a un ser
de naturaleza erdtica.

Klimt se sentia atraido por lo femenino; pero lo que le interesaba era el cuerpo como
estimulo erético, pero no la femineidad en si. Lo que cautivaba su atencién era lo femenino en
el cuerpo de la mujer, en muchos casos el cuerpo en un sentido claramente sexual. Desde esta
perspectiva, se entiende que se plantee de modo fragmentario la nocién de femineidad, puesto
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que se trataria de una fragmentacién estética del cuerpo humano. De este modo, la fragmen-
tacién altera la integridad, en este caso, de la mujer y al mismo tiempo, fortalece la mirada
masculina burguesa dominadora.

Ahora bien, si Klimt logra que el espectador reduzca la nocién de femineidad a deter-
minados aspectos sexuales y mediante instrumentos formales redirige la percepcién de las
mismas, seria una posibilidad que conlleva su antitesis. Se pone en evidencia una sexualizacion
del cuerpo, pero esta fragmentacion del cuerpo, también se proyecta en el sujeto. Con esto se
asume que, del desnudo femenino, surgen muchos de los temas en Klimt: la mujer se presenta
pasiva y alli se pone a disposicion de la experiencia creadora. Pero, también emerge en escena
la transformacién de la persona en materia, en una cosificaciéon que deviene de una experiencia
empobrecida de la vida. Klimt disponia sobre la mujer no solo como parte del proceso creativo,
sino también montaba lo material como fuente de forma. Por esto, la mujer en la composicién
no hace el arte, pero si al artista. Asi, Klimt recompensa a su mentora —la mujer— creando un
mundo con su forma (Gottfried Fliedl, 2006).

Escena 3. Una hermenéutica de la mujer en Klimt. Juego, simbolo vy fiesta

Siguiendo a Gadamer, se asume que ningin marco interpretativo puede pretender la
condicidn de objetividad en su recorrido. Este trabajo intenta problematizar la nocién de mujer
en el Friso de Beethoven reconociendo la imprescindible fusidn horizéntica entre el artista, el
mundo representado y nuestra mirada, que se asume contemporénea a la misma. Es esa mis-
ma nocién de juego (Gadamer, 1998) que emerge del acto interpretativo cuando se entra en el
circulo hermenéutico que fusiona las historicidades. En el proceso reconocemos a un otro en
la experiencia estética, un ser como simbolo que resulta un fragmento en la cadena infinita de
significantes con los cuales nos rodea el mundo. Desde este punto, cabria pensar entonces en
los alcances y significados de la identificacion del mundo de Klimt con la imagen de lo femeni-
no. Las figuras de mujeres presentan parte del conflicto de Klimt; el aislamiento de las figuras,
las formas caprichosas con las cuales se configura su propio espacio, el ensimismamiento, pa-
sividad y aislamiento de las mujeres. Por ello, se advierten cerradas, distantes de la figura del
espectador, como en un estado de ensofiacién.

Se pone en escena la imagen femenina del mundo al que Klimt aspira como realizacion
de la plenitud de la felicidad que es promesa del arte. Al mismo tiempo, la sensibilidad erética
femenina se logra por medio de la obsesion del artista masculino que, ante la crisis liberal de la
identidad de su género, buscé una identidad femenina. En esta composicién se reconoce la pre-
sencia de la dualidad tan clara que se manifiesta longitudinalmente en su obra completa; la pre-
sencia de un despliegue o desdoblamiento de la imagen de la mujer en una erética, la llamada
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femme fatale y la magna mater, por un lado. Por otro, la mujer idealizada de la alta sociedad. En
parte, las figuras femeninas asumen roles antagdénicos en la composicion. Ellas no son las que
deben ser liberadas, sino que aparecen como formas del mundo, situaciones en el devenir del
protagonista, que es masculino, burgués y artista. Entonces, la mujer aparece como virtuosa,
pura y moral. A la vez que se presenta como la antagonista por excelencia del aquel hombre
burgués que busca su felicidad. Este desdoblamiento manifiesta de algiin modo la escision del
sujeto moderno, el uso de una moral ptblica y una privada; la dualidad que se pone en juego en
la realidad social burguesa. Esta misma dualidad, se presenta en muchas de las obras de Klimt;
la mujer como ser mitico —brujas, genios marinos— y las mujeres burguesas.

La nocién de masculinidad moderna burguesa, se consolida en tanto que refuerza las
dicotomias planteadas en la identidad femenina. Por ello, la mujer como maligna y como be-
nevolente, “hembra” y “dama’, “prostituta” y “madre’, se expresa en las figuras femeninas del
Friso. Desde este punto de vista, se plantea la convencién que da cuentas de los roles sociales,
en tanto que son imagenes producidas por el miedo del varén moderno burgués. Si como ex-
plica Adorno, “la organizacion de la obra de arte total ... solo podria pensarse como colectiva”
(Adorno, 2008, p. 489), el Friso de Beethoven no unicamente ilustra el propésito estético wag-
neriano de la liberacion de la humanidad a través del arte y el artista, sino también da cuenta de
la individualidad que es protagonista de la era moderna. Sin embargo, no se trata de cualquier
individualidad, sino de una individualidad masculina burguesa moderna. Estos didlogos her-
menéuticos acerca de la mujer en la obra de Klimt permiten poner en evidencia la tradicion, el
otro y nosotros mismos, en la medida que nos asumimos como una subjetividad contempora-
nea de aquello que sale a nuestro encuentro en la interpretacién. La nocién de fiesta es aquella

que nos permite advertir una variacién en la temporalidad de nosotros mismos.
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