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I

Gustav Klimt nace en 1862 en el seno de una familia oriunda de Bohemia,
instalada a las afueras de Viena. De oficio grabador, su padre quiso que Gustav y
sus hermanos Ernst y Georg se educaran desde temprano como artistas-
artesanos en la Escuela de Artes y Oficios. Creada en 1867 como seccion
pedagégica del Museo Imperial Austriaco de Artes e Industria, la
Kunstgewerbeschule deviene con el tiempo en la primera institucion museistica
europea de artes aplicadas y en el primer centro moderno vienés gestado en aras
del espiritu educativo historicista de la burguesia recién instalada en el poder.
Klimt aprovecha sus afios de estudio para adquirir la destreza técnica que
caracterizara su desarrollo artistico posterior e impregnarse de la amplia formacién
gue exigia la etapa final del programa arquitecténico elaborado por la cultura de la
Ringstrasse. Su contribucion a la misma, materializada en las decoraciones para
el Burgtheater y el Museo de Historia del Arte, lo consagra como una de las
grandes figuras artisticas al servicio del nuevo grupo dominante. Pese a su
empefio por inmortalizar los valores racionalistas burgueses, éstos comienzan a
mostrar sintomas evidentes de desvanecimiento cuando las amplias bases

sociales excluidas de la politica se organizan en partidos para reclamar el derecho
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al voto. Ese espiritu contestatario se extiende rapidamente a las distintas esferas,
entre ellas, la artistica pues los gobernantes liberales, que nunca conocieron un
apoyo social realmente solido, se habian valido del arte para afirmar su
hegemonia politica. Los intelectuales y artistas vieneses despiertan asi del suefio
racionalista y protagonizan una rebeliébn conjunta para generar de arriba abajo el
orden burgués.

No obstante su militancia inicial en la tradicion historicista, Klimt se suma
pronto al movimiento de la Secession, fraguado en 1897, y acaba liderando a este
grupo de hombres embarcados en la busqueda de un arte mas acorde con los
tiempos. Desde ese momento, su factura artistica experimenta un giro radical que
se traduce, entre otras cosas, en el empleo creciente del dorado. Es cierto que
este color habia estado presente en algunas de sus composiciones anteriores. En
el caso de la orla que enmarca a la Atenea del Museo de Historia del Arte (1891),
la lira que asoma tras el retrato del pianista Joseph Pembauer (1890) o aquella
otra cuyas cuerdas rasguea la joven de Mdusica | (1895), la inscripcion que reza el
nombre del actor Josef Lewinsky como Carlos en la obra Clavijo (1895) y, en
general, el conjunto de apliques y realces varios de sus primeros estudios
compositivos. Pero este timido uso es sélo testimonial o, dicho en otros términos,
responde a criterios estrictamente decorativos que, a lo sumo, dejan traslucir el
oficio familiar aprendido en la Escuela de Artes y Oficios. Tras su ruptura con los
imperativos académicos en aras de una mayor apertura a la influencia del
simbolismo francés y del prerrafaelismo inglés, el oro se dota de un significado
mucho méas profundo. Dobai corrobora esta tesis al sostener que desde el alto
Renacimiento practicamente nadie lo habia empleado tan profundamente como
simbolo de su opcidn estética, ni siquiera sus predecesores Blake o Runge (Dobali,
1981). Para descifrar la clave subyacente a color tan singular, parece obligado
retroceder en el tiempo hasta del Medioevo, donde adquirid6 una relevancia

analoga a la asumida en la obra del pintor decimononico.
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El dorado esta indisolublemente unido en el arte medieval a la estética de la
luz, que no alcanza un protagonismo real hasta el siglo XIlI tras ganarle el pulso a
la estética de la proporcion. Sus diferencias conceptuales las resume Bruyne
cuando dice que “si a los ojos del esteta de la proporcion Dios es unidad, el esteta
del color y del esplendor no puede representarse la divinidad mas que como luz”
(Bruyne, 1987: p. 83). Pero las distancias se acortan si se tiene en cuenta que
ambas estéticas reflejan el proceso de espiritualizacion creciente que afecta a las
practicas de vida y a la evolucion del pensamiento a partir del afio 313, fecha en
qgue el edicto de Constantino el Grande proclama el Cristianismo como religion
oficial del Imperio. Desde entonces, el individuo resta interés a las cuestiones
temporales caracteristicas de la Antigiiedad y centra su atencion en el mas alla.
Toda actividad, incluido el arte, remite insoslayablemente a Dios. La teologizacion
de los distintos ambitos existenciales entronca, no obstante, con el intelectualismo
heredado de los clasicos. Sin ir mas lejos, Venturi habla de “teologia logistica”
(Venturi, 1982: 70) para aludir a esa racionalizacioén de los asuntos ultraterrenos.
Aunque la Biblia es su referente principal, la estética medieval incorpora de este
modo las aportaciones griegas y romanas que no desvirtlan la esencia de los
dogmas cristianos . Entre ellas figura la belleza en su sentido antiguo, belleza que
la Edad Media reviste del sentimiento de unién con lo divino para identificarla con
el bien y la verdad, atributos por definicién del Creador? . Este aspecto conduce a
otro igualmente importante pues, convencido de que lo visible es relevante en

tanto evocacién de lo invisible, el sujeto medieval abraza la belleza sensible

! Sirva de ejemplo el Libro de la Sabiduria, que acoge el concepto clasico de proporcién al relatar la
creaciéon del mundo en “medida, numero y peso” (11, 20). Tras estas palabras se adivina la huella
de las mateméticas de la arquitectura de Vitruvio, de la escultura de Policleto y la musica de
Pitagoras.

% El Génesis cuenta que al final del sexto dia Dios admira lo creado por ser bueno: “Y vio Dios
cuanto habia hecho y he aqui que era bueno en gran medida” (1,31). El empleo del término “kalés”
por los traductores griegos de la Version del Setenta hacen confluir en un mismo adjetivo la
bondad y la belleza, en adelante virtudes divinas.
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solamente como simbolo. Descubre que ésta es pasajera y relativa frente a la
espiritual, por el contrario, eterna y absoluta. San Agustin acufia el concepto de
alegoria para distinguir precisamente el significado literal del arte de su
correspondiente en el ambito espiritual, planteamiento que retoma Escoto Erigena
cuatro siglos mas tarde al hilo de las teofanias, que son simbolos cuya belleza
material remite a la belleza superior que la sustenta®.

Si algun rasgo define la belleza medieval en su primera etapa es la
consonantia, aunque sus mismos defensores reconocen su limitacion a la hora de
ofrecer una explicacidén satisfactoria al placer que entrafian factores como la luz.
Esta deviene fundamento estético de la mano de Plotino quien, al intentar conjugar
idealismo y espiritualismo en su pensamiento neoplatonico, la identifica con la
Verdad del Evangelio®. Se opone a que la belleza consista en la relacién entre las
partes de un todo porque el caracter cuantitativo es proyeccion de una belleza
mas perfecta, de indole cualitativa. Las consecuencias de este discurso son
mayores si se atiende a su doctrina de la emanacion. Plotino supera el concepto
griego de imitacion al creer que el arte trasciende lo visible y se remonta hasta la
Idea misma de la que brota la Naturaleza. La belleza artistica es fruto de la
invencion creativa ya que, gracias a su capacidad de contemplacion, el artista
conecta con la belleza divina, fuente de toda luz. El valor de la imaginacién radica
en su facultad para aprehender la ldea que trasciende la forma mediante la
irradiacion de la luz que procede del Absoluto. El arte se entiende como actividad

mistica donde la belleza y la perfecciébn formales se subordinan al grado de

® La consideracion de la belleza como simbolo nace del desprecio generalizado de La Biblia hacia
todo lo sensible. Esta actitud arranca de la prohibiciéon establecida por Moisés de representar a
Dios y toda criatura tras el episodio del becerro de oro y se traduce en la conviccion de que la
belleza exterior, que es mera vanidad, aleja de Dios.

“El Evangelio de Juan es el que mas insistentemente identifica la luz con la Verdad divina. Son
numerosos los pasajes que presentan a Cristo como luz que viene al mundo (8,12) o luchando
contra las tinieblas (1,5). Los escritos de Juan acusan la influencia de un gnosticismo que se habia
difundido en ciertos circulos del Judaismo en los primeros tiempos de la Iglesia. La importancia
otorgada al conocimiento intuitivo de Dios redunda en su relato el empleo insistente de antinomias:
luz/tinieblas, verdad/mentira, angel de la luz/angel de las tinieblas.
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acercamiento al foco de luz principal. La materia es una masa oscura mientras que
el espiritu que en ella se insufla para crear belleza es luz. El arte debe prescindir
de la profundidad y las sombras, propias de la materia, y optar por la luminosidad,
afin al espiritu. Es facil advertir la influencia de estos principios en la pintura
medieval, sobre todo, la bizantina, presidida por el caracter frontal de las figuras y
la ausencia de perspectiva en un fondo de iluminacion uniforme como el dorado.
La superacion progresiva de la antigua mimesis es el origen remoto del
principio moderno de creacion que, unido a la imaginacion, vertebra la obra de
Klimt. Significa ademas que el artista concibe a Dios a su modo, es decir, a partir
de una experiencia mistica propia e intransferible. La obligacion autoimpuesta de
llegar a lo inefable libera sus visiones internas que, en vez de ser productos
imaginativos arbitrarios, responden a una fe intimamente arraigada. Para Venturi,
el Medioevo da un paso gigantesco cuando, “proscrito el interés por los valores
racionales, le fue asignado al arte un contenido moral” (Venturi, 1991: 58). Al
tiempo que reniega de la imitacion, el artista otorga expresion a sus propias
imagenes ultraterrenas. Reconoce su pequefiez ante la inconmesurabilidad divina,
lo que no le impide disponer del don de la creacion. Con todo, el poder eclesiastico
vigila muy de cerca la facultad creativa para evitar cualquier posible desercién del
dogma. Impone una iconografia fija y unos canones invariables como los Unicos
referentes dignos de trasladarse a la obra del arte® . Obliga a representar la
belleza extratemporal de las cosas, nunca la accidental, con el fin de imitar la
accion imaginativa. En términos comparativos, el papel del artista medieval es
insignificante respecto al de la Antigledad, de ahi que su labor permanezca
callada en el anonimato. Pero la importancia concedida al dmbito personal

adelanta, aun de modo rudimentario, el valor de la imaginacién en el concepto

® Hacia el afio 600 Gregorio Magno afirma que, al igual que la escritura tiene por destino la gente
letrada, el arte tiene a la iletrada. Sobre esta cuestién vuelve el Concilio de Arrds en 1025 al insistir
en que el arte debe ser laicorum literatura. Antes que cualquier otro cometido, el objetivo del arte
es ensefar y educar en las verdades religiosas. El arte esta tan sujeto a la religion que sus
problemas son abordados por los comentarios de los fildsofos y las sumas de los teélogos,
demostrando con ello que la estética dista alin mucho de ser una disciplina con vida propia.
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moderno de la independencia artistica. Conforme a su evocacion divina, el arte se
somete a una accidn sugestivo-pedagogica de indole religiosa. Solo de soslayo se
contempla la posibilidad de un embellecimiento artistico, de una cierta finalidad
estética. Pero el empleo medieval del dorado puede interpretarse como el primer
indicio de esa busqueda a ciegas y aun inconsciente de la autonomia del arte que,
en ese estadio todavia incipiente, consiste en su distanciamiento creciente de los
patrones naturalistas.

Para San Basilio, la belleza de la obra de arte remite indefectiblemente a la
creada por Dios en el universo, que revela su excepcional talento artistico. El valor
del arte no reside en si mismo sino en su autor, subrayando asi el factor subjetivo.
La conviccion profundamente religiosa del santo le hace dirigir su atencion al
mundo interior del individuo en menoscabo del exterior del objeto. Desde ese
enfoque, el criterio heredado de los clasicos para juzgar la belleza cambia
radicalmente: la ley de Dios reemplaza a las leyes de la Naturaleza. La perfeccion
formal deja de ser objetivo artistico y, a cambio, el arte se vuelve divulgacién de
una Verdad que sugestiona el alma mediante la contemplacion. Contribuye a
representar el sentimiento de “lo numinoso”, esa categoria que propone Otto para
expresar el excedente irracional de significacion que mora en toda religion y que
provoca fascinacion, asombro y estremecimiento en el fiel (Otto, 1985). El dorado
asume entonces pleno sentido: significa el abandono de la Naturaleza y la
produccién de un nuevo modelo artistico que exalta la grandeza de las alturas y la
preeminencia del componente subjetivo sobre el objetivo. San Agustin profundiza
en esta subjetivacion cuando alude a la imaginacion como facultad creativa de
imagenes bellas. Dice que las obras artisticas son producto de la interioridad de su
autor ya que nacen de una vision espiritual, nunca corporal. Esto significa que la
inspiracion trasciende la realidad mediante el conocimiento de lo divino. Su
discurso se enmarca en la atmosfera de exaltacion religiosa que potencia la
introspeccion y el cultivo del espiritu, al que se rinde tributo por permitir el
acercamiento a Dios. En palabras de Eco, el transito del gozo estético al mistico

es tan inmediato que la recepcion de la obra de arte se reduce a la captacion de
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las relaciones sobrenaturales que establece con la Trascendencia (Eco, 1999: 13-
28).

Con la llegada de Carlomagno, se dan cita en Aquisgran un grupo de
eruditos que, liderados por el emperador y su ministro de ciencias Alcuino,
incluyen entre sus aspiraciones ciertas reflexiones sobre la belleza. Su mayor
aportacion es el inicio de distanciamiento del arte respecto a sus ataduras
religiosas. De hecho, Alcuino cree que el talento y las formas artisticas van mas
alld de lo puramente sagrado. Sostiene incluso que las escenas susceptibles de
condena bajo la Optica teoldgica pueden complacer desde la perspectiva estética
porque el arte constituye un ambito distinto al de la esfera religiosa. Sin saberlo,
estos hombres ponen los primeros cimientos sobre los que se levantara el gran
edificio moderno de la autonomia del arte donde se inscribe Klimt. Esta
independencia tiene, no obstante, una limitacion constatable. Alcuino resalta la
importancia de lineas y colores para despertar la admiracion del receptor. Pero su
discurso se enclava aun en la Edad Media impidiéndole ver la relevancia de los
valores artisticos sensibles, cuya funcion se reduce a otorgar bella apariencia
frente a los inteligibles que, ligados a la Verdad evangélica, portan la auténtica
dignidad de la obra de arte. El significante brota de la imaginacién del artista pero
el significado depende del criterio de autoridad, que acaba limitando su libertad de
accion. El arte carolingio ratifica de este modo la férmula que con caracter oficial
dicta el Concilio de Nicea en el afio 787 para toda la Iglesia: “el tema de las
imagenes debe ser determinado por los Padres y no por el pintor, que no dispone
mas que de su arte, es decir, de su técnica” (Bruyne, 1958, tomo |: 299). El valor
del arte no reside aun en la libre imaginacién del autor sino en la sabiduria divina
gue actla por su intercesion.

Mientras Oriente vive ajeno al paso del tiempo con la estética bizantina,
Occidente evoluciona y produce los dos estilos medievales por antonomasia, el
romanico y el gotico. Lejos ya de apostar por la belleza naturalista clasica, la
estética romanica alaba la belleza sobrenatural cristiana, de ahi la austeridad

constructiva de unos edificios donde los interiores son oscuros con el objeto de
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invitar al recogimiento espiritual. Para realzar la dignidad de las imagenes, recurre
al fondo dorado bizantino —si bien también a otras tonalidades-, especialmente en
el caso del Pantocrator, donde flotan inmoviles y desproporcionadas en un Gnico
plano frontal. Inspirada también en la vision espiritual del mundo, la estética gotica
estiliza sus construcciones para dotarlas de mayor iluminacion, simbolo de la
belleza divina. Pese a que despunta cierto naturalismo pictorico y escultérico, las
figuras continban sujetas a la finalidad teologica. ElI dorado permanece, pues,
como constante compositiva. Momento de transicion entre ambos estilos, en el
siglo XII acaece una ardiente polémica en torno al lujo artistico. Entran en
confrontacion la belleza pura, despojada de ornamento, y la suntuosa, que tiene
su fundamento en la riqueza. La estética rigorista esta representada por los
cistercienses, que prescinden de la superfluidad decorativa al estimar que el brillo
excita la sensibilidad y aparta el espiritu de la contemplacion divina. El dorado
gueda postergado en aquellas 6rdenes monacales inspiradas en esta sobriedad
espiritual. San Bernardo exige controlar el deseo que, activado sensorialmente
mediante formas inutiles y superfluas, aleja del Altisimo. Para sus adversarios, la
opulencia ornamental de colores brillantes como el oro es simple caricia de la
sensibilidad que no responde a un afan de vanagloria humana, sino de tributo
divino. Esta es la propuesta de Suger de Saint Denis y los cluniacenses. Gracias
al placer sensible que entrafia su brillo, el dorado asume el protagonismo como
ornamento que, por propia definicién, habla de Dios y anticipa, segun Bruyne, las
delicias supremas (Bruyne, 1958, tomo Il: 149 y ss).

A diferencia de centurias precedentes, el siglo XIll apuesta claramente por
la estética de la luz. No es que desaparezca la idea de proporcidn pero, mientras
gue el énfasis recaia anteriormente en la armonia de la relacion numérica, ahora
el esplendor toma el relevo. Con tratados como los de Alhacén sobre éptica y
perspectiva, la ciencia medieval demuestra que la luz es la fuente de toda belleza
porque constituye la esencia intima de los objetos. El oro ocupa un lugar de
privilegio al participar de esa condicién luminica que acerca a Dios, luz primigenia

gue se irradia a todo el orbe creado. San Buenaventura concreta todavia mas:
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cuanto mas se aproxima un cuerpo a Dios, que es luz en estado puro, mas
fulgurante resulta. Como ademas es fuente de perfeccion, cuanto mas brille ese
cuerpo, mayor belleza detentard. Lo concerniente a la religion y al espiritu debe
ser luminoso en tanto simbolo de la presencia resplandeciente de Dios. El dorado
adquiere visos renovados: portador de una luz singular, es emblema del Absoluto
Yy, por extension, de belleza y perfeccion. Por otro lado, San Buenaventura piensa
que el valor de la obra de arte no depende tanto de imitar la Naturaleza cuanto de
expresar materialmente la idea inmaterial que abriga la imaginacion del artista.
Toda creacion puede elaborarse conforme a la realidad o, por el contrario, ser fiel
s6lo a si misma. Pese al avance de esta postura, dice que el verdadero objetivo
del arte no es proporcionar satisfaccion estética porque, por encima de él, figura la
evocacion divina. El artista crea su propia obra no para complacer, sino para
facilitar el acceso a Dios. Se vuelve a incurrir asi en la misma limitacion: el arte
continta subyugado a la religion.

El Quattrocento florentino pone punto y final a tradicion secular del dorado.
Dante en poesia y El Giotto en pintura significan el ocaso del Medioevo y el
alumbramiento del Renacimiento. Dante hereda la idea de un arte que observa la
verdad espiritual, pero cree que esa observancia debe producirse desde un punto
de vista metaférico. Reconoce expresamente la belleza del arte que descansa en
la unién entre significante y significado y que deja adivinar el talento para las
bellas menzognas. Con este argumento a favor de la verdad artistica, la firma del
autor es el certificado de garantia y el reflejo de una dignidad ignorada desde la
Antigiiedad. Suscribe ademas la vieja polémica iniciada por los cistercienses en
oposicién a la ornamentacion artistica - donde se incluye el dorado en el caso
pictdrico-, cuya falta de rigor encorseta la imaginacion del creador impidiéndole
reflejar su elevacion espiritual. Desde el ambito poético, Dante es el primer
oponente al oro en la busqueda cada vez mas consciente de una autonomia para
el arte. En cuanto al Giotto, Bocaccio ensalza la perfeccion naturalista de su
pintura, que responde a la nocion clasica de belleza mimética dirigida al intelecto y

no a esa otra, solicita de la mirada del iletrado mediante el artificio dorado y la

13

QUADRIVIUM



EDICION ESPECIAL. VOLUMEN 1. NUMERO 1. ABRIL, 2012.

pedreria. La nueva estética acaba por desligarse de la abstraccion metafisica
medieval en aras de una mayor concrecion realista. Villani apostilla que el mayor
logro del Giotto consiste en su ingenio para traducir fielmente de la Naturaleza el
objeto que, gracias a la imaginacién que interviene en el proceso, parece dotado
de vida propia. Cennini refrenda este cambio de rumbo. El valor artistico del Giotto
reposa en su nueva concepcion del dibujo, esa plasmacion inicial de la idea
alumbrada en la imaginacion. Producto primero de la inspiracion, el dibujo guia la
materializacion plastica de la idea a través del claroscuro. Esta creencia prueba la
relevancia de esta disciplina que con caracter de ciencia aparece a fines de la
centuria y que reduce el predominio del color, en especial, del oro. Pese a todo,
Cennini es el dltimo baluarte de la legitimidad del dorado desde la fascinacion que
siente por los colores, sobre todo, los brillantes. Renuncia incluso al efecto de
relieve por devocion al oro, que tiene por cometido “embellecer en gran medida tu
trabajo” (Cennini, 1988: 162). La manera naturalista de interpretar la realidad es el
mejor emblema de wuna Florencia quattrocentista que mira ya hacia el
Renacimiento.

Pero es Alberti quien asesta el golpe de gracia al dorado. Admirador de la
perspectiva de Brunelleschi, sugiere su extrapolacién del &mbito arquitecténico y
su transformacién posterior en norma general de la vision artistica. La aplicacién
concreta a la pintura se traduce en el claroscuro. Al convertir el dibujo en el
maximo componente intelectual, Alberti destierra expresamente el color, que para
Cennini engalanaba las creaciones pictéricas. Y en el caso concreto del oro, no se
anda con contemplaciones: “Hay quienes emplean el oro de modo inmoderado
porque creen que da una cierta majestad. No los alabo en absoluto” (Alberti, 1999:
111). A pesar de que su uso reporta mayores elogios al pintor, cree que altera la
luminosidad de los objetos representados porque las formas, que deben ser
claras, parecen oscuras mientras que las sombrias refulgen en exceso. El principal
argumento esgrimido en contra es el claroscuro porque el oro no puede adaptarse
a él con sus reflejos, que desnaturalizan arbitrariamente la realidad. No obstante,
prefiere frente al oro en si mismo el color que lo imita pues nace de la factura
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creativa del artista, en cuyas manos “se hace mas precioso” (Alberti, 1999: 89). La
independencia del arte esta cada vez mas proxima y, con ella, la desaparicion del
dorado. Todo intento por evitarlo -incluido el de Cennini-resulta inutil. El oro se
vuelve definitivamente absurdo con el ocaso de la exaltacion ultraterrena de la
imaginacion medieval. Cuando la pintura acepta los limites del mundo terrenal en
virtud de la perspectiva y el claroscuro, el azul del cielo acaba por reemplazar el

fondo dorado como expresion de una estética mas racional.

Il

El tratado Della pittura de Alberti firma el acta de defuncién del oro en 1436.
Pero méas de cuatro siglos después preside la obra de Klimt. Este retorno a las
formas artisticas medievales no es fruto de la casualidad; muy al contrario,
esconde la intencién por parte del vienés de acentuar la autonomia del arte
conquistada en la modernidad y el desvelar la crisis del racionalismo en la
segunda mitad del siglo XIX. A partir de 1789, los valores ilustrados se extienden
por la geografia europea tratando de llevar a la praxis las directrices del programa
revolucionario. Es un tiempo de utopias con un Unico depositario: el hombre y su
capacidad inagotable para generar progreso y redundar en una mejora en la
calidad de vida. Pronto se constata que la razén no es la panacea a los males de
la humanidad porque la implantacion del orden sofiado por los ilustrados no esta
exenta de contradicciones. La mas significativa es que la efectividad racionalista
obliga a recurrir a medidas tan irracionales como la violencia. Jauss advierte esta
paradoja cuando dice que la confianza en el progreso ininterrumpido y el triunfo
inminente de la razoén se vuelve “conciencia de la incipiente alienacion social, lo
que acabaria revelandose como el problema fundamental de nuestra modernidad”
(Jauss, 1995: 69). En una tentativa desesperada por abrirse camino, el sujeto
moderno acude al arte porque cree adivinar en él la posibilidad de recrear esa
realidad fraudulenta mediante la imaginacion creativa. Atras quedan la religion de
antafio y un saber cientifico que sélo reporta un enorme vacio a la hora de ofrecer
respuestas a los interrogantes de la existencia. La pintura de Klimt se inscribe en
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este momento de amargo desencanto en que el arte pretende recuperar la ilusion
perdida. Su recurso al artificio artistico no debe entenderse, empero, como
evasion del mundo real porque su proposito Ultimo es devolver una matriz de
sentido a la vida.

La actitud esteticista hunde sus raices en la realidad como prueba de la
integracion del arte en el proceso general de modernizacion y aceleracion del
ritmo histérico que se vive en la época. El discurso poético de Baudelaire es
especialmente ilustrativo al entender la belleza como mezcla alquimica singular
que se compone de “un elemento eterno, invariable, cuya cantidad es
excesivamente dificil de determinar”’ pero, sobre todo, de un “elemento relativo,
circunstancial, que sera, si se quiere, por alternativa o simultaneamente, la época,
la moda, la moral, la pasion” (Baudelaire, 1996: 347 y ss). Seducido por la
fugacidad del presente, Baudelaire postula que el artista debe plasmar el “sello
que el tiempo imprime en nuestras sensaciones” (Baudelaire, 1996: 361 y ss). Por
eso, él canta en sus versos las grandezas de la ciudad como entorno mas
inmediato, como escenario del pensamiento y el sentimiento de su presente. Esta
creencia deja una huella indeleble en el arte decimondnico posterior y, cobmo no,
en la vocaciéon renovadora de Klimt y sus colegas, que se oponen al arte oficial
representado por una Academia empefiada en la recreacién del pasado ideal que
ellos creen desfasado. Comprometidos en tal empefio, levantan la Casa de la
Secession, a cuya entrada el arquitecto Olbrich inmortaliza el lema secesionista:
“A cada época su arte, a cada arte su libertad”. Con esa rotundidad, los herederos
de la cultura burguesa se apropian de la belleza caduca y relativa baudelairiana
para negar las verdades inmutables, caracteristicas hasta el siglo XIX. Frente a la
belleza eterna y absoluta medieval de cariz espiritual, sienten que el arte renace
en su presente al igual que lo hizo en el pasado y continuara haciéndolo en el
futuro. Adoptan la formula “Ver Sacrum” (Primavera sagrada) como titulo de la
revista con la que darse a conocer en sociedad: el arte debe florecer en cada
momento histérico como brotan las flores cada primavera. Simbolo de su fidelidad

al caracter efimero y accidental de la belleza, el interior del edifico dispone de
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puertas corredizas para introducir cuantas modificaciones sean necesarias en las
exposiciones itinerantes que definen el arte contemporaneo. Esta conquista
técnica supone el reconocimiento explicito de un arte-y, por ende, una vida-
sometido al dictado de transformaciones continuas.

Pero la Casa de la Secession es aun mas importante, si cabe, por los
revestimientos dorados de su fachada, color que se extiende desde las letras que
componen verbalmente el lema secesionista hasta la cUpula de laurel que corona
la construccién y que, desde las Olimpiadas de la Helade, connotaba gloria e
inmortalidad (Revilla, 1990: 222). Salvando las distancias, puede establecerse
cierto paralelismo entre el interior de este edificio de planta cuadrada sobre el que
se alza la gran cupula semiesférica y la imagen mistica del mundo de los templos
bizantinos, donde refulge la luz en todas direcciones como divisa de la belleza
divina. Es de suponer que el visitante medieval se sentia transportado hasta el
sentido recondito de una simbologia que pretendia acercarlo a Dios. La estética
bizantina lo conduciria asi hasta el plano metafisico fomentando lo que
Tatarkiewicz denomina “materialismo mistico” (Tatarkiewcz, 1989: 39), que
consiste en la elevacion del espiritu gracias al esplendor de la materia. El efecto
perseguido en la Casa de la Secesion es bastante similar: conmover los sentidos
por accién del brillo sensible del dorado en una estética revestida de cierto
misticismo que hace presagiar al receptor moderno la felicidad escondida en la
belleza artistica. El deleite a un mismo tiempo sensorial y espiritual permite aplicar
al arte moderno la férmula de “artistica estética” (Bruyne, 1958, tomo Ill: 79)
sugerida por Bruyne para el medieval. El generoso empleo del oro en la Casa de
la Secession como ocurre, por ejemplo, en la fachada principal de la Catedral de la
Dormicién de Moscu (siglo XV) es simbolo asimismo del distanciamiento de los
modelos de la Naturaleza y del fomento de la imaginacién que dejaba intuir la
estética medieval. Su fundamento se halla nuevamente en Baudelaire, cuya
eleccion de la urbe moderna en tanto escenario creativo denota el abandono del
concepto romantico de belleza natural en aras de una belleza de tipo artificial que

tiene como fuente ulterior la “reina de las facultades" (Baudelaire, 1996: 235-238).
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La Naturaleza solamente puede presentar fragmentos deslavazados de realidad a
los que la imaginacion integra en una totalidad dotadora de sentido. Por ese
motivo, el sujeto moderno encuentra en el ambito imaginativo el recurso idéneo
para encajar como piezas de un mismo puzzle las experiencias inconexas y
multiformes de la vida diaria. Esa facultad se conoce con el nombre de
correspondencias en la obra baudelairiana y desvela el deseo del artista por trazar
un puente entre arte y vida (Baudelaire, 1998: 95). Este sentido es el que suscribe
el dorado de la Casa de la Secession: apostar por esa belleza artificial que nace
del componente subjetivo imaginativo, fuente de verdad, frente al engafio objetivo
gue sustenta el racionalismo decimondnico.

Desde su incorporacion a la Secession, Klimt adopta esta acepcion del
dorado. Asi lo manifiesta en el cartel anunciador de la primera exposicion
secesionista. Es posible realizar una lectura del mito de Teseo y el Minotauro
(1898) en clave baudelariana, de modo que el pintor vienes habria plasmado un
contrapunto metaforico: la belleza temporal del arte moderno, representada por el
héroe griego, que trata de hacer frente al arte historicista encarnado en la bestia
negra, que permanece anclado en la belleza eterna acorde con los valores
racionalistas imperantes (Schorske, 1995:7- 18)°. Hasta entonces simbolo del
Imperio austro-hingaro, Klimt elige a la diosa Palas Atenea como protectora de los
nuevos valores artisticos, de ahi que su casco y su escudo se tifian del mismo
color empleado por los secesionistas en su edificio de exposiciones. Este
significado impregna la ultima puesta en escena de la misma deidad, que vuelve a
brillar con fulgor propio gracias al dorado de su armadura. Palas Atenea (1898)
porta en su mano una imagen desnuda de mujer, la Nuda Veritas, que antepone
un espejo al espectador invitAndole a reconocer la verdad introspectiva del arte
ante el desgaste racionalista. El artista radicaliza ademas la sensualidad femenina

de esa “Verdad al Desnudo” acentuando el rojo flameante de su cabello y vello

® Esta interpretacion no tiene por qué colisionar con la de Schorske, para quien el cartel es reflejo
de la ruptura generacional que tiene lugar en el seno de la burguesia vienesa de finales del XIX.
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pubico para expresar su emancipacion de las obsoletas formulas academicistas.
Por si quedaba alguna duda respecto a su propdsito, Klimt eleva su Nuda Veritas
(1899) a protagonista de otra de sus creaciones. Es plenamente consciente de los
riesgos que entrafia una imagen tan desafiante como ésta. De hecho, incorpora
una leyenda de Schiller, impresa sobre fondo dorado, con esta inscripcion: “No
puedes satisfacer a todos con tu forma de actuar y tus obras de arte. Agrada a los
menos. Es malo satisfacer a muchos". Apropiandose de las palabras del poeta,
confirma su concepto elitista del arte: la estetizacion de la vida es patrimonio de
unos cuantos afortunados. Es claro también su vinculo con Wilde, para quien el
artista debe vivir lo mas distante posible de esa masa uniforme, anénima y vulgar
que caracteriza a la sociedad moderna. Opina que “son los elegidos para quienes
las cosas bellas sélo significan Belleza” (Wilde, 1992: 81). Al igual que Wilde, Klimt
se siente miembro privilegiado de una minoria social, defensora a ultranza de una
nueva belleza artistica cargada de simbolismo que huye de la concrecion realista.
Esto explica su opcién por el dorado, que le permite marchar a contracorriente del
racionalismo instituido.

El mismo color vuelve a aparecer en una de sus composiciones mas
afamadas: Judith | (1901), la heroina judia que segun el relato biblico salvé a su
pueblo seduciendo y ajusticiando a Holofernes, general de las huestes filisteas. Lo
decisivo para este estudio es el juego de contrastes que se establece entre el
naturalismo corporal de la retratada, modelada segun los canones del clasicismo
académico, y el artificio bidimensional del paisaje dorado de fondo donde
elementos tan definitorio de la Naturaleza —como es un extenso campo poblado
de arboles- se exhiben absolutamente irreales tras pasar por el tamiz de la
imaginacion. A este efecto contribuye igualmente el collar de pedreria que Judith
luce en su cuello separando enfaticamente la belleza natural del cuerpo de la
artificial del color dorado que, aunque relegada a un segundo plano, amenaza con
extenderse desde el paisaje al conjunto de la escena. Esto supone recuperar
nuevamente el legado artistico medieval, en el que no interesaba tanto la
perfeccion formal vinculada a la sensacion de volumen que otorgan las sombras
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como el culto a esa verdad de indole metafisica que desvirtia deliberadamente la
realidad. En ambos casos, la belleza plastica de las figuras y de los objetos se
subordina a otra de indole superior, mas auténtica, que no puede verse con los
ojos del cuerpo: la espiritual, en el caso medieval, que sélo puede contemplarse
con los ojos del alma, y la artistica, en el caso moderno, dirigida a los ojos de la
imaginacion.

El alejamiento de la Naturaleza como ideal de belleza es una caracteristica
que se acentla progresivamente en la obra de Klimt, sobre todo tras el escandalo
desatado con sus pinturas para la Universidad de Viena. Y es que, al saltar a la
fama al servicio del racionalismo austriaco, el artista disfruta a propio antojo de
encargos tan suculentos como el realizado por el Ministerio de Cultura para
decorar los cielorrasos del salon de actos de la Universidad vienesa. En ellos,
debia plasmar en principio el triunfo de la razon en las tres disciplinas
universitarias por antonomasia: Filosofia, Medicina y Jurisprudencia. Pero desde la
fecha del encargo hasta la de ejecucion transcurren varios afios, tiempo decisivo
para la madurez de su estilo en su compromiso con el ideario secesionista. Esto
explica por qué en el caso de Filosofia (1900), frente a la apoteosis del empirismo
racionalista, elija representar una extrafia y abigarrada masa corporal que parece
fluir sin destino aparente; también que su Medicina (1901), en lugar de ofrecer un
retrato acorde con su aplicacion racional-cientifica a la vida, se aproxime a la
muerte en una ambigtedad significativa dificil de aprehender; y, por ultimo, que se
despache a gusto en Jurisprudencia (1904), donde subvierte voluntariamente los
valores vigentes al emplazar en el centro de la composicion no a la justicia,
expresion maxima del orden racional, sino a una victima indefensa de la misma.
Este triple desafio marca la ruptura definitiva del pintor con la Viena oficial y las
verdades inamovibles que habian presidido el inicio de su trayectoria artistica.
Desde entonces, se adentra en la esfera subjetiva del artificio y la imaginacion
creativa para declarar la guerra al academicismo a través del dorado, su Unico

compariero de viaje en esta dificil travesia (Schorske, 1982: 240-249).
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El proyecto donde Klimt desarrolla ampliamente su nuevo credo artistico es
su friso decorativo para la Casa de la Secession, creado con motivo de la
exposicién en Viena de la estatua esculpida por Klinger en honor a Beethoven; al
menos aparentemente porque, en el fondo, subyace el homenaje al arte como
ambito de libertad del individuo moderno. Este es uno de los momentos
memorables en la historia de un movimiento consagrado al esteticismo. No puede
perderse de vista que se trata de un grupo de artistas, los secesionistas, que se
unen para alabar a otro, el escultor Klinger, quien a su vez encomia a un tercero,
el compositor Beethoven. El arte se rinde culto a si mismo en un intento por
celebrar su triunfo sobre la adversa realidad. Se siguen asi los pasos de Wilde, el
esteta por excelencia, para el que “el arte y solamente el arte nos preserva de los
peligros sérdidos de la existencia real” (Wilde, 1 988: 945). El arte es el Unico
salvavidas en el naufragio del racionalismo moderno. Catalizador del legado
baudelariano, Wilde extrema los planteamientos del poeta al afirmar
categoricamente la superioridad del arte sobre la vida gracias a su accién ética.
Bajo esta Optica, la mision del artista ya no es hilvanar habilmente fragmentos
sueltos de la existencia, sino sugerir al sujeto contemporaneo un modelo de vida
mas perfecto y, sobre todo, mas coherente que el que ofrece la vida real. Este
poder de sugestién es herencia de la estética medieval, donde se pensaba la obra
artistica como agente de iluminacion espiritual del espectador. Klimt no hace sino
recuperar aquella accion catartica en el Friso Beethoven (1902), donde recrea
pictéricamente el “Himno de la alegria” de Schiller en la Novena Sinfonia. Para su
puesta en escena, el dorado simboliza la superioridad del arte sobre la vida y, por
extension, del artificio sobre la Naturaleza. He aqui la desemejanza principal entre
el oro medieval y el moderno: en su comun abandono de la Naturaleza y su
adopcion de las formas concebidas en el seno de la imaginacion, el primero
ensalza la superioridad de la ley divina mientras que el segundo proclama la
grandeza de la ley artistica, la nueva y uUnica religion posible en la modernidad.

El panel que abre la composicion es Anhelo de felicidad. En él, tres figuras
desnudas, simbolo del desconsuelo humano ante tanta contradiccion, imploran al
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artista, ataviado con la armadura dorada del artificio, que les guie por la dificil
senda existencial. Definitivamente, el artista es para Klimt el redentor del sujeto
moderno, por eso le espera la corona de laurel que sostienen dos bellas jévenes
en el interior de un decorado irreal. El dorado y el laurel se vuelven a unir para
hacer hincapié en la mision redentora del arte en la crisis de los patrones
racionalistas. Pero el viaje emprendido no es un camino de rosas, de ahi que deba
encarar las Fuerzas hostiles del segundo panel, encarnadas en mujeres
fatalmente seductoras. De todas ellas, interesa especialmente el grupo formado
por las tres de la izquierda que, como ocurriera en Judith, contraponen el
naturalismo del desnudo —aqui, mucho mas rotundo- al artificio de los dorados
aderezos ensortijados que engalanan sus cabelleras a modo de serpientes. Pero
el artista, ahora héroe, se vale de su esgrima artistica para anular la adversidad
que ellas representan. Este momento se recoge en Mdusica, donde una bella joven
vestida de largo rasguea las cuerdas de su lira dorada. Las notas musicales que
de ella brotan adquieren corporeidad en féminas con cabellos dureos cuajados de
piedras preciosas al mas puro estilo medieval. Acunado por ellas, el espectador
llega a la escena final, ElI anhelo de felicidad encuentra su culminacion en la
poesia. Como sugiere el dorado que bafia la composicion, s6lo en la esfera
artistica el sujeto puede reencontrarse consigo mismo, con la humanidad entera,
de ahi “ese beso a todo el mundo” que reza el verso de Schiller. Segun Partsch, la
imagen recrea un crescendo mistico en la disposicién de las figuras femeninas a
modo de coro celestial (Partsch, 1988). Pan de oro, madreperla, fragmentos de
espejo Yy cristal coloreado son los materiales que contribuyen a crear una efecto de
luz segun las directrices bizantinas.

Mas que nunca, la estética moderna de Klimt se alinea con la medieval en
el deseo de transportar al espectador hasta un ambito sagrado, en este caso, el
arte. En este misticismo artistico, las mujeres adoptan una apariencia entre orante
y angelical. Visten un habito dorado como reflejo de la superioridad del arte sobre
la vida que postula Wilde. Este es el reino de la belleza con el que suefia Klimt y

gue recoge en la bidimensionalidad caracteristica de la técnica musiva. Acaba
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expulsando de este modo la tridimensionalidad como técnica excesivamente
realista en una atmosfera que rezuma espiritualidad. En efecto, existe una
renuncia consciente a la perspectiva en su huida de un naturalismo cada vez mas
asfixiante. Todo se espiritualiza para hacer del arte la més sacra de las realidades.
El resultado es bien parecido al de los mosaicos bizantinos, que revisten un
interés mayor por la visita repetida de Klimt a lo largo de 1903 a Ravena,
subcapital de Constantinopla durante el reinado de Justiniano, artifice principal de
un estilo con el que pensaba restituir la ortodoxia religiosa (Schorske, 1982: 284-
285)". Tres son los templos que pudieron ser visitados por Klimt en su viaje a la
ciudad italiana: San Vital, San Apolinar del Puerto y San Apolinar el Nuevo, todos
ellos levantados conforme a la estética de la luz. Esta emana de los mosaicos
dorados que aligeran la masa arquitectdnica en evocacion de la presencia divina.
En el caso de San Vital, se trata de la oblatio augusti de Teodora y Justiniano que
conduce al creyente hacia el altar presidido por la maiestas del &bside. El
planteamiento de las figuras es totalmente bidimensional, aunque la relacion de
solapamiento que establecen entre ellas crea la sensacion de un movimiento que
culmina en el sancta sanctorum donde se deposita la ofrenda. Es el testimonio de
esa estética supraterrena que se vale de la ilusion Optica para superar el dictado
de los sentidos en lo que Nufiez Rodriguez califica de efecto hipnotico (1988). El
brillo de sus teselas expresa un unico fin teoldgico: acercar el hombre a Cristo, luz
entre las luces, aqui sentado sobre el orbe terrestre mientras lo custodia un grupo
de angeles (Pijoan, 1935: 352-362)%. San Apolinar el Nuevo busca sugestionar

también con sus dos frisos enmarcados por fondos dorados: el cortejo de martires

’ Schorske data en 1903 la fecha de los dos viajes de Klimt a Bizancio, donde pudo contemplar — al
menos que se sepa- los mosaicos de la iglesia de San Vital de Ravena. Pero el Friso Beethoven,
concebido un afio antes, delata ya un perfecto conocimiento de la técnica musiva. La acusada
bidimensionalidad de las figuras, el empleo de pan de oro, piedras preciosas y cristales para
generar efectos de luz muestran una influencia clara del arte bizantino.

® Pijoan matiza que, aunque el oro es el color predominante, San Vital no puede incluirse en el
grupo de “iglesias doradas bizantinas” porque la gama cromatica contempla también el verde, el
azul y el rojo.
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gue marchan para ofrecer las coronas de su martirio a Cristo y la procesion
solemne de virgenes dirigiéndose hacia Maria. EI movimiento de las imagenes,
otra vez mas fingido que real mediante escorzos insinuados, consigue involucrar al
visitante. EI mismo color refulge en el &bside central de San Apolinar del Puerto,
en cuya boveda la grey divina parece avanzar hacia la cruz.

Las palabras de Pablo Silenziario al contemplar Santa Sofia de
Constantinopla en el 563 dan una idea del impacto emocional causado en el
receptor: “El navegante no tiene necesidad de otro faro, le basta con mirar la luz
del templo" (Venturi, 1982: 77). Pero este testimonio podria haber sido igualmente
el de uno de los visitantes decimononicos de la Casa de la Secession, templo del
arte moderno que recupera para si la significacion espiritual oculta tras el dorado
deslumbrante y unas figuras tan deformadas y desmaterializadas como las de los
templos medievales. Michelis explica que esta técnica es producto del caracter
sublime anexo al mosaico, cuyas refulgentes teselas transmiten una sensacion de
inconmensurabilidad ante la que el espectador experimenta un éxtasis profundo
(Michelis, 1959: 30-40 y 175-179)°. Expresién fidedigna del mismo, el Friso
Beethoven es un jalon decisivo en la evolucion pictorica de Klimt. Su esteticismo,
cada vez mas elitista, acoge como clientela a una reducida minoria capaz de
descifrar el oscuro significado de su simbologia, como ocurre en el Friso Stoclet
(1905-1909), pieza que decora el comedor de una lujosa villa en Bruselas con una
teméatica andloga a la del friso anterior: el anhelo de felicidad y el desesperado
aferramiento al arte. La abstraccién escénica se impone al naturalismo, de modo
que el artificio paisajistico apuntado en Judith se convierte aqui en arabesco
ornamental desquiciado. El ejemplo es El arbol de la vida, tan irreal como brillante,

donde los objetos representados pierden su volumen y las escasas figuras son

°En la linea de Schopenhauer, Michaelis distingue lo sublime de lo bello. Frente al estatismo de lo
bello, que brota de la pura contemplacién de la representacion artistica de unos objetos en perfecta
armonia con el mundo, lo sublime apareja un dinamismo interior en el receptor, que participa
activamente desde el &mbito del sentimiento a partir de la negacion de esa armonia como
pasaporte hacia lo divino. En la argumentacién del autor, el mosaico dorado bizantino se inscribe
por esta razon en la esfera de lo sublime, nunca de lo bello.
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devoradas por el desenfreno decorativo. De hecho, en el fragmento final, titulado
La satisfaccion, metafora también del reencuentro del sujeto moderno consigo
mismo, varon y mujer se funden en un abrazo tras hallar en el arte el consuelo a
su desesperanza. Sus cuerpos, otrora desnudos, se contagian de la riqueza
ornamental del conjunto para cantar la superioridad artistica.

Esta abstraccion compositiva conduce a Klimt y a los suyos a levantar otro
santuario del arte. Obra del arquitecto Hoffmann, el nuevo edificio antepone las
formas rectilineas a las curvilineas del anterior para ensalzar el artificio
bidimensional frente al naturalismo organico. EI cambio de rumbo secesionista lo
recoge una frase emblematica de Wilde: “El Arte no expresa nunca nada mas que
a si mismo” (Wilde, 1988: 990). Segun el escritor, el arte tiene vida independiente
Y, por esa razon, la creacion resultante es “un fin por ella misma y para si misma”
(Wilde, 1988: 932), un universo diferenciado con entidad y belleza propia que no
precisa referente externo para dotarse de sentido. Sujetos a esta formula, los
correligionarios de Klimt quieren un arte autbnomo que se dote de leyes propias
de funcionamiento. El arte moderno conquista finalmente aquella independencia
gue excedia las posibilidades de una mentalidad medieval imbuida de religion.
Ahora la forma artistica es autosuficiente en el plano del continente, pero también
en el del contenido, lo que supone no tener que tomarlo prestado de otras esferas
como ocurria en la Edad Media con la teologia. Fruto de este hallazgo, se celebra
en Viena la Kunstschau de 1908. Para la inauguracion de la muestra, Klimt
anuncia el deseo del grupo de formar una gran comunidad de artistas, la que
conforman creadores y receptores unidos por un mismo y Unico afan: la
estetizacion de la vida mediante la belleza artistica o, lo que es lo mismo, hacer
del arte el eje estructural de la realidad. La belleza natural se acaba expulsando
asi del ambito artistico por falaz e imperfecta. Wilde se congratula incluso de que
“la Naturaleza sea fan imperfecta, ya que en otro caso no existiria el Arte " (Wilde,
1988: 967). Porque la obra de arte es solo producto de la inspiracion imaginativa.
La participacién de la Naturaleza en el proceso creativo es, por consiguiente,

meramente accidental.

25

QUADRIVIUM



EDICION ESPECIAL. VOLUMEN 1. NUMERO 1. ABRIL, 2012.

El artificio viaja hasta las antipodas de la Naturaleza en la producciéon de
Klimt. Sus retratos femeninos consagran el esteticismo como opcién vital al
imponer el ornamento abstracto del entorno al academicismo naturalista de la
retratada. Segun documenta Comini, la tendencia se inicia en el Retrato de Emilie
Floge (1902) y continda en el de Fritza Riedler (1906) (Comini, 1975: 13 y ss).
Pero es en el de Adele Bloch-Bauer | (1907) donde se extrema. El pintor encierra
a la modelo en un hermético interior dorado que anula el naturalismo corporal del
conjunto formado por rostro, hombros y manos. Ni siquiera el atuendo deja
entrever cierta referencia exterior, de manera que la imagen halla consistencia
propia merced al artificio decorativo. Klimt ostenta el don de la creacion para
producir formas que, aun en su irrealidad artistica, tienen igual o mayor validez
que las naturales. En la subjetividad reside todo el valor de la objetividad
representada, tal como anticiparan San Basilio y San Agustin. Al volumen de la
escasa presencia corporal, opone la dorada bidimensionalidad ornamental del
continuum originado por el atuendo y el entorno al fundirse. El resultado recuerda
al de dos virgenes medievales: la del abside de la iglesia del monasterio de Hosios
Lukas (siglo XI) y la de la basilica de Torcello (siglo XIl), ambas abandonadas a la
inmensidad infinita de la superficie durea. El horror vacui se asemeja al de Adele
Block-Bauer I, donde una pluridad de formas geométricas remata la escena para
rendir pleitesia a la belleza artificial. Para Wilde, este triunfo del simbolismo
permite “resucitar ese arte antiguo de la mentira” (Wilde, 1988: 989), un arte donde
la sugerencia y la multiplicidad significativa alejan aun mas de la Naturaleza. Tan
superior llega a ser la mentira artistica a la verdad de la realidad que Wilde
propone que la vida adopte sus propios referentes del dominio artistico. Esta ya no
es la polémica medieval en que el arte debia imitar o no los modelos naturales.
Ahora es la misma Naturaleza la que importa los canones del arte para “reproducir
con su manera rosca y simple algunas de las maravillas que él refiera” (Wilde,
1988: 980). En esta revolucion estética, fruto del transcurso de los siglos, el arte
se despide definitvamente de los antiguos fundamentos impuestos por el

realismo.
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Klimt rompe finalmente con la tradicion clasicista gracias a la relacion
simbdlica que se establece entre la figura representada y el fondo que la circunda.
Esa relacion se repite en Danae (1907-1908), que renueva el empefio por anular
el clasicismo realista del desnudo femenino mediante el artificio artistico que se
aproxima sigilosamente a la modelo en forma de lluvia dorada fecundante. Pese a
la explicitud de las carnes blanquecinas de la retratada, el pan de oro y el elenco
de formas simbdlicas que lo acompafan insisten en la belleza bidimensional frente
a esa otra mas natural, caracterizada desde el Renacimiento por la perspectiva y
los colores locales. Ademas, el replegamiento de la modelo sobre si misma podria
compararse con el que opera la esfera artistica en el escenario de la modernidad
para constituirse en universo diferenciado (Fliedl 1991). El mismo esteticismo
artistico produce El beso (1907- 1908). La critica es unanime al considerar este
lienzo como la culminacién del periodo dorado de su autor puesto que la
perfeccion técnica en la abstraccion compositiva llega al punto de transmitir
sensualidad. En la linea descrita por Adele Block-Bauer I, el naturalismo escénico
se reduce a los rostros, las manos y los pies de las figuras frente al manto
ornamental que las aparta del mundo real y donde los elementos cuadrangulares
remiten al principio masculino mientras que los circulares y florales, al femenino
(Ignacio Vicens, 1990: 124-130). Siguiendo el estilo de los mosaicos bizantinos.
Klimt invita al espectador a adherirse a ese misticismo artistico donde las
creaciones y, lo que es alun mas importante, la vida, se colman de autenticidad
(Comini, 1975: 26)™°.

19 pese a que suele considerarse El beso como la obra que cierra el periodo de oro de Klimt,
Comini argumenta que Muerte y vida, creado en 1916, presentaba un fondo inicialmente dorado
por influencia también de la visita a Ravena. Responderia entonces al propdsito esteticista como
maxima de vida. La opcion de Klimt por repintarlo de azul se debe, segin la autora, al
advenimiento de la Primera Guerra Mundial, que podria punto y final a la consideracion salvadora
del artista en la vida moderna. Al final de su carrera, Klimt reconoce draméticamente que la vida
acaba imponiéndose al arte por mucho que desde la esfera creativa €l y sus compafieros lucharan
por todo lo contrario.
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