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Nota sobre el trabajo

El presente texto estd acompafiado por una ampigcgm de
imagenes incluidas en el disco compacto situadta esolapa posterior del
trabajo. Se pide al lector que recurra a él cadaque el texto lo requiera.
Las llamadas a las imagenes consisten en un nienemegrita puesto entre
corchetes (por ejemplo/l]). Las imagenes estan numeradas en el disco
compacto, de modo que se debe abrir aquella comdsmte al nUmero que
aparece entre corchetes. Aquellas imagenes que mdrecen en el disco
compacto son identificadas por el titulo y el nimeorrespondiente del
catalogo razonado de la obra de Schiele por Jatle Kd. el segundo
parrafo de la nota a pie no. 24).

Este dar compafia de las imagenes no debe ser iglot@wino una
relacion de subordinacion. Las imagenes tieneratamportancia como el
texto. Es mas, ellas han propiciado el segundo.cMaamos ahora lo que
explicaremos en la introduccion: nuestras proldienaes estéticas, siguiendo
la senda wittgensteiniana, son fruto de la contiedidecta con la obra de
arte individual. Damos la misma importancia a laagenes que la que les
otorgara Georges Bataille dras lagrimas de erasSin embargo, hemos
preferido separarlas del texto, a diferencia debdés, por dos razones. Por
un lado, por economia metodolégica, dado que hgledvolver una y otra
vez sobre las mismas imagenes, y material. Porladi@ deseamos que las
imagenes verdaderamente hablen por si mismas, id&a atecesidad de
presentarlas por separado. El hecho de que textoagen aparezcan en
formatos diferentes contribuye a ensalzar la inddeecia de las ultimas.

Los datos de las obras aparecen en un indice dgimag, en el que
también quedan registradas las diferentes apaeisien el texto de cada una.
La traduccién del presente trabajo correspondientia solicitud de la
Mencion Europea en el Titulo de Doctor se encuesriral anexo final. A no
ser que se indique lo contrario, las traduccioreetertos de otros idiomas al

castellano, o viceversa, son nuestras.

' 32ed., trad. David Fernandez (Barcelona: Tusqaet?).
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Toma de posicién

Esta tesis doctoral pretende analizar formalmeatebka grafica y
pictérica de Egon Schiéleon vistas a establecer ciertas correlaciones entr
sus concepciones estéticas y la filosofia de Ludwilttgenstein.
Consideramos que a la obra de Schiele no se letrituido el papel
adecuado en lo que fuese llamado por Allan Jani&ephen Toulmin ‘la
Viena de Wittgenstefh Nuestro objetivo es probar que el pintor estaba
primera linea de la batalla entre agcir y el mostrar explicitada por
Wittgenstein en €elractatus logico-philosophicudLP)®, al igual que otras
figuras reconocidas por ello, como Adolf Loos o IKiéraus'. Para hacer
esto mostraremoscOmo la obra artistica de Schiele puede ser eit@nd
como una respuesta implicita a las exigencias $tictas que el filésofo
austriaco sometiera toda su obra.

Compartimos el enfoque interdisciplinar mantenidar ganik y
Toulmire. Al igual que ellos se acercaran a los problemsdficos

wittgensteinianos teniendo en cuenta el ambiensgorico, filosofico y

! El artista apenas trabajo otras formas artistidegagdo a un lado su poesia). Sélo se

conocen un busto (un autorretrato) y un boceteknyt alambre de una bailarina (este
ultimo, que no se suele mencionar —quizas por gcta de boceto —, se encuentra en
el Wien Museum

Allan Janik y Stephen Toulmiiyittgenstein's Vienn@ueva York: Touchstone, 1973).
Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus (TLP)172 ed., trad. e
introduccion de Jacobo Mufioz e Isidoro Reguerai@dibilinglie (Madrid: Alianza,
2000). Se ofrecera el nimero de la proposicion asem que nos refiramos a la
introduccion de los traductores o al prélogo délsfifo, en cuyo caso nos referimos al
ndmero de pagina. Aunque, por lo general, citeraosaduccion al castellano de las
diferentes obras de Wittgenstein debido a su bgnbachos usado los volimenes
correspondientes de loSchriften En este caso;ractatus logico-philosophicus,
Schriftenl, 42 ed. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1980),37-8uando nos podamos
referir por paragrafos a las obras, usaremos leeviauras establecidas por nosotros
(que valdran también para cada obra en el volumemrspondiente de loSchrifter).
Cuando esto no sea posible y haya que recurridraeno de pagina, se daran tanto el
nimero de péagina de la traduccion espafiola o @ditadn bilinglie aleman-inglesa —
cuando la traduccién espafiola no nos parezca idesutmente fiable o sencillamente
no la haya— y el del volumen correspondiente deSkiwiftenentre paréntesi&n los
casos en los que éstos no coincidan).

Lo contrario fue tachado de erréneo hace muchoptiepor estudios tan fundamentales
como el de Janik y Toulmin y el de Carl E. Schrd$ke-de-siécle Vienna: Politics and
Culture (Nueva York: Alfred A. Knopf, 1980)].

Cf. la introduccion aVittgenstein's Vienngop. 13-32).
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cultural del que partia, nosotros nos serviremdasi@vestigaciones de los
coetaneos del pintor en diferentes &areas del caomemio (incluidas las
artes) para iluminar sus problemas pictoricos. 8sstp atencion a las
interacciones entre distintas disciplinas porquesesios parecen tan
importantes como el desarrollo interno de cadapareseparado. El modo
ortodoxo de analisis que enfoca cada disciplindodma aislada es una
abstraccion especialmente lejana de la realidadadeiena finisecular.
Como sefialaron Janik y Toulmin, aquellos vienesesen guiaron por la
especializacion profesiortalPues ¢qué fue Arnold Schonberg: compositor,
pintor o tedrico de la musica? ¢Y qué hay de réstpor la ciencia y sus
pequefios inventos? ¢ Qué llevo a Wittgenstein dipaada arquitectura, la
enfermeria o el magisterio? ¢Por qué se alisté aoitado? ¢ Qué llevo al
doctor en filosofia Robert Musil a la escritura®r ué Loos escribié sobre
arquitectura desarrollando una especie de teotbiee sesta disciplina en
lugar de limitarse a su practica? Es mas, ¢poragndtieron algunos de
estos vieneses haber sido profundamente influido®os de ellos, como
Wittgenstein dijera de Kraus, Loos y Otto Weininger y Schonbdey
Kraus? ¢ Fue gratuito que Loos afirmara tras conocer teg#tistein que
éste era él misni®@ ¢Por qué Kraus reconocié en tantas ocasiones el
parecido de su trabajo con el de L'8®@Sampoco hay que pasar por alto el
hecho de que las preocupaciones filoséficas no erarplacer (o un
suplicio) destinado a unos pocos. Para nuestrogeses la filosofia extendia

® lbid., 18.

" El filésofo afirmé en Cultura y valor (VB) [Ludwig Wittgenstein, Vermischte
Bemerkungen/ Culture and valu* ed. corregida con traduccién inglesa, ed. geor
Henrik Von Wright en colaboracion con Heikki Nymamad. al inglés Peter Winch
(1998; reimpresion, Oxford: Basil Blackwell, 2006)6-17 [MS 154 15v, 1931]
(ofrecemos los numeros de pagina B seguido de la referencia al manuscrito
concreto entre paréntesis)] no haber tenido nuneaidea original y dio una lista de
diez nombres (entre ellos, Loos, Kraus y Weiningerpartir de los cuales habria
desarrollado su trabajo de clarificacion. Defergli@ la suya era una originalidad de la
tierra'y no de la semilldiid., 42) [MS 162b 59v: 1939-1940].

¢ Jordi PonskEtica, estética y religiofiBarcelona: Acantilado, 2006), 34.

® Paul Engelmanni.etters from Ludwig Wittgenstein with a memuiad. L. Furtmller
(Oxford: Basil Blackwell, 1967), 126.

1 por ejemplo, cf. Karl Krauschriften vol. 8 (Frankfurt: Suhrkamp, 1987), 341.
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sus raices dentro de todas las facetas posiblda delturd’. No es de
extrafiar, por tanto, que Schiele se enfrentara gioblemas formales de
sus coetaneds

Si Janik y Toulmin intentaron paliar la neutralizacpor parte de los
académicos ingleses de aquellas ideas wittgerat@isique no se ajustaban
al canon establecido en Cambridge situandolas eoriginario caldo de
cultivo (la Viena finisecular), nosotros intentaksn explicar rasgos
fundamentales de la obra pictorica de Schiele dirpde problemas
filoséficos y artisticos que, creemos, compartia sos contemporaneds
Entendemos su obra como una respuesta entre atadach laforma de
vida que compartia con aquellos que también respomdeerasn mundo que
se desmoronaba. Nos distanciamos, por tanto, ddlasjgue han sugerido
gue el artista fue ajeno a su tiempo.

Nuestro trabajo tiene como base el concepto wittggmano de
forma de vidauna comprension exhaustiva y abarcadora de todzalidad
compartida por los miembros de una comunidad Istg# en un

determinado momento hist6riéoSi para entender expresiones estéticas uno

1 Wittgenstein's Vienn&6.

12 Cf. la distincién entre lo narrativo y lo formaltaislecida por Gilles Deleuze de la que
hacemos uso mas adelante (pp. 11-12).

13 Wittgenstein, por otro lado, puso de relieve ekliés de este tipo de enfoque.
Recordemos la comparacién que estableciera enaenidr y Keller [cf.Lecciones y
conversaciones sobre estética, psicologia y creemeligiosa (LC) trad. Isidoro
Reguera (Barcelona: Paidds, 1992), 103 (nota delrgcexcelente traduccién que se ha
contrastado con el original, por otro lado, usadmmuestra propia traduccién parcial
del presente trabajotectures and Conversations on Aesthetics, Psychiokd
Religous Beliefed. Cyril Barrett, compilado de notas de Yorickyghies, Rush Rhees 'y
James Taylor (1966, reimpresion, Oxford: Basil Rleell, 1983)]. Cuando nos
refiramos a la introduccién de Reguera o a una aqt&, como en este caso, haremos
referencia al nimero de pagina de la traducciéaf@sp. De las lecciones sobre estética
se ofrece el nimero de la conferencia en nimenosros y de parrafo en nimeros
naturales. De las lecciones sobre creencia retigasilitamos el nUmero de pagina de
la traduccion espafiola en nimeros naturales segietioimero de seccién entre
paréntesis y el nimero de pagina del original mglétre corchetes.

4 Un lenguaje conlleva una determinada forma de @dalas obras de WittgensteinC,

I, 26; Observaciones sobre los fundamentos de la matem@iGM), ed. G. H. von
Wright, R. Rhees y G. E. M. Anscombe, trad. IsidBeguera (Madrid: Alianza, 1987)
—0 Bemerkungen uber die Grundlagen der Mathematikrifseh 6, ed. G. E. M.
Anscombe, Rush Rhees y G. H. von Wright (Frankéumt Main: Suhrkamp, 1974)—,
VI, 834 (se ofrece el numero de la seccidn y el enande parrafo) énvestigaciones
filosoficas (PU),trad. Alfonso Garcia Suarez y Ulises Moulines, igdichilinglie
aleman-castellano (Barcelona: Critica, 2002), 8d%hilosophische Untersuchungen.
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tiene que describir formas de vigjgoara entender obras de arte tamt3ién
Una forma de vida es lo dado, lo que no tenemosremsdio que aceptar
Es el lugar que da cobijo al lenguaje, como elrooatuna sonrisé& Debido
a nuestra capacitacion y a las desmesuradas donessique pudiera
alcanzar el trabajo de otra forma, nos centraremroslos problemas
comunes a la filosofia de Wittgenstein y a la pimtde Schiele. Nuestro
proceder, ademas, sera wittgensteiniano: la nussti@ una investigacion
estética que se ayudara de descripciones, compaeacy ejemplos para
conseguir su propaosito.

Creemos ademas que el concepto de forma de vitizensteiniano

sintoniza con el concepto de forma simbdlica de ikEnRanofsky’.

Schriften1, 279-544 (cuando aludamos a la segunda partelg al prologo del
filsofo daremos el nimero de pagina y cuando a&e tle la primera parte, como en
este caso, ofreceremos el nimero de parrafo). Kjellohannessen explica con una
claridad envidiable el concepto wittgensteiniano “&ule Following, Intransitive
Understanding and Tacit Knowledge (An Investigatidrthe Wittgensteinian Concept
of Practice as regards Tacit KnowingPaimon 2 (1990): 168-169. Garry Hagberg le
dedica un capitulo a este término en su exceleabajp Meaning and Interpretation:
Wittgenstein, Henry James and Literary Knowledigleaca: Cornell University Press,
1994), 45-83.
15 Cf. deLC, I, 25; I, 35; Ludwig WittgensteinZettel (Z) trad. Octavio Castro y Ulises
Moulines (México: Universidad Nacional Autonoma Mxico, 1979) —oZettel,
Schriften5, ed. G. E. M. Anscombe y G. H. von Wright, 2834Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1982)—, 8165 (ofrecemos el nimero degpEfi@. Subrayamos el caracter
historico de la nociénLEbensform'tal y como queda puesto de relieve en estos
paragrafos. Hagberg comparte nuestra opinién: “‘in@guna forma artistica significa
imaginar una forma de vida’Meaning and Interpretation45). Esto mismo fue
defendido por Richard Wollheim en su conocida dkntaand Its ObjectgCambridge:
Cambridge University Press, 1980), 45-58). Sin egiaparticularmente Wollheim
parece ir mas alla y afirmar que el arte es unmdode vida. Por otro lado, nosotros
proponemos, como Benjamin R. Tilghman, que nuegtrasticas estéticas y artisticas
estan inscritas en una forma de vida, pero no itoysh una forma de vida por si
mismas [cfPero, ¢es esto arte®ad. Salvador Rubio Marco (Valencia: Universiadizd
Valencia, 2005), 115].
Hagberg muestra esto mismo de una forma magniffta del fresco 'La escuela de
Atenas' de Rafael (cMeaning and Interpretatigri79-80).
' PU, 517 Schriftenl, 539).
% Ibid., 8583.
¥ Hay puntos en comun importantes entre el térmirtmansteiniano tal y como es usado
enLC y los términos basicos de la historia del artéfolena simbdlica” de Panofsky y
de “volicion artistica” de Alois Riegl. Un estudiomparativo de estos términos seria de
lo mas recomendable (posiblemente iluminaria laiGmoevittgensteiniana, dado el
desprecio del fil6sofo austriaco por la teoria). $onos conscientes de que se haya
hecho. Michael Ann Holly compara las formas simtesi de Panofsky y las
proposiciones wittgensteinianas. Si la perspectisauna ordenacion del mundo, la
proposicion es una figura de la realid&hfiofsky and the Foundation of Atthaca:
Cornell University Press, 1985), 153-154]. El peliamo de Holly no es acertado: por

16
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Entendemos la pintura como una forma simbdlica insécamente
conectada a las otras formas simbdlicas que leorfiueontemporane®s

Panofsky llamé la atencion sobre la necesidad dadat a los gustos
estéticos de Galileo — en concreto a su clasicigraosu desprecio por el
manierismé— para comprender por qué opté por ignorar laspsedi

keplerianas y quedarse con los circulos perfegtgaiso de relieve que la
perspectiva renacentista era una manera de oréémamndo producto de
unos principios comunes a todas las esferas dailtara de la época,
incluida la cienci®. Nosotros exponemos los puntos coincidentes entre
rasgos capitales de la pintura de Schiele y loxypios compartidos por los
pensadores y artistas de la Viena finisecular paracuenta del lenguaje
pictorico del artista. Nos centraremos en la fif@sale Wittgenstein, que

engloba, como ha sido ampliamente demostfadizhos principios.

0.1. Delimitacion.

La mayor parte de los estudios de la obra del pihto estado

intrinsecamente ligada a interpretaciones sobréisgrafid*, ademas de

un lado, no tiene en cuenta la postura del Wittgémsnaduro, y, por otro lado, hecha
mano del solipsismo (todo un problema en si misnemtrd de la filosofia
wittgensteiniana). Sin embargo, la pensadora noe haeferencia al término
wittgensteiniano “forma de vida”.

Acerca de la implicacion directa de las teoriasRikgl y Wilhelm Worringer en el
ambiente artistico de la Viena finisecular, cf. Keny A. Smith, Between Ruin and
Renewal: Egon Schiele’s Landscagew Haven: Yale University Press, 2004), 65-
137.

20 Cf. Panofsky and the Foundation of At64.

2 Erwin PanofskyGalileo as a Critic of the ArtgThe Hague: Nijhoff, 1954). Panofsky
“propuso que las decisiones de Galileo descansabhare bases estéticas. No pudo
aceptar las orbitas planetarias elipticas de Keplers la elipse, la version terriblemente
distorsionada del circulo semejante a la divinidad, la firma misma del estilo de arte
manierista que Galileo tanto despreciaba” [Geraittdth, Thematic origins of Scientific
Thought: Kepler to EinsteiCambridge: Harvard University Press, 1973), 434]

%2 Erwin Panofsky, La perspectiva como forma simbdlicdrad. Virginia Careaga
(Barcelona: Tusquets, 1999).

% Wittgenstein's Viennfue la primera piedra en el largo camino de esasodtraciones.

2 Estos trabajos nos parecen deficientes porqueapresés atencion al artista que a su
obra. Como apuntd Nicolas Powell en la resefia dbra de Alessandra ComiEgon
Schiele's PortraitgCalifornia: University of California Press, 1974)e hiciera para
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haberse llevado a cabo éstos principalmente desdeerspectiva de la
historia del arte y no de la filosoffaEste trabajo, dejando su vida personal
a un lado y partiendo de la autorrepresentdtidaracteristica de toda obra
de arte, va a tomar su obra como un todo y a amklizomo tal: sin recurrir
a nada que no se halle en sus cuadros.

Se pueden encontrar ciertos paralelismos con gsi@aden el

guehacer filosofico, como es el caso del decortstrsimo de Jacques

Burlington Magazinel18, no. 879 (1976): 439), un titulo mas apropihdbiera sido
“Schiele visto a través de sus retratos”. Es mdgunas autores se pronuncian
injustificadamente sobre la vida privada del atistomo es el caso de algunas de las
conclusiones a las que llegé Comini acerca de xaadielad del pintor. Acerca de la
invalidez del enfoque meramente biografico y dehds actual de la investigacion
sobre el pintor, cf. SmitlBetween Ruin and Renewai?.

Sin embargo, no se pone en duda la relevanciasdedmdios biograficos. Todos los
estudiosos de la obra de Schiele deben su conatonéeerca de su vida y su carrera
artistica a tres autores principales que las hastigado cuidadosamente, dedicandoles
varios volumenes por separado: Comini, Jane Kallihristian M. Nebehay. De hecho,
por poner dos ejemplos cruciales, Kallir puso engbicatdlogo razonado de la obra del
artista mas completo, usado en este trabBgof Schiele. The Complete Works.
Including a Biography and a Catalogue Raisonméth an essay by Wolfgang G.
Fischer (Nueva York: Harry N. Abrams, 1990) —cabfleaces identificada por la letra K
(de Kallir, pues no es el Unico catalogo existergejuida de una letra mayuscula, que
puede ser una P (de pintura), una D (de dibuja)a @ (de grabado); a su vez seguida
de un namero], y Nebehay recogié en 1979 toda taimentacién que se conocia de
Schiele hasta la fecha en un solo libiegdn Schiele, 1890-1918: Leben, Briefe,
Gedichte (LBG)(Salzburgo: Residenz Verlag, 1979)]. Hay otras ogpafias que
también tienen interés para los estudiosos de iy plincipalmente a nivel biografico
y para comprender el papel del artista en aquédlady a pesar de algunos puntos muy
atinados de analisis formal, como son las difeeenteras publicadas por Peter Vergo
[Art in Vienna. Klimt, Kokoschka, Schiele and theimtemporaries(Nueva York:
Phaidon Press Limited, 1975)], Wolfgang Georg FesclEgon Schiele (1890-1918):
Pantonimias del deseo. Visiones de la myergal. Carlos Caramés (Colonia: Taschen,
2007)], Reinhard SteineSghiele: The midnight soul of the artistad. Michael Hulse
(Madrid: Taschen, 2000)], Frank Whitforiedon Schiele(Londres: Thames and
Hudson, 2002)] y Klaus Albrecht Schrédé&gpn Schiele: Eros und Passi@ilunich:
Prestel, 1995)].

No se quiere descalificar el enfoque del histoniadiel arte, sino subrayar la falta de
perspectiva filoséfica en torno a esta cuestionhBeho, uno de los mejores libros en
nuestro terreno es de una historiadora del arteplily A. Smith. EnBetween Ruin
and RenewalSmith hace un excelente analisis de los paiskgkaustriaco, ofreciendo,
ademas, un contexto filoséfico —aunque limitadaspypor ejemplo, a Wittgenstein soélo
le dedica un pérrafoll{id., 62)— para algunas de las cuestiones planteasfadigho
analisis. Otros esfuerzos dignos de destacar pt# ga historiadores del arte son los de
Patrick Werkner, quien ha dedicado gran parte Adestrian Expressionism: The
Formative YeargCalifornia: The Society for Promotion of Scienaad Scholarship,
1993) a nuestro pintor y ha editadégon Schiele. Art, Sexuality and Viennese
Modernism(California: The Society for Promotion of ScienaedeScholarship, 1994)
una interesante coleccion de articulos, y Wernefmdon, que ha trabajado sobre
nuestro pintor en varias ocasioné&xgeriment Weltuntergang: Wien um 19@0estel,
Munich, 1981; “Egon Schiele: Alles ist lebend tdktt: Das KunstmagaziiO (October

25
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Derrida, que toma el texto como un “todo” del gag Que partir y donde se
ha de permanecer. En concreto, nuestro enfoquseseefa a la manera en
gue Gilles Deleuze trata la obra de Francis Baaoria l6gica de la
sensaciofl. El filbsofo francés, tras distinguir entre lo nditra y lo formal,
ofrece un analisis exclusivamente formal de logimmmdel inglés. Enfoque
gue, por otro lado, no se aleja de los deseos gusuedia manifestase
Francis Bacon, quien defendia que la obra de ustais absolutamente
independiente de su vida y que debe ser tenidauentaa pesardel
creadof’. Nosotros matizamos que essldficientementandependiente.

Sin embargo, no seguiremos el camino de ningurosddos. Como
apuntamos justo al empezar, permaneceremos deatra dilosofia de
Wittgenstein para cumplir nuestro proposito. Pad@ede que en la Viena
finisecular se pueden encontrar tramas que son rm@sna muchos de los
personajes que mas destacaron en ella, estudia@imus se filtré en los
cuadros de nuestro pintor la ética del filosofo taso que tanta

expectacion causara en Cambridge. Autores comd Jamoulmir?® o, en

1987): 28-50). También cabe poner de relieve l@mrge coleccion de articulos sobre
puntos muy concretos de la obra del artista edpad#ia Muller-TammEgon Schiele.
Inszenierung und ldentit§Colonia: DuMont, 1995).
Las aproximaciones filosoficas han sido breveswgeaciales. Si Janik sefialé en varias
ocasiones la sintonia de Schiele con figuras déalla de Georg Trakl Gentral
European History28, no. 1 (marzo 1995): 99), poeta al que el éssodaustriaco ha
colocado en un lugar privilegiado dentro de la valdtural y artistica de la Viena
finisecular, nunca se ha ocupado de la obra ddbpiSalvando la distancia de sus
respectivos enfoques, al igual sucede en el tratdbejdassimo Cacciari, quien tras
indicar que Schiele compartio los impulsos de swsternporaneosKfrisis: Ensayo
sobre la crisis del pensamiento negativo de Nibizsa Wittgensteinfrad. Romeo
Medina (Madrid: Siglo XXI, 1982), 195], dedic6 unpéginas al pintor eklombres
péstumos la cultura vienesa del primer novecientotrad. Francisco Jarauta
[(Peninsula, Barcelona, 1989), 143-146], vinculdmdambién al poeta. Schorske, que
se centr6 en Klimt y en Kokoschk&if de siécle-Viennag08-278, 322-366) no
menciond a Schiele. En Espafia, Joseph Casals ltaded nuestro pintor una seccion
en su libroAfinidades Vienesaf(Barcelona: Anagrama, 2003), 426-446], pero sus
reflexiones parten de lo biografico y no tieneratbjetivo que sefalar la participacion
de Schiele del espiritu comun reinante en aquedaa/de afinidades —y disonancias—
ya estudiadas por Cacciari y con anterioridad poik] Toulmin y Schorske.

% VB, 67 [MS 134 106: 5.4.1947].

% Gilles Deleuze, Francis Bacdma logica de la sensacidtrad. Isidro Herrera (Madrid:
Arena Libros, 2002).

2 Cf. el documental producido y dirigido por Davidnktin, Francis Bacon(Londres:
Melving Bragg, 1985).

2 Wittgenstein's Vienna
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otro registro, Massimo Cacci#rhan dado cuenta en profundidad de como
los puntos principales de la ética wittgensteinis@a@ncuentran también en
el trabajo de algunos de sus coetaneos, tales tmsmoencionados Loos,
Kraus, Musil o Schonbety Es mas, Janik ha establecido Assembling
Remindergjue figuras como Loos y Kraus tuvieron un impaxctecial en el
desarrollo del trabajo de clarificaciéilérungswerll wittgensteinian®.
Por tanto, esta ética no sélo estaba en el ambiginte que sus ejecutantes
influyeron unos en otros. Nosotros intentaremosudelar el lazo entre la
pintura de Egon Schiele y la ética wittgensteinjahasta ahora solo
esbozado brevemente como colofén a trabajos deegraergadurd

Ahora bien, esta relacion no fue directa. Ni Witigfein tuvo un
impacto sobre el trabajo artistico del pintor ntieésobre el método
filoséfico de aquél. Tampoco creemos que haya acide para establecer la
influencia directa de personajes como Loos, Schgnbdraus en el joven
austriaco. Sin embargo, las investigaciones ardistide éste recogen
muchas de las batallas a las que dieron lugar fasit@s que mas
preocuparon a nuestros éticos austriacos.

Compartimos el enfoque planteado por Kimberly AitBra la hora
de enfrentarse a los paisajes de SchieRetween Ruin and Renewal. Egon
Schiele's LandscapeSirviendonos del analisis de los cuadros del artist
hemos querido situar su obra en su contexto cllfpagtiendo de la idea de
gue la primera es producto del segundo y vicevekbara bien, por un

lado, nosotros intentamos enfrentarnos a la obnaplia del artista y no

% Como los mencionaddgrisis y Hombres postumos

% Cabe destacar la diferencia entre los enfoquesani& § Toulmin, por un lado, y de
Cacciari, por otro. Brevemente, si el de los prmsefue un enfoque histérico y
sociocultural, el segundo conté una historia camaemado filosofico muy iluminadora
de aquellos hombres pdstumos y de su tiempo.
Acerca de cémo el musico compartia el espiritu We etaneos ver Jordi Pons,
Arnold Schénberg

%2 Allan Janik,Assembling Reminde(&stocolmo: Santérus Academic Press, 2006), 145-
182. Para hacer esto Janik parte del andlisisladtadel texto devVB (pp. 16-17)
mencionado en la nota 7 del presente trabajo.

% Cacciari y Janik y Toulmin sélo dedican breves dmel caso de Schiele en sus
excelentes estudios del ambiente artistico-culedh Viena finisecular (cf. nota a pie
25).
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sélo a sus paisajes, y, por otro, nos ocuparemde dienension ética de su
trabajo, lo que implica hacer especial hincapié kn filosofia
wittgensteiniana. Coincidimos con Smith en quedadn por la que los
paisajes de Schiele han sido practicamente obvipdo#s estudiosos del
pintor es que la investigacion se centrdé en la ddapintor, girando en
torno al mito del genio, y no en el contexto histdren el que su obra
florecié®. Pero no sélo se han desatendido sus paisajediéarse han
ignorado aspectos fundamentales de sus famosos updattemente
discutidos retratos.

Creemos no pecar del textualismo del que Foucaulsama a
Derrida. Pues si bien enfocaremos el método padate Egon Schiele, este
analisis tendra particularmente en cuenta su simaen el contexto
metddico de la Viena finisecular, pues todos nosskakanio$’, esos
modernos criticd§ participaron del enfoque estructural que nosotros

% Between Ruin and Renewél

% Robert Musil se refirid al imperio Austro-Hingarongo Kakania en ElI hombre sin
atributos, ed. definitiva y completa revisada por Pedro Maalrigrad. José M. Saenz
(Barcelona: Seix Barral, 2008pciendo uso de las siglas con las que dicho imzeri
identificaba (las siglas erdnk, abreviatura déaiserlich koniglich(imperial-real) y
pronunciadas “kaka”, k.u.k, abreviatura d&aiserlich und koéniglic{imperial y real) y
pronunciada “ka und ka"). Por “kakanios” entendenaasfiguras de aquella Viena que
se caracterizaron por extender la ética a todosihgenes de sus respectivas obras,
pues, después de todo, fue un pufiadé&akaniosel que supo ver a la gratakania
como tal (dado que si fuerdkanioslos que giraron en torno a la “Accién Paralela”,
también lo fueron aquellos que se enfrentarona. ell

% Queremos decir por kakanios lo que Janik puso las/eecon su término “modernismo
critico™: aquellos que se enfrentaron con una caitieroz inmanente a su trabajo
(literario, filosofico, pictérico, arquitecténicopusical, etc.) a la modernidad (llamando
la atencion sobre sus limites) y, en particulagrabiente narcisista, teatral, solipsista y
sentimental (a ese 'romanticismo de los nerviag)anvolvia las esferas del arte y de la
cultura de la Viena finisecular (del que dan fe tmificios de la 'Ringstrasse’ —
magnifico el capitulo que Schorske dedica a sudestnFin-de-siécle Vienngpp. 24-
115)- o los escritos de los estetas como Herman Bgan defensor de la Secesién),
cf. “Vienna 1900 Revisited: Paradigms and ProblenRethinking Vienna 1900ed.
Steven Beller (Nueva York/Oxford: Berghahn Book80®), 27-56. Personajes como
Loos y Kraus reaccionaron con su “modernismo c'ital exceso de retdrica de la
cultura liberal llena de incongruencias (al ‘fracae! liberalismo’, tal y como fuera
descrito por Schorske efin-de-sieécle Viennay contra la glorificacion de la
ambigledad propia de la élite cultural de la Vieeafinales de siglo [entre ellos los
barrocos secesionistas —porque pintores de ladallélimt, a pesar de lo criticado que
fuera por la academia, estaba demasiado ligads &dfdtletonistas” y al arte de la
fachada del que los modernos criticos se distaacjabntre ellos, Schiele y Richard
Gerstl (cf. las obras de Alessandra ComiBgon Schiele(Londres: Thames and
Hudson, 1976), 8-9 Kgon Schiele's Portraitd-7] .
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intentamos descubrir en la obra de Schiele y queguos llevar a cabo
nosotros mismos. Por poner un ejemplo, cuando,l esegundo capitulo,
analizamos coémo el artista se sirviera de los @menentendemos la
diversidad descubierta desde el punto de vista dgadmatica logica de las
PU¥, es decir, subrayando, una vez mas, que el sigdii esta en el uso.
De modo que si bien es cierto que analizamos sagras partiendo solo de
lo que éstos contienen (esto es, desde dentropdb rwittgensteiniano),
prestamos especial atencion a los lazos que eseimestableciera con los

modos de hacer de los coetaneos del pintor.

0.2. Apunte sobre la ética wittgensteinifdna

“Si, a pesar de todo lo que se diga en contra, iakera quiza un
pais de genios, y probablemente fue ésta la causa tlina®: los artistas,
escritores, cientificos y pensadores vieneses deéefmn evitar enfrentarse

al orden establecido, exigiendo una ética quelgpdemas, ellos mismos se

¥ PU, §309.

% Esta seccion no pretende dar cuenta de la étitggendteiniana en su totalidad, sino
so6lo explicar los puntos de ésta sobre los quetitoresmos nuestro discurso posterior.
Acerca de la ética de Wittgenstein, cf. el clasiéstudio de Cyril BarretEtica y
creencia religiosa en Wittgensteitrad. de Humberto Marraud Gonzalez (Madrid:
Alianza, 1994), el sugerente trabajo de JacquesdeaseWittgenstein: La rime et la
raison, Science, éthique et esthétigBaris: Les éditions de Minuit, 1971) y el libre d
Isidoro Reguerdl feliz absurdo de la ética (El Wittgenstein neis}i(Madrid: Tecnos,
1994). Barrett discute el pensamiento ético debsfifo profundizando mediante
ejemplos en cuestiones que el austriaco se limigdbozar y haciendo uso de lo que
dijera acerca de la creencia religiosa. Si Bawpth por ocuparse de la estética solo
cuando es inevitabléfica y creencia religiosa en WittgensteR®), Bouveresse parece
haber escrito ese otro libro que complementaritaabhjo del irlandés en cuanto a la
estética se refiere. El francés se centra en larr@lacion entre ética y estética,
analizandolas en profundidad. La obra de Reguera parece especialmente
clarificadora en cuanto a las relaciones entreypdado, ética, estética y religion, y por
otro lado, el yo, el mundo y Dios, facilitando unsion de conjunto de toda la filosofia
wittgensteiniana que pivota alrededor del conceg¢o “lo mistico”. También es
recomendable la introduccion de Manuel Cruz a aduccion deConferencia sobre
ética (C)[(Barcelona: Paidds, 1995), 9-28], “De lo que ngseede hacer, lo mejor es
hablar”. [A la traduccion esparfiola nos referireqosC y al original inglés (“A Lecture
on Ethics”, The Philosophical Review4, no. 1 (January 1965): 3-12) dorComo se
ofrece el nUmero de pagina, que difiere en ambeesgae indicara la paginacion en
ambas].

% Musil, El hombre sin atributqs38.
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encargaban de ofrecer. Partiremos de Wittgenstria gar cuenta de esta
ética vienesa fundida con las acciones de nudsii@nios

A pesar de las diferentes concepciones del lenguegaNittgenstein
mantuviese en eILP y en lasPU, y de que ciertamente dedicé gran parte
de su segunda e inacabada obra a criticar la @jmeres cierto que &
no constituyesen un desarrollo de algunas ideadldel No estamos de
acuerdo ni con la distincion tajante entre el prignel segundo Wittgenstein
ni con el enfoque continuista Compartimos la opinién de que el filésofo
desarroll6é puntos cruciales de su primera obraaedunda. Ciertamente el
abandono por parte del filésofo de la teoria picgddel lenguaje supuso un
antes y un después en su filosofia (y en la filas@&n general). Sin
embargo, los juegos de lenguaje dePasson consecuencia de su previa
aproximacion ética a la logita

El TLP, lejos de ser un libro sobre l6gica, segun serpniéd en

Cambridge, e incluso mas que un tratado sobre, @&scanacto éticd? Sin

40 Estamos de acuerdo con Cacciari en estd{@fbres pdstumo46).

4 Kjell S. Johannessen ha destacado con la claridackgision caracteristicas de sus
textos una serie de temas que ponen de relieveotinuidad del pensamiento
wittgensteiniano: la perspectiva holistica, el esfo por comprender la esencia del
lenguaje, la diferencia entre lo decible y lo inbdkec—pues si en €ILP es la légica la
que habla por si misma, en su obra madura es d¢éigaacomo explicitara eSobre la
certeza (UG) trad. Josep Lluis Prades y Vicent Raga, compilado G. E. M.
Anscombe y G. H. von Wright, edicién bilingle alew@astellano (Barcelona: Gedisa,
2000), 8139 (ofrecemos el nimero de parrafo) [lmsmeros de parrafo coinciden con
los de la 12 edicién bilingiie inglesa, tambiéniagda: On certainty/Uber Gewgheit,
ed. G. E. M. Anscombe y G. H. von Wright, trad.,n3ePaul y G. E. M. Anscombe
(Oxford: Basil Blackwell, 1969)], cf. Johannesséifhe concept of practice in
Wittgenstein's Later Philosophyfhquiry 31, no. 3 (1988): 357-369—, la concepcion de
la filosofia como una actividad (a pesar de quemados variasen tanto como lo
hicieron) y como un tipo de conocimiento que cdmsé ver conexiones y en ordenar
aquello a entender de una forma alternativa (“Bbpdy, Art and Intransitive
Understanding”Wittgenstein and Norwagd. Kjell S. Johannessen, Rolf Larsen y Knut
Olav Amas (Oslo: Solum Forlag, 1994), 238-239.

42 Janik y Toulmin compartieron esta postuiitfgenstein's Viennal90-199). Esto
también fue defendido por Gottfried Gabriel en sertado articulo “¢La Légica como
literatura? Observaciones sobre el significado aléofma literaria en Wittgenstein”
[Wittgenstein y los limites del lenguajead. Manuel Arranz, 127-141 (Valencia: Pre-
Textos, 2007)] —publicado en aleman &ferkur 32, no. 359 (1978): 353-362.
Engelmann, quien discutié con WittgensteinTEP y establecié una correspondencia
directa entre esta obra y el trabajo de Loos y &raostiene que todo el trabajo del
filosofo es fruto de su preocupacion ética. En candia a Ficker, Wittgenstein aclaro el
caracter ético de su obra: “El punto central ddilnd es ético. (...) Mi trabajo consta
de dos partes: la expuesta en él mas todo lo quee rescrito. Y es esa segunda parte
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embargo, de la ética, insistid6 Wittgenstein, ngpsede habldf. Y es mas,

“de lo que no se puede hablar, hay que céfladel método de la filosofia es
un “decir nada mas que lo que se puede decir, opseposiciones de la
ciencia natural —o sea, algo que nada tiene quecoerla filosofia—, y

entonces, cuantas veces alguien quisiera decimadgafisico, probarle que
en sus proposiciones no habia dado significadoedosi signos. Este
meétodo le resultaria insatisfactorio —no tendrissettimiento de que le
ensefidbamos filosofia—, pero seria el Unico emtniente correctd®. A la

flosofia, que se ha ido vistiendo con todo tipotdmitos exéticos, se le
cortan de un tajo las alas metafisicas. Para sabeué consiste, hay que
desnudarla. Una vez aplicado el método, no se poacker nada con él. Si

se ha entendido, enseguida se vuelve inutil tragrhaumplido su papel.

Hay que arrojarlo a la basura, como una escalexaguabandona tras haber

sido usadi.

43
44

45

46

precisamente lo que es lo importante. Mi libro drézs limites de la esfera de lo ético
desde dentro, por asi decirlo, estoy convencidgu#ees la Unica manera rigurosa de
trazar esos limites”. (Ludwig WittgensteiBriefe an Ludwig von FickeBrenner
Studien vol. |, ed. Georg Henrik von Wright en colabotaticon Walter Methlagl
(Salzburg: Otto Miiller Verlag, 1969), 35; traductidmada de la traduccién espafiola
de Wittgenstein's ViennalLa Viena de Wittgensteirtrad. Ignacio Gomez de Liafio
(Madrid: Taurus, 1974), 243). Aunque la carta ntates fechada, se la sitla entre
septiembre y octubre de 1919.

TLR 6.421.

Ibid., 7.

Kafka puede ayudarnos a entender esta idea: “Sisota persona fuese capaz de
guedarse una palabra detras de la verdad, pers (pd@ también en esta sentencia) la
adelantan con centenares de ellas.” (Franz K&kata al padre y otros escritossad.
Carmen Gauger (Madrid: Alianza, 2004), 221).

TLP, 6.53.

Mientras que el verdadero fil6sofo es médico y guate, el otro filésofo, el que nos
hace caer en la metafisica, quiere ser médico gsnmas que curandero. Recordemos
aquello que dijera Wittgenstein 8GM, V, 853: “el filésofo es aquel que ha de curar en
si mismo muchas enfermedades del entendimients algeque pueda llegar a las
nociones del sentido comun”.

Después de todo: “La tarea de la filosofia es wdizqr el espiritu con respecto a
preguntas carentes de significado. Quien no espgempa tales preguntas no necesita de
la filosofia” (Movimientos del pensared. llse Somavilla, trad. Isidoro Reguera
(Valencia: Pre-Textos, 2000), 8.2.31 (se ofrecerimada en el diario). [La traduccion,
que ha sido contrastada con el origin@erikbewegungen. Tagebicher 1930-
1032/1936-1937ed. llse Somavilla (Innsbruck: Haymon-Verlag, 799y altamente
elogiada por su editora, sera lo que usemos aquestargo, al referirnos al texto por
las entradas de diario, bien se puede contrastestmouuso con el original.]

TLP, 6.54. Por algo se emparentd Wittgenstein conuel igcendié la Biblioteca de
Alejandria (cf. Movimientos del pensai7.2.31). Ahora bien, esta reduccion de la
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Pero aunque la ética quede fuera del mundo, esagieirgportancia.
De hecho, lejos de lo que asumieron los que sadmaban sus seguidores,
era lo mas importante Wittgenstein presentd sus respetos una y otravez
la tendencia del espiritu humano a arremeter colusa limites del
lenguajé®. El valor queda fuera del mundal modo de un velo que le
otorgara un determinado cdlorNi dice nada acerca del mundo, muestra
su sentido, sino que nos ayuda a tener la jusi@nviie las cosas. Segun el
austriaco, lo verdaderamente crucial, la signifimacde la vida, es
trascendental: “el sentido del mundo tiene quediresiiera de él. En el
mundo todo es como es y todo sucede como sucedé; rmm hay valor
alguno, y si lo hubiera careceria de valor. Silmayalor que tenga valor ha
de residir fuera de todo suceder y ser-asi. Pdaee suceder y ser-asi son

causales”®. Debido a esta escision entre hechos y valoregrtgmsiciones

filosofia no era un fin, sino, en palabras de Regutl medio de precisar el lenguaje
para dejar en libertad (rotos los hierros racim)ale expresion a-logica de los
verdaderos problemas que interesan al hombra”njiseria de la razén: El primer
WittgensteinMadrid: Taurus, 1980), 28).

* Los positivistas y el Circulo de Viena tomaronT&lP por un tratado exclusivamente
I6gico. Al igual que hiciera Russell, ignoraron dimension ética. En.etters from
Ludwig Wittgenstein with a memadirad. L. Furtmuller (Oxford: Basil Blackwell, 1967)
(p. 97) Paul Engelmann explica cdmo, aunque Wittgenstein fueseato por un
positivista por trazar, al igual que ellos, la drentre lo que se puede decir y lo que no,
el pensador austriaco defendia apasionadament® qués importante de la vida era
aquello acerca de lo que no se podia hablar, mEentue los positivistas no
consideraban que hubiese nada sobre lo que tuvigsecallarse.

% C, 43, 12).

49 Por color, queremos decir tono vital (estamos lejesentenderlo como una cualidad
insignificante). En palabras de Barrdtiera del mundcsignifica “coextenso con el
mundo, que abarca toda su extension y se extierde alld de ella, permitiendo
contemplarlo en su totalidad, desde una posicidrlggiada. Pero, ante todo, quiere
decir necesario y absoluto, no accidental y redati{Etica y creencia religiosa en
Wittgenstein43-44).

* TLPR 6.41.

Kafka lleva al limite el razonamiento wittgenstaimb. Si de lo que somos, parte de lo
trascendental, no se puede hablar, s6lo hablamioscie no somos, esto es, mentimos:
“la confesion y la mentira son una misma cosa. Pader confesar, se miente. Lo que
uno es, no puede expresarse, pues eso se es sisdnase puede comunicar lo que no
se es, 0 sea, la mentira. S6lo hablando a corcephegoker una cierta verdadCdrta al
padre y otros escritg207.) El checo reconoce en lo dionisiaco, el dardnica verdad
posible, recordandonos a lo que diria NietzschElgracimiento de la tragedid®ara el
aleman, el coro funde los abismos entre los hom(yrestre la realidad y el lenguaje).
Funde abismos abriendo el Gnico abismo al que tpddgnecen. Sin la participacion
de lo apolineo, el hombre caeria al abismo, ehfig&n, se desintegraria. Necesita del
drama, de la imagen — disfraz que impone limitkstarrible, que lo terrible mismo se
deja poner. (Somos conscientes de que el ‘habtarr@ kafkiano tiene una segunda
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no pueden decir absolutamente nada acerca de lmwesa “Lo
inexpresable, ciertamente existe. Bmiestra en lo mistico® diria
Wittgenstein, y el arte puedaostraresa esferaproposicionatr’.

El filésofo intenté delimitar el lenguaje desde tlendeslindand¥
lo decible y lo indecibf. La filosofia debia guardar silencio frente a lo
inefable y ocuparse de la “clarificacion l6gicalds pensamiento®” para

gue éstos se enfrentasen sin orejeras a la reaidatterreno de lo decible.

lectura. Podria ser entendido como el decir conaligue no dejaria de estar de acuerdo
con Wittgenstein y Nietzsche, ahora bien, desdeefapectiva de la convencion. Toda
verdad no es mas que algo sometido a consenso.)

1 Las proposiciones sélo pueden dar cuenta de ldsobede lo contingente. El mundo
del valor no “cabe” en las proposiciones: “la étide ser algo, es sobrenatural y
nuestras palabras sélo expresan hechos, del migdo que una taza de té sélo podra
contener el volumen de agua propio de una tazé gertmas que se vierta un litro en
ella” (C, 37 (, 7)). Como explica Manuel Cruz en la introduccédsu traduccion d€
(p. 16), “todo el argumento de la conferencia vegiio a mostrar que la ética
constituye un intento de sobrepasar los limiteslelgjuaje, pero esto no equivale a
afirmar que se identifigue con un mal uso del migomee se trate, por ejemplo, de un
juego de palabras engafigsaino mas bien que no es el lenguaje su lugaralat
Esto lo pone de relieve el hecho de que la éticaxpeese mediante juicios de valor
absolutos y el que los valores sean predicadosujefo (que no pertenece al mundo,
que es limite del mundo, cfiLP, 5.632) y no propiedades en el munddafio
Filoséfico 1914-1916 (T)trad. Jacobo Mufioz e Isidoro Reguera (Barceldmazl,
1982) dagebicher 1914-1916. Schriftén, 2.8.16 (se ofrece la fecha de la entrada en
el diario)].

La dicotomia ‘juicios éticos’ — ‘proposiciones selfrechos’ se quiebra cuando pierde el
apoyo delTLP. En lasPU no puede justificarse ni una cosa ni la otra. Bbjgma de
Wittgenstein es que su sistema es incapaz de prelzmion alguna entre lenguaje y
mundo. No puede probar ni que su lenguaje sea gi@poal ni que el mundo pueda
ser descrito mediante tal lenguaje. Aunque lasqsicnes pueden describir el mundo,
no son capaces de decir nada acerca de como lo kiscentrar en un circulo vicioso.
El propio modelo se autodelimita: sélo esta a sarale la descripcién del mundo. Asi
como la ética y la significaciéon de la vida,cd@imotambién queda mas arriba, en lo
mistico.

%2 TLP, 6.522. ;Qué es lo mistico? “Nddmosea el mundo es lo mistico sigoe sea”
(6.44). “La vision del mundsub specie aeterrés su vision como todo limitado. El
sentimiento del mundo como todo limitado es lo wdst (6.45). En palabras de
Cacciari, “es cuando el enigma desaparece, cudngimi@ema cientifico de la forma
de la proposicion y de la légica estd completameeseelto, que nace lo “mistico”.
Cuando ya no quedan enigmas ni interrogantégisi, 103.) Se trata de la esfera de
los valores, de cuando se quiere hacer otra casasgverar un estado de cosas. “Lo
mistico” le aprieta el cinturdn a la l6gica‘es lo “mistico” lo que reconoce en la I6gica
proposiciones solamente tautologicas, reglas desilpsos, y por eso encuentra sus
limites, y éstos coinciden entonces con los deldoumsi como éstos se dan en la
proposicién dotada de sentido. Es “lo mistico”, pmttanto, el primer paso hacia el
punto de vista del juego.Thid., 105.) O, como explica Reguera: “lo mistico noves
qgue el reino de lo inefable, en el que no cabe ditamen términos légicos los
sentimientos estéticos, éticos y religiosos: taglms son mero pasto ideolégico cuando
salen del ambito de lo oscuro”, en “El juego dénkfable”, prélogo a Andoni Alonso
Puelles El arte de lo indecible (Wittgenstein y las vanglias) (Caceres: Universidad
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Para lo segundse sirvid de la formalizacion en €LP, la que sumé a los
esfuerzos terapéuticos de la filosofia, extremadéeneecesarios porque los
fildsofos, y los seres humanos en general (aunguenegrado menor),
tienden a enredarse en sus propios conceptos yctesas, dando vueltas
entre proposiciones sin sentido. El objetivo defdamalizacion seria
explicar la logica del lenguaje ordinario en viatda disolucién de dichos
enredos. La funcion terapéutica de la filosofianés explorada en |d3U,
donde el filosofo afirmd que el objetivo de la §itdia es “mostrarle a la
mosca la salida de la botella cazamos€a&stos enredos son dificiles de
reconocer debido al importante papel que el lemgdegempeia en nuestras
vidas. Pero hay que vérselas con la granttiddientras que el lenguaje
nos vive y nos enreda, Wittgenstein, por el coittyaros propuso tomar el
timén: ser nosotros los que vivamos el lenguajendo conscientes de

nuestros pasos en falso. Los problemas filoséfimoson sino un ‘no saber

de Extremadura, 2002), 13. La sistematica y commetoximacion de Barrett es muy
recomendableHtica y creencia religiosa en Wittgensteli99-133).

% Esto fue puesto de relieve por K. T. Fann ya er@196a musica y el arte pueden
mostrar algo importante disponiendo sonidos y colores detac forma. Cantar,
representar, rezar e incluso silbar son posibledosidemostrar Lo mistico puedser
mostradd. ¢Por qué no insisti6 Wittgenstein en la forma rdestrarse, entonces?
“Porque su interés principal en Blactatusestriba emrmostrarque no se puede decir”
(El concepto de filosofia en Wittgensteirad. Miguel Angel Bertran (Madrid: Tecnos,
1975), 53).

Aunque, parafraseando a Wittgenstein, la muertsagoun acontecimiento de la vida
(TLP, 6.4311), la muerte, el mundo de los valores,moné nuestro mundo. El lenguaje
artistico muestra lo invisible sin pisar sus limitBara conseguir esa preciada armonia
entre palabra y silencio, se ha de abandonar toetansion semantica. Esto es lo que
sucede en las elegias de Rilke. Sobre esto volerems adelante.

% Jacobo Muiioz e Isidoro Reguera optan tan acertastenmgor este verbo en la
introduccion a su version deLP (p. X).

% Recordemos que Wittgenstein le reprochd a Bertr&udsell precisamente no
percatarse de que el principal objetivo TP era establecer esta diferencia (frente a lo
qgue todo lo referido a las proposiciones légicaserm mas que un corolario), cf.
Cambridge Letters: Correspondence with Russell,nksy Moore, Ramsey and Sraffa
ed. Brian McGuinness y G. H. von Wright (OxfordaBkwell Publishers, 1997), 124.

% TLP 4.112.

5 PU, 8§309.

Lo que creemos problemas no son mas que absura@seBtablecer correspondencias
entre elTLP y lasPU en este punto ver la proposicion 4.003 de la pdnobra y §128
de la segunda.

% Ludwig Wittgenstein,Observaciones sobre los colores ,(fjad. Alejandro Tomasini
Bassols, introduccion de Isidoro Reguera, ediciditindile castellano-aleman
(Barcelona: Paidés, 1994), Ill, 8309 (se ofrecen&mero de la parte en ndmeros
romanos y el nimero de parrafo en nimeros natjrales
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salir del atolladero’ y “este enredarse en nuestgkas es lo que queremos
entender, es decir, ver sinépticamefitel.o que nosotros pretendemos
hacer con la pintura de Schiele es estrictamemtséfico en términos
wittgensteinianos: analizar su lenguaje pictorimmdiendo a la pragmatica.

Si en lasPU la filosofia comparte el objetivo desenmarafadzr d
TLPR, Wittgenstein en su segunda obra tomé distanciarespecto a su
interés anterior por la formalizacion del lengudjé.abandonar la teoria
pictérica del lenguaf® que supone la correspondencia entre lenguaje y
mundo, se dio cuenta de que la formalizacién ndeelave a la l6gica del
lenguajé. Por un lado, no se necesita otro lenguaje, aspatéa hablar del
lenguaje ordinario y, por otro, el nexo entre leajgly mundo no se puede
esclarecer mediante el andlisis de la sintaxisc&gsino que se vuelve
hermenéutico y pragmético. Ahora bien, esta fassudeensamiento puede
entenderse como una extension de aquello que aBm&TLP acerca de
las cosas sobre las que no se puede hablar, quewssden semostradas
El significado de una palabra no pueleirse no esta establecido, depende
del contexto y sélo puede sapstradodentro de y por éste.

En lasPU, por un lado, el vienés cumplié su voto de silerain lo
inefable y, por otro, abandoné definitivamente@tir por elmostraf? Los

juegos de lengudifemuestranque el significado de las palabras esta en el

% PU, 8§125.

€ Barrett pone de relieve que el abandono no fue tEmpWittgenstein conservd y
desarrollo la teoria de las proposiciones comoesgtaciones figurativas en el marco
de la gramatica logica de 1&J (Etica y creencia religiosa en Wittgensteiv3-175).
La us6 de forma diferente en un contexto mucho amglio, cf. la introduccién de
Peter Winch a la obra que editéBtudies in the Philosophy of Wittgenstéiimndres:
Routledge, 1969), 17-19. L&) no intentan dar cuenta del lenguaje exclusivamemte
los términos de la teoria pictérica establecidaebe@LP (esto no significa que lo
afirmado en su primera obra pueda ser tomado tal en tanto una seccion del
lenguaje, pues incluso la afirmacion de un hechedputomar diferentes formas).
Parafraseando a Winch, no se trata de busapr nuestras formas de hablar, si@o
ellas (bid., 19).

1 La complejidad de este paso es expuesta en detsioren el primer capitulo.

2 Winch indic6 que la distincion entre lo decible o/ ihdecible persistié en la etapa
madura de su filosofia (cStudies in the Philosophy of Wittgensteid). Janik y
Toulmin también comparten esta postihatigenstein's Vienn229).

% Sobre la descripcién wittgensteiniana de este té@mef. PU, 87. El enfoque de
Hagberg nos parece muy preciso y completo, adem&spgkcialmente interesante para
nuestro proceder dado que compara juegos de lenguestilos artisticos. Sobre su
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uso. Esta aportacion wittgensteiniana supuso umalugon copernicana
para la filosofia del lenguaje. La misma palabgnifica una cosa en un
contexto y otra en otro. El uso defificEn el contexto de la construccion, la
palabra ‘losa’, puso como ejemplo, puede signifloamismo que ‘pasame
una losa®. Un significado adquiere su valor dentro de ungjuele
lenguajé®, delimitado por sus propias reglas y enmarcado @eg en una
determinaddorma de vida Las formas de vidacrean contextos para los
juegos de lengudjé El lenguaje queda fijado por convencion, esaisg
convencion “naturalizada” por el uso humano. Ehsigado de una regla
también esta en su aplicacion. Los signos y laasegue rigen el lenguaje
viven en el uso, si no se aplican, estan mu&rtos

No hay definicién valida para los juegos de lenguajno familias
de parenteséd Por ejemplo, todas aquellas experiencias quepagras
bajo la etiqueta ‘conocer’ tienen rasgos comunes ga pueden ser
especificados, variando de unas experiencias &.oti@ mismo sucede
cuando intentamos definir qué es seguir una rdgldilésofo destaco el
vasto numero de lecturas posibles de reglas quemo® inequivocas.
Pongamos el caso de una serie numérica. Un nificsguenfrenta a una
serie matematica puede proceder frente a dicheadennaneras diferentes y

le decimos que se equivoca cuando no coge el caguie@ nosotros, sus

aportacion a la clarificacion del término wittgesistano, cf. Meaning and
Interpretation 10-24.
Hadot pone de relieve que la filosofia antigua s consciente que la posterior del
hecho de que el lenguaje no funciona de maneraromgf de ahi la condena platénica
de la escritura, que pone por igual lo diferente iittgenstein y los limites del
lenguaje 114-117).

& F I, 8333.

% PU, §19-20.

% Como dijera Wittgenstein, son los juegos de lenguas que decidenF( 1, §6; IlI,
§158).

® El uso no es arbitrario. Esta enraizado en nuestta, cf. Ludwig Wittgenstein,
Gramatica filoso6fica (PG)65 [Philosophical Grammared. R. Rhees, trans. Anthony
Kenny (Oxford: Basil Blackwell, 1974) Bhilosophische Grammatik, Schriften ed.
Rush Rhees (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969gceimos el nUmero de pagina] y
Tilghman,Pero, ¢ es esto arte®90.

% PU, §430.

% |bid., §66. Tilghman lo explica de forma muy claParo, ¢ es esto arte203.
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educadores, nos interéSaHay que ‘mirar’ en lugar de ‘pensar’: tener en
cuenta todos los puntos de vista posibles pargpascde las catalogaciones
gue aprisionan nuestro pensamiento.

A pesar de la llamada a la accion que entendenuia be toda su
obrd* y que refleja su biografia, ha habido quienes dn bachado de
conservador y han entendido su distincién entrdecible y lo indecible
como un monumento a la inacciénPor el contrario, fueron muchas las
ocasiones en las que el propio Wittgenstein interdidar contra este tipo de
interpretaciones de su filosofia, como cuand¥Btizo hincapié en que no
se trataba de no hablar para evitar el sinsengido, de ser consciente de

0 Ciertamente gran parte de conciencia que tuvietég®vistein sobre esto se debe a su
experiencia como maestro de escuela. CoincidimosFemn en la importancia de este
periodo para el desarrollo de su filosofia maduEh doncepto de filosofia en
Wittgenstein63-63), de lo que da fe el prefacio que escrbiesuDiccionario para las
escuelas primarias(Worterbuch fir VolksschuleffViena: Ho6lder-Pichler-Tempsky,
1926)), repleto de reflexiones acerca de la reptas®n (sobre esto, cAssembling
Reminders67-68), recogido en Ludwig Wittgenste@g¢asiones filoséficas 1912-1951
ed. James C. Klagge y Alfred Nordmann, trad. AnGelrcia Rodriguez (Madrid:
Cétedra, 1993), 37-43.

Thomas S. Kuhn abundaria en ciertos aspectos deapstciacion wittgensteiniana al
afirmar que la ensefianza de la ciencia es monogaratica.

Kafka va mas alla, toda regla es vacilacion: 1geggiembre de 1920. “Solo hay meta,
no hay camino. Lo que llamamos camino es vacilati¢6arta al padre y otros
escritos 172).

Esto ha llevado a autores de la talla de Peter Wénservirse de ciertos aforismos de
Sobre la certezapara enfocar preguntas importantes de la filospfititica (cf.
“Certainty and Authority”, Wittgenstein Centenary Essayx. Phillips Griffiths, 223-
237 (Cambridge: Cambridge University Press, 1991).

Como es el caso de Janos Christof Nyiri (cf. “Wittgtein's New Traditionalism”, en
Essays on Wittgenstein in Honour of G.H. von Wrigtt J. Intikka (AmsterdanNorth
Holland, 1976), 503-512; “Konservative Anthropolkegider Sohn Wittgenstein”, éxm
Rande Europas. Studien zur dsterreichisch-ungaeiscRhilosophiegeschichi@Vien:
Bohlau, 1988), 91-155; "Wittgenstein's Later Workrelation to Conservatism”, en
Wittgenstein and his Timeed. Brian McGuinness (Oxford: Blackwell, 19824-@8.
Janik critic6 este Ultimo en “Nyiri on the consdisa of Wittgenstein's Later
Philosophy, efEssays on Wittgenstein and Weinin¢@msterdam: Rodopi, 1985), 116-
135). Cf. la completa nota de Reguera sobre totdp esEl feliz absurdo de la étic®1
(nota a pie 31). En otro lugar, Reguera ha defendah una claridad envidiable que el
proceder de Wittgenstein enTdlP tampoco puede ser tachado de escéptiaar(iseria

de la razén: El primer WittgensteiB2-34) —lo mencionamos aqui porque entendemos
gue el escepticismo con frecuencia desemboca jgarddisis. Cabe mencionar también
las conclusiones del trabajo de Pilar Lépez de &sdfdria Delgadolntroduccién a
Wittgenstein(Barcelona: Herder, 1986), pues ponen de reli@g pgreocupaciones
antropolégicas tanto del primer Wittgenstein conebd segundo. De hecho, la autora
pone en estrecha relacion la concepcion de la datéilosofo con sus esfuerzos para
dar cuenta del ser humano con una sencillez digredadbanza.

71
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gué esta sucediendo en el lenguaje y de no te0riEar ética sélo se puede
hablar en primera persofig dar ejemplos concretGsSubrayemos que el
austriaco no se contentd con ayudarnos a obsereatender nuestro uso
del lenguaje. Estamos de acuerdo con Cacciari en \¢fittgenstein
radicalizé la critica que hiciese Marx a los filfiso (no se trata de
interpretar el mundo, sino de transformaflolRepetidamente afirmé que
hablar sobre ética no tenia sentido, lo que hab@ ltpcer era actuar
éticamente. Por tanto, su ética era pura a€ci®a silencio ante lo inefable
(no tan pulido en €ILP como en la®U’®) ha de entenderse como un modo
de hacer ético. El filosofo se enfrentépabblema del sentido de la vida
quiso hacerlo desde dentro, como hiciera con ejuaj®. Buscé un
método comun para resolver los problemas |6giclus existencialés Se
trataba de vivir de tal manera que éstos ni siguaparecieséh

Para ello, lo primero que hay que hacer es tomaciencia de que

el sujeto también tiene limit8s Lo que esta intrinsecamente ligado al

8 VB, 64 [MS 134 20:5.3.1947]. Cf. la nota a pie noe8&l feliz absurdo de la éti¢#1.

" Como el filésofo hizo al final d€ (pp. 38-43) [, 8-12].

> No hay otro problema moral que cdmo actuar en itnacson dada. Wittgenstein no
crey0d que existiesen problemas éticos generales. rélatos de Tolstoi hacen esto
mismo: sus personajes dan ejemplos morales poml@s podemos guiar nuestro
comportamiento.

% Krisis, 100.

" Se puede ir mas alla, como lo hace Reguera: “lca éta en el ser, no en la accién no
en la teoria, (...Ja ética no es una teoria del sentido de la vidap $a propia vida
consciente de su sentitEl feliz absurdo de la éticd 49).

8 Pues estamos de acuerdo con Reguera en la getopalgimiencia que supone afirmar
gue de lo indecible no se puede decir nadal.eflwig Wittgenstein(Madrid: Edaf,
2002), 42. Probablemente Wittgenstein también faereciente de esto y por ello callé
en lasPU tras afirmarlo en €lLP.

 No sélo nos referimos al esfuerzo que realizar®lefLP. Los limites del lenguaje
también estaban presentes en la filosofia maduraudstro filésofo, pues hay limites
pragmaticos intrinsecos al lenguaje. Uno no puedeemla torre en el ajedrez
diagonalmente porque las reglas mismas del juegtero permiten. De hecho, los
limites intrinsecos al juego garantizan su automonsf. Hagberg,Meaning and
Interpretation 17-24.

8 Cf. las entradas del seis y del siete de julio 8&6len losGeheime Tagebiicher
(Ludwig Wittgenstein,Diarios secretos trad. Andrés Sanchez Pascual, estudio de
Isidoro ReguergMadrid: Alianza, 2008), 152-153. Como pusiera eiieve Reguera,
estos diarios son especialmente iluminadores deraepcion del fildsofo de la intima
conexion entre filosofia y vida, cf. “Cuadernosgierra”, erDiarios Secretos163.

8 VB, 31 [MS 118 17r ¢:27.8.1937]. Acerca de la inflciande Arthur Schopenhauer en
esta postura del filésofo, cf. Janfkssembling Reminderg9-82.

8 Sobre el impacto que pudiera tener la figura déhinal weiningeriano' (el que vive
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reconocimiento de nuestra animalitfaéEs sorprendente el gran niimero de
veces en las que Wittgenstein hizo referencia atdaones ajenas y
propiad®. Igual de vasto es el nimero de ejemplos en lessgybrayé la
necesidad de trabajar a partir de nuestros linfteslesde ellos) y del
sinsentido de ignorarlds A lo que el filésofo apuntaba era a una
conversion: fiel a sus propios limites evitaria aeterminada manera de
vivir y viviendo de otra forma esperaba consegui ps problemas que le
afligian desapareciesen.

El camino a seguir es el de la buena vida, es,ddaile la felicidad.
El filésofo insistio en que para ser felices hemdesestar en sintonia con el
mundo. A nuestra voluntad no le queda otra quecahimcon la totalidad.
El sujeto no puede cambiar los hechos del mtindieego, no tiene otro
remedio que aceptarf8s La concordancia posibilita nuestra
independencid Hemos de hacer lo que nos toca: cambiar losdfiel
mundo, de modo que el mundo se convierta en otraplstamente
diferente, pues “el mundo del feliz es otro quedel infeliz’®°. Sélo

podemos hacer que cambie de c8loiSe trata de cambiar nuestra

como si no tuviera limites) en la postura de Witgjein, cf, Janik,Assembling
Reminders187-192.

% Lo que no dejara de explorar el Wittgenstein maduguedara reflejado en el silencio
de lasPU. En palabras de Reguera: “En el 2° Wittgensteimlistico, es decir, lo
indecible, sigue sin decirse, pero ha dejado demsafisico; no es ético, estético ni
religioso. Es fisico, digamos, la propia condicgenética, bioldgica, animal, humana”
(“Ludwig Wittgenstein, el ultimo filésofo”, en Ludyy Wittgenstein,Obras vol. 1
(Madrid: Gredos, 2009), XLII-XLIII).

8 Destacan las artisticas y las religiosas, por d@nep. VB: 37 [MS 120 8:20.11.1937],
43 [MS 122 175 c:10.1.1940], 60 [MS 32 145:8.10€]9477-78 [MS 136
129h:19.1.1948].

% Por ejemplo, cflbid., 3 [MS 105 85¢:1929].

% TLP, 6.43.

8 Esta aceptacion es una renuncialcll.6.16.

Podria creerse necesario afiadir aqui “si quieréetiet, pero no lo es, pues querer lo
contrario, como explica Reguera, no tiene sentitldgliz absurdo de la ética 82 (es
mas, todo el libro de Reguera es fiel a este giopi. Wittgenstein no dejé de indicar
que esto era asi: “la vida feliz es buena, la imfielala. Simplemente. Y sihorame
preguntopor quéhe de vivir yo precisamente feliz, la cuestiénns presenta como
meramente tautolégica, parece que la vida feljmstéica por si misma, quesla Unica
adecuada’T, 30.7.16).

8 Es porgue podemos hacernos independientes del nfandptando que todo esta bien
como esta) que nosotros somos otro de los limites.

8 TLP, 6.43.

% Cf. nota a pie no. 49.
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perspectiva®. La ética cambia el mundo en la medida que tramsfo
nuestra actitud hacia °€l Tenemos que ver el mundo de otro modo, en
concreto, como un todo limitatfp para lo que hemos de tomar la
perspectiva de la eterniddd Lo milagroso (lo ético, como el asombro ante
la existencia del mundo) es umdo de mirar®®. En ética también se trata
de saber salir del atolladéto

0.3. El arte: el juego de lo inefable

1 VB, 60 [MS 132 136:7.10.1946].

%2 La creencia religiosa también cambia nuestra achiaicia el mundo. No es gratuito que
Barrett se ayudase de los escritos sobre creegigi@sa del austriaco para enfrentarse
a su ética. Vivir de acuerdo con una creenciaicsliggse asemeja a vivir de acuerdo con
una imagen que guia nuestra vitlaid., 64,LC, 130 (I) [54]). La creencia religiosa se
convierte en nuestro sistema de referencia. Esagiorde regular nuestra vida y sélo
puedemostrarseen nuestro modo de vivir. No tiene sentido habkrello (pues si la
imagen describe un modo de vivir, no puede justify (VB, 34 [MS 118
117v:24.9.1937], 96-97 [MS 173 92r:1950]). Al igugile Wittgenstein dijera de los
mundos del feliz y del infeliz, nosotros podriandeir que el mundo del creyente es
otro que el del no creyente.

% Esto es precisamente lo misticbLB, 6.45). Si en ellLP Wittgenstein ofrecié dos

ejemplos de lo mistico (el ya sefialado y el asonalnte la existencia del mundo —al
qgue también se refirio €n, cf. la entrada del 20.10.16), €hofrecid otros dos (los
sentimientos de seguridad y de culpabilidad abss)ufTodos ellos inexpresables (si
nos entendemos es por la experiencia del lenguaj@ yor/mediante el lenguaje
mismo). La ética se ocupa de valores absolutostgs éson sinsentidos (lo bueno
siempre lo es para algo). Ademas, las expresidiesée usan como similes, pero tras
sus términos no hay hechos (uno de los términosadeomparacion siempre es
desconocido) @, 41 (, 10)). Acerca de esto, cEtica y creencia religiosa en
Wittgenstein120-126.
Creemos conveniente poner de relieve aqui quel vearedo como un todo limitado es
un caso de “ver como” (esta gran herramienta didokofia madura de Wittgenstein ha
sido muy explotada por la estética analitica). loém filosofia posterior del fildsofo no
s6lo no contradice en este punto a la anterioo, gire la complementa.

% TLP, 6.45. Nuestra voluntad no puede querer esto ellagéhora bien, no sélo se trata
de trascender los hechos particulares. Hay queetndsr el espacio y el tiempo. Hadot
llamoé nuestra atencion sobre la influencia queagégrafo no. 34 d&l mundo como
voluntad y representaciéde Arthur Schopenhauer [trad. Pilar Lopez de Saatta
(Madrid: Trotta, 2005)] tuviera sobre estos pensatois del austriacoAfttgenstein y
los limites del lenguaje24-25). Lopez de Santa Maria ha insistido en &gpecto de la
buena vida en relacién a esa inmortalidad wittggnistna del vivir en el presente
(Introduccion a Wittgenstejr92-93).

% Barrett insiste en este punto con una claridaddiaivie Etica y creencia religiosa en
Wittgenstein127-128).

% PU, §123. Afirmamos con Cruz que sélo hay moscagérgsconfusionC, 27).

9 Joseph Kosuth titulé “El juego de lo inefable: uefpcio y diez anotaciones sobre arte
y Wittgenstein” la exposicibn que comisario y elcrit® que realiz6 para la
conmemoracion del centenario del nacimiento degéfitstein en 1989. El escrito, que
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Comencemos por las incursiones practicas de Witgen en el
terreno del arte, que fueron varias y conocidabe@kestacar el disefio que
hiciera junto a Engelmann de la casa de su heriGaet® y el busto que
realizara para el escultor Michael Drobil a patruna de las obras de éste.
Atribuir un caracter meramente anecdético a sustados proyectos
artisticos es un error, pues el filosofo se dedicglos con el fervor y el
rigor caracteristicos de sus escritos filosoficBk.austriaco cuidé cada
detalle de la casa de su hermana, lo que en oeasidesembocl en
modificaciones dificultosas, aunque minimas (comando hizo que los
albafiles bajasen unos centimetros todo un teclsto jantes de la
inauguraci6f?). Ademas, destaca la similitud entre la precisiéhTLP y la
casa que disefiara para Gretl. Tanto ésta comaldilea que realizara a
partir de ‘La mujer patinadora’ de Drobil son tjabale clarificacién, como
sus escritos filosoficos. Si en el primer caso @ugentar las bases para
todos los edificios posibl&§ en el segundo exploré las bases para todos los
bustos posibles al tiempo que intentd corregirdieféciencias del busto de

Drobil*®., Sin embargo, seria un error afirmar que las iny&siones

se publicd primero como prefacio al cataloDas Spiel des Unsagbaren: Ludwig
Wittgenstein und die Kunst des 20. Jahrhunddet&a exposicion celebrada en el museo
de la secesién vienesa en 1989, se ha reprodunidat &fter Philosophy and After.
Collected Writings 1966-199@&d. Gabriele Guercio (Cambridge/London: MIT Press
1991), 245-250 como “The Play of the Unsayable:réfae and Ten Remarks on Art
and Wittgenstein”. Marjone Perloff dedica un calpitinteresante a la influencia que
Wittgenstein tuviera en Kosuth afittgenstein's Ladder. Poetic Language and the
Strangeness of the Ordinaf¢hicago: University of Chicago Press, 1996), 222-

Se vera que empleamos los términos estética ysartenucha discriminacion, tal y
como lo hiciera el propio Wittgenstein. Al igual gjiReguera, consideramos que la
experiencia estética esta a la base del art&étliz absurdo de la éticd 45).

Nos parece que Bouveresse ofrece una vision dertoninuy adecuada de la estética
de Wittgenstein, cfWittgenstein: La rime et la raison. Science, éthig esthétiqye
153-203 (hay traduccion espafiola de esta parteadsbida, en Jacques Bouveresse,
Wittgenstein y la estéticarad. José javier Marzal Felici y Salvador Rulbi@rco
(Valencia: Universidad de Valencia, 1993), 31-77).

% Puelles sefiala acertadamente el hecho de queespleste atencion a este edificio y se
ignore la cabafia que construyera en Noruega cuaadreflexiona acerca de sus
investigaciones arquitectonicdsl @rte de lo indeciblgd5-96).

% Hermine Wittgenstein: “Mi hermano Ludwig”, éRecuerdos de Wittgensteid. Rush
Rhees, trad. Rafael Vargas (México: Fondo de Calligon6mica, 1981), 38.

100 /B, 9 [MS 109 204: 6-7.11.1930].

11 |bid., 16 [MS 154 15v: 1931]. Ambos ejemplos constituyentema lo suficientemente
fértil como para dar lugar a otra tesis doctoral, o que no nos ocuparemos de ello
aqui.
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artisticas wittgensteinianas fueron filoséficas. nfoo sefiala Bernhard
Leitner, la arquitectura de Wittgenstein no essfilila aplicadd® Si la
entendemos como una traduccion de su filosofiamientendemos.
Recordemos: la obra de arte no tiene otra cosatramemitir que a si
misma®. No es fortuito que el filésofo no explicase nutasaprincipios de
su arquitectura. El edificio que construyera pardhermana no puede ser
sustituido por ningun tipo de explicacion o deswmdp (ni siquiera por otro
edificio). En el arte no valen las sustitucioneslrparafrasedt’. El edificio,
y s6lo él, habla por si mismo. No se trata de lsmmai filosofia, sino de la
misma persona intentado resolver problemas arqéitens®. Prueba de
esto es que sus investigaciones arquitectonicasréuvun impacto en su
filosofia'®.

Por otro lado, fue maxima la importancia que dia forma en que
estaban escritas sus obfasEn el prélogo allLP afirmé que el valor del
libro era doble: el del contenido y la manera deehla expresad®’. No es
gratuito que Wittgenstein optase por el aforismobeena parte de sus

escritos®, si no en todos. ¢No son aforismos también, soéo aigo mas

192 Bernhard LeitnerThe Wittgenstein Houg@lueva York: Princeton Architectural Press,
2000), 10.

103 VB, 67 [MS 134 106: 5.4.1947].

104 py, 8531.

105 | eitner, The Wittgenstein Hous20.

1% Esto no quita que se puedan establecer paralelisnios sus concepciones filoséficas y
las arquitectonicas.

107 Cyril Barrett pone de relieve la cantidad de veges Wittgenstein expresé el mismo
pensamiento de formas diferentes a la busquedaadexpresion mas adecuada
(“Wittgenstein, Leavis and LiteratureNew Literary Historyl9, no. 2 (invierno 1988):
394). Sobre lo mismo llama la atencion Reguerawemtsoduccion aObservaciones
sobre los coloresn propdsito de las repeticiones recogidas en didira ¢ i). Sin
embargo, el austriaco reconocié que no siempreab@gio que se proponia: “Soy
totalmente consciente de la total falta de claridadtodas estas proposicioned, (
2.8.16). Ademas, recordemos que Wittgenstein d@stamn Ficker el caracter literario
del TLP (carta sin fechar (no. 33) a von Ficker escritaetmbre de 1919) y el hecho de
que afirmase que la filosofia tenia que ser essptamente como una composicion
poética ¥B, 28 [MS 146 25v: 1933-1934]). Este tipo de afirnaes dan fe, segin
Johannessen, de las preocupaciones literarias ttgewstein (“Philosophy, Art and
Intransitive Understanding”, 226).
recordemos

198 TLR 13 Gchriftend, 9).

199 Somos conscientes de que los escritos de Wittganstese ajustan a la definicién de
aforismo de Harald Fricke, dado que los parrafddildsofo no son elementos aislados
contextualmente [cAphorismus(Stuttgart: Metzler, 1984)]. Sin embargo, creemos
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extensos, las anotaciones filoséficas dePla$®? Incluso las proposiciones
del TLP, a pesar de su contenido légico, podrian congiskeaorismos™.
Recordemos qué nos dijera el filosofo acerca dmdaera en que
escribiera laPU en el prologo a éstas: “lo mejor que yo podriailesc
siempre se quedaria solo en anotaciones filoséfarses mis pensamientos
desfallecian tan pronto como intentaba obligarlggaseguir en una sola
direccidon. —Y esto estaba conectado, ciertamenpte,a& naturaleza misma
de la investigacion. Ella misma nos obliga a asaveen zigzag un amplio
dominio de pensamiento en todas las direccidttesPor un lado, el
aforismo no interferia con su pensar. Si hubiessntado presentarlo como
algo cerrado, es decir, si hubiese elegido unadoda exposicion mas

sistematica, su pensamiento mismo se habria vistwiblemente

la definicion de Fricke es demasiado estrecha yosaae la opinién de Stephan Fedler
[cf. Der Aphorismus. Begriffsspiel zwischen Philosopirid Poesid€ Stuttgart: Metzler,
1992)], que enfocéd la polémica semanticamente:; afisismos no son elementos
aislados, sino 'aislables'. Los paragrafos de @figgin no son elementos aislados, pero
si 'aislables'. De hecho, Wittgenstein afirm6 aOMConnor Drury que cada proposiciéon
del TLP tenia que ser entendida como el titulo de un wapifRush Rhees, ed.,
Recollections of Wittgensteii©xford: Oxford University Press, 1984), 159). ki,
por lo demas, ha sefialado que a pesar de lasotiessiy subdivisiones d@lLP, sus
relaciones légicas no estan articuladas (“WittgeinstLeavis and Literature”, 396).
Esto, por otro lado, debe ser entendido como timleb estilo wittgensteiniano:
explicitar las relaciones logicas reduciria ladedl y el impacto de la expresion.

110 Barrett ha sefialado el aire beckettiano o ionesquike algunos paragrafos de Rid
(“Wittgenstein, Leavis and Literature”, 397-398)dékmas, el irlandés afirma que tanto
las PU como elTLP crecen desde dentro, a pesar de quePlascarecen del rigor
estructural deTLP, que, por otro lado, dado el cambio de la condepde la filosofia
del Wittgenstein maduro, deja de ser necesérid.( 395-398).

1 E| caracter literario deTLP explicaria que se haya musicado. No somos los posren
sefialar el caracter aforistico ddlP. Cf. Janik y ToulminWittgenstein's Viennal99-
200, “¢La Logica como literatura? Observacionesres@ significado de la forma
literaria en Wittgenstein”, 133-141 (donde sefialgythien Gabriel que el hecho de que
el lenguaje filosofico de Wittgenstein siguiesendie literario también en |eBU es una
sefial de la continuidad de su filosofia) y “Wittgtin, Leavis and Literature”, 397.
Pierre Hadot también se refirid a las proposiciacmso aforismos, ciWwittgenstein y
los limites del lenguajel6. Johannessen incluso ha puesto de relievaleu poético,
cf. “Philosophy, Art and Intransitive Understanding29.

El aforismo desempefié un papel crucial en la litesavienesa finisecular, como en el
caso de la obra de Kraus. Acerca de esto y deflsenigia en Wittgenstein, cf. Janik y
Toulmin, Wittgenstein's Vienn&7-91, 167-201; Janikssembling Reminder$45-162;
Alonso PuellesEl arte de lo indeciblg35-51.

12 py, 11 Gchriftenl, 285). A pesar de que citamos tan sélo una,partector debe tener
en cuenta todo el argumento del filésofo. Subraymeidecho de que unas lineas mas
arriba opusiese la totalidad (ensamblaje de sussapeientos) inalcanzable y
deformadora al progreso natural y sin fisuras dmhspmiento permitido por sus
anotaciones.
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modificado. Por otro lado, debido a la naturalegaal investigacion (ese
ganar conciencia sobre la gramatica del lenguakuso que hacemos de
ella), ésta se veria perjudicada si no se permitar flujo natural del
pensamiento, pues, mas que esclarecer, contrilaugnanarafidr,

Wittgenstein continud el parrafo comparando suatditesofica con
la de un dibujante que se enfrentase a un pasalgando un conjunto de
bosquejos desde diferentes puntos de vista. Unostdsiparrafos, por
malos, los descartd y aquellos con los que se qieel@n pulidos y
ordenados correctamente (no lo suficiente, de alei mp los llegase a
publicar en vida) con vista a que fueran capacesca®unicar el
paisaje/pensamiento en cuestitbn Esto mismo fue lo que hizo en
Observaciones sobre los colores ,(Bpnde incluso llegé a usar la tijéfa
Detrds de su practica literaria encontramos unaicidh que aproxima
flosofia y arte. La de laBU no fue la Unica ocasién en la que comparé su
método filoséfico con el de un dibujatfeni con el artistico en general,
pues abundan las ocasiones en las que comparédadia arquitecto con la
del filésofd'”. Es significativo que Wittgenstein decidiera commnel
segundo (y ultimo) libro que escribiera con estmparacion. Cuando se
afirma que no hay restos de sus preocupaciondgastén su segunda obra
no se esta dando la importancia que merece a astkelsmo. Al igual que
de las éticas, se podria decir que estas preocuascguiaron su filosofia
madura (y no desde fuera, sino desde défitro)

3 Un pensamiento aprisionado daria lugar a una imagénea del lenguaje, ésta seria la
estudiada y no el lenguaje en cuanto tal, por b lgunvestigacion caeria en el mismo
circulo vicioso del que partia, s6lo que ahora,dran cavado mas profundo el foso,
claro esta, seria mas dificil salir de él. Los gesrréneos de los filésofos cavan y
cavan (cfz, 8451).

14 py, 11-13 Gchriften1, 285-286). Johannessen sefiala que esto da fe amsciente
que fue Wittgenstein del caracter literario de sseritos (“Philosophy, Art and
Intransitive Understanding”, 224).

15 Cf. la introduccion de Reguers, i.

116 VB, 14 [MS 153a 90v: 1931].

17 1bid., 24 [MS 112 46: 14.10.1931]. Cabe destacar acqoebaion en la que comparé su
trabajo filoséfico con el de un arquitecto intedisa&n sentar las bases de todos los
edificios posibles mas que en la construccion dedificio en particularlpid., 9 [MS
109 204: 6-7.11.1930]).

18 Recordemos, por ejemplo, la observacion sobre &veldiad “oportuna’ de una
expresion recogida ddovimientos del pensgil1.4.37). Reguera ha llegado a afirmar
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Kjell S. Johannessen ha analizado este parrafogmrizadamente,
destacando el papel de la estética en la filosnéidura del austria¢@. El
noruego pone de relieve el paralelismo establegatcel filosofo entre las
experiencias estética y filoséfica, por un ladaynyviaje, por otr&°. Para
ver claramente el paisaje conceptual es inevitablaaje. Sin la toma de
distancia uno es incapaz de librarse de las im&gene aprisionan el
pensamiento. Es imprescindible para cambiar nupstspectiva Y en esto
consiste precisamente la filosdffa Wittgenstein se preocupé tanto por la
forma de sus escritos porque queria ayudarnos @ecedgr el camin@
Cada paragrafo wittgensteiniano es una invitacidmage. La extrafieza que
sus anotaciones producen en el lector atento haifger distanciarse de su
manera de ver las cosas, facilitando el paso agel8on recordatorios de la
necesidad de ganar consciencia sobre nuestra deitas cosas. Es de esta
forma como filosofia y arte favorecen el trabajbredos propios esquemas
mentales. El paralelismo entre arte y filosofia, gamto, no es gratuito. Son

procederes similar&s

gue se ha de leer toda su filosofia estéticamente,toda su obra esta compuesta
estético-literariamente, refiriéndose a ella comte de pensar (“Ludwig Wittgenstein,
el dltimo filésofo”, LXXII-LXXII). Y es que “su (ruevo) estilo literario es la
plasmacion de su (nuevo) modo de filosofar: sulejges esencial a su pensamiento”
(Ibid., LXXHI-LXXIV).

19 Cf. “Philosophy, Art and Intransitive UnderstandinBenjamin Tilghman dedica parte
de Wittgenstein, Ethics and Aesthetics. The View figsrnity (Londres: Macmillan,
1991) a esto mismo.

120 “_as anotaciones filoséficas de este libro son commoconjunto de bosquejos de
paisajes que han resultado de estos largos y efatrs viajes” RU, 11; Schriften1,
285). Llama la atencion el numero de elementosigdiean movimiento (como, por
ejemplo, el verbo “durchreisen” o los sustantivR&chtung/Richtungen”) en el prologo.

121 VB, 24 [MS 112 46: 14.10.1931], 32 [MS 118 35r c:89937]. Y esto es lo que hace
Wittgenstein, como dice Reguera, abrir un caminta nueva forma de preguntar
(“Ludwig Wittgenstein, el dltimo filésofo”, LXI).

122 Wittgenstein no estaba interesado en comunicar antenido definitivo, sino en

desarrollar nuestra capacidad para llegar a catdsrpor nosotros mismos, libres de

trampas linglisticas (chbid., 36). La brevedad e inmediatez del aforismo plisiban
que la lectura deviniera, en palabras de Puelgsuta verdadera accion vital, no en la
mera y pasiva recepcion de unos contenidos. Se deatrecorrer individualmente un
camino del pensamiento porque el proceso pararlkedm meta importa tanto como el
resultado” El arte de lo indecible51).

Esto no implica que creamos que la concepcién aiteiniana de la filosofia fuese

artistica. A pesar de las similitudes que el fifésestableciese entre filosofia y arte, su

propio proceder insistia en la necesidad de distingmbas disciplinas. Ademas,

Wittgenstein no sélo se acordaba de las musas ocuagrsaba en poesia; después de

todo, ésta también tiene su técnica. Mas que ciaglqotra cosa, el filésofo
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¢Por qué el arte? Principalmente por dos razomsurmp lado, por
ser la experiencia estética reveladora de aspbéisos del conocimiento
humand*y, por otro lado, por la predisposicion de la obbeaarte para la
ética. De ahi el interés del austriaco por los lerobs estéticos (y su
condescendencia para con los cientificos, que @iatadificultaban ambas
cosasy>.

**

Pasemos a tratar el primer motivo. Wittgensteinudiét la
experiencia estética a partir de las reflexionesidiiones de uno o varios
interlocutores derivadas de la apreciacion de uma de arte, a o que se
refiri6 como investigacién estética, tal y como gido reconstruido por

Johannesséft. Es una manera de afrontar la perplejidad en ggesome

wittgensteiniano debia ser un artesano muy trabajaénik expone esto con mucha
claridad a la hora de establecer la manera en qus hubiese influido en su método
filoséfico (cf. Assembling Reminders, 177-17®ara Wittgenstein la filosofia es ante
todo una técnica, una habilidad. Se trata de llavaabo un trabajo, nunca de recrearse
en él (cuando uno se recrea se acaba en el misjiio gae aquello que intentaba
reparar). Como un artesano, Wittgenstein desamulléonjunto de técnicas enfocadas a
despertarnos de nuestras ensofiaciones gramaticadeabrirnos los ojos a lo que
tenemos delante y que no sabemos ver precisamanse familiaridad.

124 E| austriaco consideraba el arte un modo de conentm(VB, 42 [MS 162b 59v: 1939-
1940]). Fueron muchas las ocasiones en las qugaNgtein indicé la necesidad de la
filosofia de aprender del arte y en las que reddnse incapacidad personal para dar
ese paso (Cfibid,, 28 [MS 146 25v: 1933-1934], 45 [MS 123 112: 198.1], 75 [136
80a: 8.1.1948]). Ademas, el filésofo encontré ewm dhferentes disciplinas artisticas
multitud de ejemplos de los que se sirvi6 paraaseat clarificadora (por ejemplo, se
sirvio de la arquitecturav@: 26 [MS 156a 25r: ca. 1932-1934] ), la misiv8(58-59
[MS 132 51: 22.9.1946PU: 8341, 8523, §527, §529, §531, 8536), la literaf\i: 67
[MS 134 106: 5.4.1937], 89 [MS 168 1r: January ]949la pintura PU: §526)).VB
esta lleno de anotaciones sobre musica, discipliiaada en elTLP para esclarecer
cémo la proposicion es una figura de la realidBld® 4.011, 4.013, 4.014, 4.0141). Es
mas, nunca dejé de contraponer el arte a la cign@h proceder pseudofilosofico,
presentandolo como una salida a la idea de progfestifico e industrial reinante en su
época. Acerca de la opinion que tuviera Wittgensti® su época, cf. el articulo de
Jacques Bouveresse “The Darkness of this Timdtg@istein and the Modern World”,
enWittgenstein Centenary Essayd-39 (Cacciari ofrece una version en términoy mu
diferentes de la visiébn que tuviera Wittgensteinsdeépoca que complementa la del
francés, cfHombres péstumo84-40). LaObservaciones a la rama dorada de Frazer
de Wittgenstein [3?2 ed., trad. Javier Sadaba (Madiecnos, 2008)] son especialmente
iluminadoras de la concepcion que tuviera el fifostel hombre moderno.

125 VB, 91 [MS 138 5b: 21.1.1949].

%6 Tras explicar el motivo por el que Wittgensteinreéirid a la investigacion estética
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una obra de arte en cuestion (la perplejidad esemuencia de la
ambigledad de la obra, la que da lugar a su vefeemtes explicaciones
gue desembocan en la reflexion o discusién). Esiamciones$?” —o,
incluso mejor, estas practicas, como veremos makRmd— iluminan un
aspecto fundamental del conocimiento humano: lsst&xtia de un
conocimiento intransitivid®.

No siempre podemos enfocar el mundo conceptualm&naa parte
del conocimiento humano no es de caracter propositi’. Es mas, la
parte que si lo es descansa sobre la que né*fogs estamos refiriendo a
lo que Michael Polanyi llamé mas tarde ‘conocinobentacito™.
Wittgenstein, que se refirid a éste ocasionalmemo conocimiento
intransitivo y generalmente como experiencia, efjake consiste en seguir
una regla cuando no contamos con reglas explip#des hacerlo, sino sélo

con ejemplos a imitar. Es similar a tener olfatoapalgo y, como veremos,

también como controversia en la transcripcion deotdode la leccién de 1933
{“tenemos... que considerar (1) como es en realglaa controversia o investigacion
estética” Philosophical Papers (M)(Londres: Allen & Unwin, 1959), 313)}, Kjell S.
Johannessen analiza en profundidad el conceptgengteiniano en “Wittgenstein and
the Aesthetic Domain”, elVittgenstein, Aesthetics and Philosopkd. Peter Lewis
(Aldershot: Ashgate, 2004), 13-24.

Wittgenstein dio prioridad al uso sobre la paladmdas investigaciones estéticas (lo que
es caracteristico de su filosofia madura): “no ocoscentramos en las palabras (...),
sino en las ocasiones en las que se dicen: etuéigin enormemente complicada en la
gue la expresién estética tiene lugar, en la gaergresién misma sélo ocupa de por si
un lugar insignificante”l(C, I, 5).

Acerca de la nocidn de conocimiento intransitivttgensteiniano, cf. “Rule Following,
Intransitive Understanding and Tacit Knowledge (Almvestigation of the
Wittgensteinian Concept of Practice as regardst Famwing)”, 151-173. En palabras
de Johannessen, el conocimiento intransitivo estitmde conocimiento que se tiene
cuando se es un usuario competente de un lenqueae,que no puede ser expresado
mediante el lenguaje’ll{id., 167). En relacion a la influencia que tuvierargper en el
concepto de conocimiento intransitivo wittgensema, cf. Janik, Assembling
Reminders 205-224. Sobre la relaciébn entre el conocimientdransitivo
wittgensteiniano y la experiencia estética, cf. alotessen, “Philosophy, Art and
Intransitive Understanding”.

129 7, 8453,

130 Cf., por ejemployB, 75 [MS 136 80a: 8.1.1948[sto también fue lo que Wittgenstein
quiso decir cuando insistié en que para entendaisimple frase uno necesita entender
el lenguaje U, §199;PG, 50).

Brevemente, Polanyi defiende que para dar cuemteodecimiento de forma adecuada
(sobre todo de su parte creativa, como el desciimde nuevas ideas) es necesario
prestar atencion a la presencia de procesos cagmifmplicitos en el sujeto [cf.
Michael Polanyi;The Tacit DimensioflLondon: Routledge, 1998)].
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esto no tiene nada de arbitrario.

Wittgenstein utilizé el término “conocimiento intrEitivo” en
Gramatica filosofica (PG)para explicar qué sucede cuando decimos que
entendemos una imagéh El austriaco compar6 enseguida lo que sucede
ante la imagen con lo que supone entender una faeled lasPU volvié a
recurrir al arte, en concreto a la musica y a lesfm para explicar este tipo
de conocimiento. Por ejemplo, entender un poenré, dés comprender
“algo que soélo esas palabras, en esa posicion, epuekpresar®.
Comprender el poema no consiste en parafraseamsentdo, en ser capaz
de expresarlo de otra forida sino en entenderlo tal cual, pues un poema no
puede ser sustituido por otro (ni por otra fornerdiria), “como tampoco un
tema musical se puede sustituir por offvo”De hecho, gran parte de
nuestras expresiones estéticas dependen directamena obra de arte en
cuestiéon que es objeto de nuestra apreciatioRara ello hemos de
hacernos de la suficiente competencia estéticeo que sélo se logra
mediante la contienda directa con la obra de anmdividual y la
participacion en investigaciones estéticas.

Por un lado, hemos de aprender de los que ya sRbemtro lado,
hemos de emplear lo que vamos aprendiendo. Popkjepara entender un
poema, en el caso de que no estemos acostumbrdespoesia, primero
tendremos que familiarizarnos con un vasto niumer@akmas al tiempo
gue observamos qué tipo de cuestiones surgen ennvastigaciones
estéticas sobre poesia. En segundo lugar tendremesaprender qué

cuestiones son las que forman parte de las dismsisobre la poesia del

132 pgG, 79.

1% py, 8§531.

134 Esto es lo que el austriaco entendié por interpi@ta Cf.,Ibid., §201.

%5 |bid., §531. Esto nos recuerda aquello que dijera TliBt: ELa poesia genuina puede
comunicar antes de ser entendidg&lected Essay§london: Faber and Faber, 1950),
200].

1% py, 465 Schriftenl, 513).

137 Buen ejemplo de competencia estética es lo queydMistein escribiera a su hermana
Hermine sobre la escultura de Drobil (cf. Michaeldd and Michele Ranchettiudwig
Wittgenstein. Sein Leben in Bildern und Textemnkfurt/Main: Suhrkamp, 1983), 215.
Otra prueba de competencia estética seria la eetuivoz alta de un poema de forma
gue complaciera a un posible espectador o al legitmo (C, I, 12).
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autor del poema en cuestion y enfrentarnos a u phra lo que tendremos
gue proceder analégicamente, comparando unos pagmasros (también
habra que establecer comparaciones con los de pbetsis). Finalmente
deberemos desarrollar la capacidad de aplicar dogenidos aprendidos
practicando (mediante ensayo-error, con la espardezjue los que ya son
competentes en el campo nos corrij&n)fodo nuestro aprendizaje tiene
como base la préactica: la ajena y la propia. Nodescripcion posible que
nos libre de la necesidad de la tutoria ajena haxperiencia directa con
ejemplos varios de aquello a lo que nos enfrentamos

Wittgenstein defendié que “hay una captacion deragka que no es
una interpretacidr, sino que se manifiesta, de caso en caso de eiplica
en lo que llamamos “seguir la regla” y en lo quemiémos
“contravenirla™“. Este tipo de reglas, como las que nos ayudan a
reconocer un poema de un determinado autor, sépremden mediante la

practica. La practica habla por si misiia Es la practica la que nos

1% o mismo sucede cuando hemos de aprender a recamoceiadro de un determinado
estilo pictérico. Johannessen pone el ejemplo decuadro manierista (“Rule
Following, Intransitive Understanding and Tacit Kwiedge”, 163-164). Primero
habremos de ver cuantos mas cuadros manieristas. Dejspués, debemos guiarnos
por expertos para saber cudles son sus carac@sissenciales. Finalmente tendremos
que participar en investigaciones estéticas solam@erismo hasta conseguir aplicar los
conceptos aprendidos adecuadamente.

O una obra de un pintor en concreto. Esto es péatimente interesante cuando
tenemos que distinguir una copia de un originain@dsiovanni Morelli propuso en
relacion a Botticelli, se trata de ver parecidaangr atencion a los detalles comunes al
conjunto de la obra) entre obras del mismo arti$ta esos parecidos se les debe
atribuir significado (de ahi la diferencia entrsién fisica y vision mental establecida
por Morelli; sélo la segunda atribuye significadod&chos parecidos, cfltalian
Painters: Critical Studies of their Works$rad. Constance Jocelyn Ffoulkesyols.
(Londres: John Murray, 1900), 1: 35). Tilghmanyigindose de las investigaciones de
Morelli y Roger Fry, explica muy bien qué quiso id&tittgenstein por parecido y cuan
Util es para la historia del arte —y para el arta fjlosofia también— (cfPero, ¢ es esto
arte?, 132-135, 195-198). Por ejemplo, Fry sugiri6 qee parecidos entre Cézanne,
por un lado, y Giotto y el Renacimiento temprane ptvo, puede facilitarnos una
apreciacion diferente del postimpresionismo.

139 Wittgenstein opuso practica e interpretacién. Sirianera es inmediata y no necesita
articulacion, la segunda consiste en una actividdectual consciente que si necesita
de articulacion. Como explica Johannessen, unapigi@cion o hipotesis no puede
conferir significado porque puede a su vez serpngtada, desencadenando un circulo
vicioso. La practica, por el contrario, si, comostnamos en el texto principal (“Rule
Following, Intransitive Understanding and Tacit Kviedge”, 172).

140 py, §201.

G, §139.
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muestrael camino y la quenuestranuestro entendimiento. Aprendemos a
utilizar una palabra atendiendo al uso que otraemale ella y probamos
gue la entendemos cuando la usamos correctam&atguif ‘la regla’ es una
practica™? Es mas, es la practica la que confiere significad las
palabra&™ constituyéndoldé’. Después de todo, eso es lo que Wittgenstein
quiso decir mediante su maxima ‘el significado esta el uso'. Los
conceptos, de esta forma, “se inscriben en forreaactliar establecidd$”
mediadoras entre el mundo y el lenguaje a la maskenan substrato. Las
practicas son las condiciones trascendentales bk® cuales
experimentamos los objetos y actuamos en el nitfhdboa filosofia
wittgensteiniana privilegia de esta forma el conoento practico sobre el
tedrico.

Este tipo de competencia sélo es evidente durdraprendizaje de
un concepto o una regla, dado que cuando ya lodeaprendido no
prestamos atencion a la manera en que lo hicimasedpontaneidad de
nuestras reacciones ante la obra de arte (en mumtasones, meras
interjecciones y gestos inseparables de la obrauestion que ponen de
relieve el caracter aproposicional de este conegitdi) y su caracter
genuino (pues el asombro provocado en nosotrosapobra de arte hace
gue cada una de nuestras reacciones sea la prina@e) de la experiencia
estética un caso ejemplar para el estudio del ¢mm@ato intransitive®. En
concreto, hay cosas que entendemos, pero paradasoctenemos palabras.

142 py, §202.

5 F 1, 8317.

144 En palabras de Johannessen: “La practica constipgre no define el significado de
una palabra” [“Art and Aesthetics Praxis”, Eontemporary Aesthetics in Scandinavia
ed. Lars Aagaard-Mogensen y Goran Hermeren (LundaP1980), 85].

145 1bid., 86.

146 El concepto de practica wittgensteiniano ha llevadohannessen y a Tore Nordenstam
a subrayar el aspecto trascendental de su filosi#lalenguaje, cfWittgenstein —
Aesthetics and Transcendental Philosqpted. Kjell S. Johannessen and Tore
Nordenstam (Viena: Holder,-Pichler-Temsky, 1981¥. €n el mismo volumen el
articulo de Nordenstam “Intention in Art”, 130. G&mbién, Johannessen, “Art and
Aesthetics Praxis”, 87.

147 Johannessen subraya que el hecho de que necesitgnmanos de ejemplos para
comunicar nuestra experiencia estética es un gesia la indescriptible impresién que
la obra de arte deja en nosotros (“Art and Aesthd®raxis”, 89).

18 por ejemplo, ilumina el sentido de la proposicibg,(IV, 2).
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Ni sigquiera nosotros mismos estamos seguros emooegsde que tenemos
dicho conocimiento. La forma en que practicamoartd puede dar fe de

nuestra comprehension y facilitarnos una maneraldeionarnos con ella.

**

Ocupémonos ahora de la segunda razén. Recordemgallaaq
proposicion deTLP que identificaba ética y estétitaAmbas pertenecen al
mundo del valor, es decir, no tienen nada que warles hechds’. Esta
caracteristica es especialmente evidente en eldeshsote, pues éste se sabe
ficcion, es mas, ficcion reglada, lo que sirve derge con laPU™:
Estamos lejos de ser los primeros en reconocerreelhgcia el arte como
aguello capaz demostrar lo inefable de la critica del lenguaje
wittgensteiniana. Janik y Toulmin ya lo indicaban1®73: “ElTractatusse

149 TLPR, 6.421. Acerca de esta relacion, cf. Reguglr#eliz absurdo de la éticd 15-144.

%0 Coincidimos con Barrett en que los juegos de lejegudttgensteinianos no son
incompatibles con la distincién entre lo decibldoyindecible establecida en €LP
(Cacciari también es de la misma opinion,Hbémbres pdstumo26). A pesar de que
arremetan contra los limites del lenguaje, las esipnes valorativas también
pertenecen a un juego de lenguaje con unas reglawetas (cf.Etica y creencia
religiosa en Wittgenstejril77-178). Incluso la creencia religiosa tiengpgapio juego

de lenguaje. El creyente y el no creyente se muermguegos de lenguaje diferentes, de
ahi que no pueda haber, segun el fil6sofo, verdadesntroversias o contradicciones
entre ambos (pues no parten de un suelo comuniguaé modo, el juego de lenguaje
de la creencia religiosa es distinto al de la galy al del dogma.

Barrett ha puesto de relieve que si en la filosoféalura de Wittgenstein no se habla de
inexpresabilidad en relacion a los valores, éstsid@mreemplazada por la diversidad de
puntos de vista éticos posibles. No hay ningun@mnwgje otro. Ninguno expresa mejor
que otro la cosa en cuestion. Ninguno lleva al foedél asunto porque no hay tal
meollo. Esta diversidad, dice Barrett, es consedaende aquella primera
inexpresabilidad y la pone de relieve, librandoteda imagen adulteradib{d., 321).

Si en elTLP Wittgenstein entendia el arte como una de las éiceiones (si lo la
Unica) consciente de si, en A8 nos descubre el lenguaje natural como ficticio, en
tanto cada palabra viste las mascaras del uso guelal se haga, de modo que una
palabra significa una u otra cosa dependiendo ster@rio en el que se encuentre. El
austriaco recurrird a la ficcién para entender massestructuras de la realidad, pues
éstas también son ficcionegR, 85 [MS 137 78b: 24.10.1948]). Estamos de acuerdo
con Reguera: “el mismo papel que para el primetgéfitstein cumplen las narraciones
literarias lo cumpliran para el segundo los innwabkas ejemplos y juegos de lenguaje,
en cuya descripcién incansable hay que rastreditiamay criticamente el uso o
significado de un término o concepto. Literaturarte, ejemplismo o juego: la Unica
salida de la I6gica de la razon cientifica. Salggee no lo es del todo porque en
definitiva no hay otra salida del circulo que la@encia de las innumerables jugadas
del rodar en éI"El feliz absurdo de la étic®3 (nota 42)).
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convierte en una expresion de un cierto tipo deicrgmo del lenguaje que
otorga una importancia principal en la vida al doeséandose en que solo el
arte puede expresar el significado de la vida. 8bkrte puede expresar la
“verdad” moral, y sélo el artista puede ensefiactesas mas importantes de
la vida. El arte es una misién. Preocuparse soOldad®rma, como los
estetas de 1890, es pervertir el afte’Coincidimos con Reguera en que
para el filosofo “la creacion literaria y artistiea un medio de expresion de
las cuestiones vitales y de su sentido mas evoapdoel de la filosofia o
de la ciencia. (...) El lenguaje de la literaturdey arte, como el de cualquier
fabula moral, parece que estd mas cerca del sentiny de la intuicion, y
por tanto de lo sublime, con su lenguaje modélinola negatividad,
conscientemente ficcional, conscientemente absutelcididamente critico
en ese sentidvy”.

Es digno de subrayar el gran nimero de veces, $othoeenVB™,
en las que el austriaco destaco el vinculo delcamnda ética y el sentido de
la vida. Cyril Barrett explica los gustos literariowittgensteinianos
sefialando que para el filésofo el mérito literayieel valor moral eran
inseparablés®. Como Janik y Toulmin dijeran del enfoque de Krdas
forma estética y el contenido ético de la obra e @ran dos caras de la
misma moned&. El arte tenia que ofrecer ejemplos de comportatmie
moral: la Gnica manera de lidiar con la éfitaComo afirma Reguera, “los
comics ywesternde parecian una modalidad simple y sencilla defearss
moral por la misma razon esencial que los relagoBodktoi 0 los poemas de
Tagore: porque hablan el lenguaje sentimental euitivih (no
necesariamente racional) de la vida; en todos ela®ntraba mas sentido
gue en cualquier discurso filoséfico en el marcaida supuesta teoria de la

ética®®. En ellos encontraba un método indirecto de esiprede ideas que

152 Wittgenstein's Viennd,97. Las comillas son sugerencia del autor ded lib

153 E| feliz absurdo de la étic®2.

%4 Cf. 10, 57, 58,

155 “Wittgenstein, Leavis and Literature”, 388.

1% Wittgenstein's Viennd 79.

%7 Ibid., 198.

1% E| feliz absurdo de la étic&2. Como Wittgenstein le dijera a Schlick: “sj@ien me
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preferia al especulativo, como dijera del escritaso: “cuando Tolstoi
cuenta una historia me impresiona infinitamente quscuando se dirige al
lector. (...) Me parece que su filosofia es mas \dgtcuando esta latente
en la historia®™®,

Sin embargo, esto podria llevar a la confusion ae por un lado
esta el lenguaje artistico y por otro su contemuwal. Creemos necesario
profundizar en el tipo de lenguaje que 'habla'red. dVas quehablar el
lenguaje de la vidanos parece que su lenguaje guarda el silencicenie
como para no interferir con el sentido de la vidacomo dice Reguera en
otro lugar, “el arte mostraria lo mistico, sin rwarlo, sin hablar de ello; o,
mejor, porque lo mistico se mostraria sin nombseandenguaje (lI6gico) en
él"1%, Wittgenstein opuso la mentalidad apoética délssofia a la realidad
velada de la religién y el arte: “... es su medtdi apoética, dirigida
abiertamente a lo concreto. Esto es caracteridécmi filosofia. Las cosas
se encuentran frente a nuestros 0jos, sin ningllmsabre ellas. —Aqui se
bifurcan la religion y el art€”. El lenguaje del arte es lo suficientemente
silencioso como para mantener el velo que proteage dosas? y
precisamente esto constituye su dimension éticaartel no dice, sino
muestrd®, Y, una vez mas, la obra de arterseestraa si mismg“. Sin

embargo, el arte expresa un sentimiento. Si, pggm@? Volvamos, como

dice que algo es una teoria, yo diré: no, no, estme interesa. Incluso en el caso de

que la teoria fuera verdadera no me interesariagria lo que estoy buscando. Lo ético

no se puede ensefiar. Si para explicar a otro tziesde lo ético necesitara una teoria,
entonces lo ético no tendria valo€,(49) [Publicado en inglés y aleman como “Notes
on talks to WittgensteinThe Philosophical RevieW4, no. 1 (January 1965): 16. En los

Schriften Wittgenstein und der Wiener Kreis. Schrift8n ed. B. F. McGuinness

(Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1980), 116].

Norman Malcolm,Ludwig Wittgenstein: A MemoitOxford: Oxford University Press,

2001), 38.

180 “E] juego de lo inefable”, 14. Cf. nota 52.

161 VB, 8 [MS 109 200: 5.11.1930].

182 | a conexion con Heidegger es evidente (cf. notie a@. 177).

183 Wittgenstein utilizo el verbo 'zeigen' para explita actividad del arte (a pesar del
contenido irénico del aforismo) eviB, 64 [MS 134 27: 10.-15.3.1947] y escribi6 a
Engelmann que lo inexpresable esta inexpresadamexmesado en la poesia de
Uhland (“cuando uno no trata de decir lo indeciblaga se pierde. Pero lo indecible
esta —indeciblementeeontenidoen lo que se dice”, en Engelmarietters from
Ludwig Wittgenstein with a memor).

164 VB, 67 [MS 134 106: 5.4.1947].
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hiciera Barretf®, sobre el paragrafo de Wittgenstein del que hesmtrsido
esta Ultima frase. Se trataria de un “sentimierfresion” o de una
“expresion sentida”. Esto quiere decir: la formaedpresar el sentimiento y

el sentimiento mismo coincid®h En palabras de Johannessen, se trata de
“captar un sentimiento o emocién internamente mf@rlo a su
expresion®’. Y esta captacion es una experiencia. Desde este fe vista

ha de entenderse el adjetivo '‘inseparable’ usadonuastro parrafo
anteriot®®. Podriamos decir: hay algo ennebstrarque no es separable del
mostrarmismo.

Precisemos un poco mas. El lenguaje del puedeser callado. No
toda forma artistica participa delostrar Tomemos el ejemplo de la poesia
patriotica (un caso —a veces sutil- de propagattfajpoema también puede
decir mas de lo que debe si desnuda en lugar deotijo a la manera de
una imagen pornografica. Parafraseando a Wittgengtara que un poema
no diga mas de lo que puede decir, lo expresacd tigne que ser arropado
por el coraz6t®. Todo talento pierde su valor si no se usa adecnadté™,
Creemos que Wittgenstein estaria de acuerdo catlistancion de Peter
Handke entre las obras de arte y literarias quareehperder el callar y

aquellas que sin conservar el callar lo transritefRecordemos, por

185 “Wittgenstein, Leavis and Literature”, 390. El mtiés sefiala como el “sentimiento-
expresion” combina la verdad del existencialismoate expresa sentimientos) con la
del formalismo (el arte es una construccion aut@grautorrepresentativa).

Ya lo decia Wittgenstein: “Reparese en el errorpdasar que el significado o el

pensamiento es algo que sélo acompafa a la palaqeeg, la palabra no importal_C,

IV, 2); “La figura me dice lo que es ella mismafjuisiera decir. Esto es, el hecho de

qgue me diga algo consiste en su propia estrucemasus formas y colores. (¢,Qué

significaria que alguien dijera “El tema musical dliee lo que es él mismo™U,

§523). Cf. tambiéRPG, 165.

167 “Philosophy, Art and Intransitive Understanding372

%8 Nos parece muy acertado el ejemplo del jazz ofeegidr Hagberg Nleaning and
Interpretation 72) .

189 VB, 62 [MS 133 6: 24.10.1946].

179 1bid., 20 [MS 110 238: 30.6.1931].

11 “Cuando uno calla no mantiene el silencio. Pero ainarca el silencio y el vacio y el
callar en una forma, se obtiene el silencio, dhcal el vacio. Esta es la paradoja. Hay
una literatura que echa a perder el callar; cafs ta literatura, también mucha mausica,
mucha pintura de género y de batallas echa a pkrderma-vacio. Pero existen unas
pocas obras -y éstas son para mi las que cuentp® iempre contaran— que se
fortalecen en el callar, que no conservan el callap lo transmiten” (Peter Handke,
Pero yo vivo en los intersticios. Didlogo con Hetb@ampey trad. Maria A. Gregor
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ejemplo, la llamada de atencion del filosofo aceteldeseo de todo poeta
de comunicar sin palabras explicitado por Heinvich Kleist’2 El silencio
del (verdadero) poeta estd es su forma de nofbr&isto es lo que
consiguié Rainer Maria Rilke en |&egias de Duin®. El poeta retira las
cosas a lo invisible en su decirlas: “Quiza esteatps solo para decir: casa,
puente, / manantial, puerta, cantaro, arbol frutahtana, / todo lo mas:
columna, torre... pero para decir, compréndelo, paya deciasicomo las
cosas mismas en su intimidad / nunca creyeron’seEn palabras de
Cacciari, “el lenguaje nombra cosas, al Angel sditen las cosas, pero
precisamente el decirlasl no poder sino decirlasignifica transformarlas
en el sentido y en el limite del lenguaje, sigaificans-ponerlas en farma
del lenguaje, hacerlas invisibles. (...) EI maximalissmo del “nombre de
las cosas” descubre aqui su objetiva desesperagiono poder esperar
poseerlas™. El Angel es el limite del lenguaje. Esta en edmm lenguaje
como su limite, hay palabra para el angel en kegiat de Rilke como hay
palabra para la ética en®lP. Le hablamos al angel sin darle una existencia
fuera del poema. Nunca se dice qué es el angebpdmhabla, se le dicé

El silencio del arte es posible porque participdadenimalidad® es
consecuencia de ese animal salvaje que todo adadexo contiene y que

Wittgenstein, reconociendo por enésima vez suddoitnes, admitio no

(Barcelona: Gedisa, 1990), 89). Debemos la citasgphragrafos que Puelles dedica a
Handke erkl arte de lo indecible61-62.

172 yB, 23 [MS 111 173: 13.9.1931].

173 Cf. nota 53.

174 Trad. Jenaro Talens (Madrid: Hiperién, 1999).

75 Ibid., 97.

176 Krisis, 178.

17 Estemostrarde Rilke es el desocultamiento del ser heideggerién la obra de arte, el
ente sale a la luz en el desocultamiento de su[Martin Heidegger,Caminos de
bosque trad. Helena Cortés y Arturo Leyte (Madrid: AlmanEditorial, 2003), 25]. El
arte es capaz de relacionarse (mediante el resgsitoes, la Unica manera) con la no-
verdad, que no es lo contrario de la verdad, sinque necesariamente queda oculto,
desde donde la verdad se desvela. Sobre esto ewlasren el primer capitulo.

18 E| problema de la animalidad en el pensamiento di#g&vistein no ha sido lo
suficientemente estudiado aln y daria para una letenpesis doctoral. Janik ha
estudiado la influencia que tuvieran Spengldssembling Reminder05-224) vy
Weininger (“From Logic to Animality, or How Wittgestein used Otto Weininger”,
Nomadast (julio-diciembre 2001) en en el concepto deralidad wittgensteiniano.
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hallar en la casa que construyera para &tettl filbsofo no hallaba la
animalidad de una pieza musical en su melodia,esirlo que hace que ésta
sea profundd’. Del mismo modo, muchas veces, diria Wittgensteinson
nuestros pensamientos los que brillan, sino unaylez los ilumina desde
atras®’. El lenguaje, afirmaria el filésofo, no surgié dazonamient?
Reconocer nuestra animalidad es reconocer nudgtiss. Por ejemplo,
darnos cuenta de que parte de nuestro conocinmgsraproposicional, como
hemos explicado anteriormente.

Regresemos a nuestra reflexion sobre el uso witgemano del
aforismo. Este, junto a los experimentos mentales lorotan de la etapa
madura de su filosofia (preguntas sin contestaiontestadas, ya fuera
adecuada o0 errOneamente, metaforas, comparaciongs, consigue
enfrentarnos indirectamente a los limites del lejgyg-es decir, a nuestros
propios limites— por su caracter ret6téoWittgenstein insistié una y otra
vez en la necesidad de recuperar el asombro amtegiaje y lo que nos
rodea@® (de hecho, lo primero seria una manera de conskgsegundo).
Una de las caracteristicas principales del artesescapacidad para
mostrarnos la realidad desde puntos de vista aqgles no estamos

17 VB, 43 [MS 122 175 c: 10.1.1940].

180 bid., 43 [MS 122 175 c: 10.1.1940]. Wittgenstein iriéigtn la necesidad de bajar a lo
profundo (bid., 71 [MS 134 180: 27.6.1947], 84 [MS 137 73h: 20438]). Habia que
lidiar con la propia animalidad. Y esta animalidamatronca con lo mistico. Eso que
parecia flotar sobre el mundo de los hechos esadimado. Resulta estar anclado en
nuestra propia oscuridad (cf. lo que dice Reguezat@ respectd:udwig Wittgenstein
238-240).

181 VB, 75 [MS 136 80a: 8.1.1948].

82 UG, 8§475.

% Esta tesis es defendida por Gabriel brillantemeete relacion a las (ltimas

proposiciones deILP. El aleman establece explicitamente el caracies del aforismo

wittgensteiniano: sin ser verdadero (y precisampatgue no lo es) consigue arremeter
contra los limites del lenguaje indicando el canmaoa ver el mundo de una manera
justa (“¢La Logica como literatura? Observaciongelsres el significado de la forma

literaria en Wittgenstein”, 137-139).

Parafraseando a Wittgenstein, el hombre (y los Ipgglha de despertarse al asombro.

La ciencia es una manera de mandarlo a la c&Ba7 [MS 109 200: 5.11.1930]). La

cientifica es una perspectiva entre otras (comoeelgiosa) desde la que mirar y

relacionarse con el mundo. Wittgenstein insistiGea las explicaciones cientificas no

son mas que presentaciones ordenadas y claras sddfefddmenos (cf. Brian

McGuinnessWittgenstein: A Life. Young Ludwig (1889-1928grkeley: University of

California Press, 1988), 314-315). RecordemosHaggsiciones 6.371 y 6.372 ddalP.

184

44



acostumbrados. Eso es lo que el austriaco inteetfiamte el diverso tipo
de herramientas que utilizé en la etapa madural geessamiento. Siempre
se esforzd en conseguir que sus anotaciones ndargaiel ojo. Tenian que
llegarnos de forma directa para transformarnogudarnos a darnos cuenta
de la necesidad de la conversfnConsciente de la complejidad de lo real,
la retérica no intenta abarcarlo en su totalidadvagéonos de la tesis
desarrollada por Hans Blumenberg leas realidades en que viviniés al
no tener que prescindir de los detalles en bewefieiuna vision global, la
retérica es capaz de despojar a lo cotidiano devédss de la obviedad
impuestos por el mundo de la tecnificacién y pregémcomo por primera
vez. Precisamente por esto el arte se puede pomer modelo de la manera
en que hemos de relacionarnos con lo otro y dentafircuestros limites,
pues nos hace percatarnos de nuestra prefacidad (Sin embargo, el
arte tendra también que afrontar la dificil tareairdprescindiendo de los
velos que él mismo vaya adquiriendo. Cuando nodcehvolviendo a
Handke, echa a perder el silencio.)

Hemos visto como para Wittgenstein llevar una ¥iea significaba
llevar una vida feli?’. Y esto consistia en vivir de tal manera que los
problemas desaparecie§&nToda la filosofia wittgensteiniana descansa en
la accién. No es de extrafar, por tanto, que @&dilo situase al arte en un
lugar privilegiado, pues es creacion, una accionsiemismo. Es mas,
gracias a su caracter ficticio, el arte es capagitdarnos en la perspectiva
de la eternidad frente a la realidad. Esto es B \ittgenstein quiso decir
cuando afirmo que “la obra de arte es el objetdovisub specie

aeternitati$'®°, Por esto mismo puede ser el arte élicsi es capaz de

185 VB, 25 [MS 112 223: 22.11.1931].

18 Trad. Valeriano Bozal (Barcelona: Paidos, 1999).

187 La conexion con Aristoteles es evidente.

18 Cuando ya no quedan preguntas TcR5.5.15TLP, 6.52).

189 7, 7.10.16.

1% Por no entrar en el plano de lo religioso, de @ dellamente se ha ocupado lise
Somavilla en su andlisis del fragmento epistolakMiggenstein “El ser humano en la
campana de cristal roja”, ebuz y sombra.Una vivencia(-suefio) nocturna y un
fragmento epistolared. llse Somavilla, trad. Isidoro Reguera (Valen®re-Textos,
2006), 89-102. [La traducciorLicht und Schatten. Ein nachtliches (Traum-)Erlabni
und ein Brief-Fragmented. llse Somavilla (Innsbruck: Haymon Verlag, 200
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ofrecer la perspectiva desde la eternidad, se aeela buena vida, esto es,
“el mundo vistosub specie aeternitati§™. Nuestra actitud hacia la obra de
arte, contemplativa y desinteresada, puede ilumic@mo debemos
enfrentarnos al mundo si queremos ser felices.oacde la ética dijimos
gue lo milagroso es un modo de mirar. En el amdnitistico lo milagroso es

unmodo de mostrar

**

Recapitulando, digamos que el arte es el 'juego deefable'. ¢ Por
qué juego? Porque estd internamente circunscritgelyera su propio
dominio de movimientos posibles, es decir, porquee aeitbnomo y

autosuficient&? Ademas, es consciente de EloComo explica Reguera, el

contrastada con el original —reproducido en fadsymen transcripcion literal en el
volumen- y altamente elogiada por su editora, Isegéie usemos aqui.]

T, 7.10.16. Estamos de acuerdo con Reguera: la igbagiibn entre ética y estética no
es so6lo negativa (por ser indecibles y perteneteilencio), sino positiva (ambas
ofrecen la perspectiva eterna) —ef.feliz absurdo de la éticdl15-116 (se recomienda
la nota a pie no. 5 (p. 116), en la que Reguetiaata aproximacion de Tilghman a esta
relacion enittgenstein, Ethics and Aesthejics

No es de extrafiar, por tanto, que Wittgensteinregumte si la contemplacion artistica
no es la del ojo felizTg 20.10.16). Por cierto, los ecos schopenhaueritarobién son
aqui evidentes (cEl mundo como voluntad y representaci§f?).

Sobre esto volveremos en el primer capitulo. Acdedeconcepto de juego de lenguaje
wittgensteiniano y del paralelismo entre juegoadguaje y estilo artistico, dfleaning
and Interpretation 9-44. Hagberg muestra que las principales cafattas de los
juegos de lenguaje se encuentran también en eattisticos determinados, ya sea en el
programa artistico de Paul Cézanne o en el de Atelpern. La pintura de Cézanne
determina su propio campo de movimientos posibl@isho campo nos permite
distinguir una obra del francés de una copia aadielotro artista. Por tanto, los limites
de los lenguajes artisticos también estan detedofalesde dentro. Encontramos
especialmente interesante que Hagberg ofrezca kjeragisticos de los ejemplos que
Wittgenstein diese de la variedad de juegos deulgegenPU (823). Por ejemplo,
Hagberg compara el juego de 'describir un objetospoapariencia o por sus medidas'
con la serie que Claude Monet hiciera de la catetiraRouen (en la que el mismo
objeto cambia de apariencia debido a condicionémrrgas a él, como las luminicas).
Esto nos parece que extiende el paralelismo quédiggestableciera entre juegos de
lenguaje y estilos artisticos. Consideremos otrdodeparalelismos ofrecidos por el
americano. Pone las cartas de Rilke sobre Céza@imdgafk sobre Cézanndrad.
Nicanor Ancochea en colaboracién con Kim Vilar, €tara Rilke (Barcelona: Paidds,
2000)] y la incorporacién de temas del folclore ¢ino al cuarteto de cuerda que
hiciera Béla Bartok como ejemplos del juego de Uexjg 'traducir de un lenguaje a otro'
(en el primer caso la traduccidn es del lenguagealial verbal y en el segundo de un
lenguaje musical a otro). Lo que Rilke escribiarare Cézanne no es un estilo artistico
en si mismo, sino un juego de lenguaje dentro defyrama literario del poeta. Lo
mismo podria decirse del caso del musico.

198 Cf. la nota a pie no. 41 & feliz absurdo de la étic#®2-63.

191
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arte es “un juego con conciencia de juego, es ,deoin conciencia de
encierro en sus reglas (de ficcién), que sabe g@ate solo porque se llama
o lo llaman asi, sin mayores pretensiones de audafmentacion y sobre
todo de adoctrinamientt”. Creemos que la postura de Wittgenstein es
cercana a la justificacion estética de la existepcopugnada por el joven
Nietzsch&®. Se trata de vivir siendo conscientes de los makms que
hacemos de nuestras construcciones, subrayandwoaeter artificial y, por
tanto, ficticio de éstas. ¢ Qué mejor, entoncesgetiage?

Cerremos el circulo. El arte es capaz de estoga@ante porque es
una practica. Y, como toda practica, es costumbre y técffic&n tanto
costumbre, es un espacio de actividad compartidoyna comunidad
cultural con un determinado gusto cultural, memodkectiva e historia en
comun. El arte estad tejido socialmente: nuestra pcension estética
depende de nuestros conceptos, constituidos pompriasticas que los
incluyen, siendo éstas parte del conjunto de maktiestablecidas y
ejecutadas por una cultura en un determinado mantestibrico. Al mismo
tiempo, el arte es una técnica mediante la quesnfsentamos a la realidad
de una determinada manera. Es decir, el arte esmado de
representacidff. Ambos aspectos estan ligados por el uso que e da&
una determinada regla: mediante el uso establgmddtaforma de vidade
una determinada cultura representamos lo que ndeayovinculando
lenguaje y mundo. En palabras de Tore Nordenstaoestro mundo es un
mundo de practicas. Puede decirse que nuestragcpsaconstituyen los
limites de nuestro mund®®. De esta forma, la practica artistica es una

manera de ver el mundo que implica unos limitedodgue nos resulta

194 “El juego de lo inefable”, 14. Cabria hablar de imgentos posibles en lugar de reglas.

1% Friedrich NietzscheEl nacimiento de la tragedjatrad. Andrés Sanchez Pascual
(Madrid: Alianza, 2007), 69. La experiencia esgtios ayuda a alcanzar la perspectiva
eterna requerida por la ética. No s6lo el mundsotios también nos eternizamos
(volveremos sobre esto cuando hablemos sobre lasama que viviera Schiele en el
siguiente capitulo).

1% Johannessen explica detalladamente estos dos @splecta practica y su conexion en
“Art and Aesthetic Praxis”, 83-85.

197 El vinculo con el concepto de Panofsky de “fornmalsilica” es evidente.

198 “Intention in Art”, 130.
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inteligible.

0.4. Nuestra tarea.

No vamos a acercarnos a la obra de Schiele cropaldgnte. La
trayectoria del pintor no fue rectilinea. Es obgiee €se no es el caso de
ningln artist®®, pero es especialmente falso acerca de Schieke.dgras
principales razones de esto seria lo joven quedm@dlo pintd en serio
durante un periodo de diez aff§sde modo que lo que entendemos como
sus trabajos finales constituyen el principio de csurera. Estamos de
acuerdo en que el afio 1910 supuso un antes y usuékesen su
trayectorid”. Lo que todo el mundo reconoce como su estilo erapi
entonces. Tampoco Nos acercaremos a sus obragmke distematica. Tal y

199 Cf. lo que Schonberg dijera de su propia trayeateri “Mi técnica y estilo”, eStyle
and lIdea. Selected Writings of Arnold Schonbeeg. Leonard Stein (Berkeley:
University of California Press, 1984), 110.

20 Este fue también el caso de Vincent Van Gogh. Nwsqe evidente, sin embargo, que
se trata de casos muy diferentes. Van Gogh comangiiitar con practicamente la
misma edad con la que Schiele murié (su carrefstiaet comenzé con veintisiete afios
y la del austriaco terminé con veintiocho).

201 Cf. Jane KallirEgon Schiele. Life and Wo(klueva York: Harry N. Abrams, 2003), 55-
89 y Comini,Egon Schiele's Portraif9-78. Comini distingue cuatro momentos en la
carrera del pintor en relacién a sus retratostridsajos anteriores a 1910 (de marcado
estilo secesionista), los comprendidos entre 19192y (centrados en el yo, el fondo
consiste en un vacio), los comprendidos entre 301416 (abandono del vacio y
desarrollo de algunos recursos pictéricos) y fimalta los que realizara en sus dos
ultimos afos de vida (1917-1918, en los que Schselgin Comini, habria abandonado
la emocion por la composicion, la subjetividad par objetividad). Nosotros
consideramos que esta division estd demasiadcaligda biografia del artista y que no
atiende lo suficiente al uso que hiciera de susrses pictéricos. Es mas, se trata de un
enfoque teleolégico que intenta explicar su obpardir de sus trabajos finales y de los
Ultimos acontecimientos de su vida. Ademas, noetien cuenta los paisajes (tan
importantes en el conjunto de la obra del artigtapo mostrase Smith &etween Ruin
and Renewal No creemos acertado, por otro lado, subdivalitd una carrera artistica
tan corta. Hubo recursos que el pintor dominé mrontque perdié con el tiempo,
cayendo en trampas que se creian superadas. @eeahbsotros no queramos enfocar
la obra cronolégicamente, sino atendiendo a lodrogamismos.

Aprovechamos para apuntar varias cosas en torno absa. Se conocen mas de

trescientos treinta 6leos y mas de dos mil quin®irabajos sobre papel —dejando a un
lado sus libros de bocetos— del artista. AdeméBiefg&c como bien ha notado Smith

(Between Ruin and Renewa), realizd6 mas paisajes que cuadros de figuraie €906

y 1918 (es decir, desde sus inicios artisticosahsistmuerte), lo que pone de relieve el
interés del pintor por la pintura de paisaje.
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como Wittgenstein se ocupase de las cosas desderdds puntos de vista,
nosotros volveremos sobre las mismas obras unayez, situandonos en
diferentes perspectivas y estableciendo conexigneso pretenden abarcar
todas sus posibilidad@$

Partiendo de la capacidad del arte para expresarelable, nos
ocuparemos dedéma® las acrobacias forzadas de las figuras de Schiele
muestran callando. Intentando ser consecuentes con el teespae
Wittgenstein tuviera padio misticq no pretendemos desvelar quéestran

sino analizar_cémdo hace™ por un lado, las formas de mostrmue

desarroll6é y, por otro, los recursos de los quesisgd para llegar a lo

aproposicional, es decir, su_sintaxmctérica. Para cumplir nuestro
propésito, hemos de ser doblemente cuidadosos:6l r© queremos

violentar los cuadros de Schiele imponiéndolesalalpa, sino que somos
conscientes de que nosotros también hemos deipartite su silencio. Nos
proponemognostrary no decir; y mostrar dentro del cuadro mismo: alli
donde la afilada vertical amenaza horizontes yeb fde luz de vidriera de

catedral goética se desvanece. Ha de entendersa ahestra insistencia en

22 Como diremos después, vamos a persuadir. Peroroesaimos conscientes de ello. Se
ofrece un punto de vista desde el que mirar la dbrauestro pintor. Este no es el tnico
posible. De hecho, mas que un punto de vista, rasaifrecemos puntos de vista.
Recordemos que Wittgenstein se esforz6 en desclabiiretenciosa persuasion de
Freud (cf. WinchStudies in the Philosophy of Wittgenstdif).

203 Me refiero al concepto wittgensteiniano (GLP, 3.221, 5.552, 6.44). No vamos a
ocuparnos del “qué”, sino del “como”.

24 Teniendo en cuenta el paralelismo que Benjamin iRhifian estableciera entre las
dicotomias apreciacion/lo-tremendo-en-el-arte gtest/arte \Vittgenstein, Ethics and
Aesthetics 86-99), nosotros nos quedamos con lo que toca astética y a la
apreciacion: atenderemos a las cualidades estétiobses, texturas, lineas, manchas,
etc.) de las obras de arte, pero no a su sentiddrdmendo en el arte, ya lo dijo
Wittgenstein, no se puede evalub€C( |, 23). Sirviéendose de Kant y de Schopenhauer,
Peter Lewis dedica un articulo a la nocién wittgeingana de lo tremendo en el arte
gue aparece en el parrafo al que nos hemos refgiditigenstein and 'the tremendous
things in art', enwittgenstein and the Philosophy of CultuRmoceedings of the 18
international Wittgenstein Symposium {18 15" August 1995, Kirchberg am Wechsel
(Austria), ed. Kjell S. Johannessen y Tore Nordenstam (Vidib&er-Pichler, Tempsky,
1996), 149-161). El americano trata de distingoirtiemendo de lo que no lo es
haciendo uso de la diferencia entre lo bello yublimme y de la nocién de genio y
caracter de los alemanes. Nos parece una buenairapcidn. Son especialmente
interesantes las comparaciones que establece werdrebra de arte “tremenda” (pues
distingue entre arte que es “tremendo” y arte quéres, que es sencillamente bueno)
y un metro patrén, y entre los juicios absolutosehativos éticos (que Wittgenstein
expusiera elr) y los estéticos.
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el andlisis formal, pues sélo si se permanece tn adoque puede uno
guedarse en @hostrar, ahora bien, sin perder de vista el pasamanos, glue
camino es resbaladizo.

Aunque posiblemente carezcamos del rigor wittg@mateo, hemos
guerido darle la misma importancia a la forma quaustriaco diera a la
manera en que estaba escritdldP. Nuestro trabajo estd compuesto por dos

capitulos. “Formas de mostram®l primero, estudia las diferentes maneras

en que Schiele logré mostrar por medio de su m@ntdt segundo, “Idea
pictéricd, desmenuza el lenguaje pictorico del pintor. Ambestan
divididos en apartados, y éstos en secciones éspscen las que los
recursos pictoricos de Schiele son tratados poaradp y puestos en
relacion con las propuestas de otkadkaniosque contribuyeron con sus
éticasnavajasal desmoronamiento del escenario de carton pigdealos
envolvia. ¢Cémo no poner en relacion las figuraamdepadas de Schiele
con la critica al ornamento que hiciera el argtitédolf Loos? ¢ Acaso el
modo en que Kraus atacara el feuilléoifel hecho de que se limitara a
reproducir aquello que criticaba para no afadialpals a lo horripilante) no
se asemeja a la exposicion callada de la obra @stnoupintor? ¢No
entrevemos parte de la preocupacion por la sintaxisical que tuviera
Arnold Schonberg en la sintaxis pictérica del gafisEn esto también nos
acompafa Wittgenstein, quien insisti6 en que tdas palabras que
utilizamos en nuestros juicios estéticos como maestincepcion del gusto
depende de la cultura a la que pertenecemos, pues juego de lenguaje
pertenece una cultura entefa” Si para analizar nuestros juicios debemos
ocuparnos del entorno, para entender la obra desl8ctendremos que
ayudarnos de las de sus coetaffédssto, sin embargo, lo haremos breve y

25 Cf. las descripciones del arte del feuilleton deau§& (“Heine und die Folgen”,
reimpreso deDie Fackel(abril 1910) in Karl KrausHeine und die Folgen: Schriften
zur Literature(Stuttgart: Reclam, 1986), 36) y de Schordkie-fe-siecle Vienn).

261 C, 1, 26.

27 Esto no significa que consideremos que establesmparaciones entre el pintor y
artistas y pensadores extranjeros del mismo permod®luso de otras épocas no sea
interesante. Compartimos el interés por el anasmamide Georges Didi-Huberman, cf.
Ante el tiempptrad. Antonio Oviedo (Buenos Aires: Adriana Hitaleditora, 2008).
Pero nosotros sélo hacemos uso de anacronismamédas ocasiones —como cuando
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ocasionalmente, de acuerdo con las necesidadagsdemdiscurso (pues el
contexto cultural, artistico e historico de la \Aatte finales de siglo no sélo
ha sido ampliamente estudiado por terceros, sin® mpsotros ya nos

ocupamos de él en el trabajo de investig&éignlo que pretendemos hacer
aqui es algo distinto).

Ahora bien, nuestro analisis no quiere ser desgturdkzador. Si
bien se tratan separadamente aspectos concretaspietura, no se pierde
nunca de vista la totalidad no ya de un cuadr@, d;ntoda su obra. De ahi
gue establezcamos continuamente comparaciones euoige obras y
relacionemos (y diferenciemos) los recursos difserde su pintura, de
modo que es un conjunto de recursos (0 un cuadirgliee nos ayuda a
dilucidar el papel que desempefian otros. Ademalkava a la sintaxis la
tomamos de la mano de la pragmatica. Ha sido ebjuscel pintor hiciera
de los elementos y recursos conectores que confiosmaobra lo que ha
guiado nuestra investigacion.

El nuestro va a distanciarse del enfoque de ciautsres que estan
dentro de lo que podria llamarse ‘la tradicion teséwittgensteiniana’, que
han optado por ignorar las reflexiones directasres@bte y estética de
nuestro filésofo, quedandose con su filosofia dagliajé® a la hora de

afrontar problemas estéticds También nos distanciaremos de la

comparamos algunos de los ropajes con los que |8cohigtiera a sus monjes con la
vestimenta de los personajes de la pelicula deegta€ubrick La naranja mecéanica
(Madrid: Warner Home Video, 2001). También hemoshbereferencias puntuales a
artistas de otros paises, entre ellos Auguste RodwWan Gogh. Ya indicamos lo
interesante que esto podia llegar a ser cuandarhablde la luz que Fry sugirié que el
Renacimiento temprano podia ofrecer para enterg@sémpresionismo (cf. nota a pie
no. 138).

28 Carla Carmona Escalera, “La escalera de Egon $cléiita y experiencia de la pérdida
de referencia en el lenguaje” (Trabajo de investiya Departamento de Metafisica y
Corrientes Actuales de la Filosofia, Etica y FilsdPolitica, Universidad de Sevilla,
2007).

29 Coincidimos con Hadot en que si se puede descubdrfilosofia del lenguaje en el
pensamiento de Wittgenstein es en contra de suntamluVittgenstein y los limites del
lenguaje 82).

210 para explicar el papel que el arte desempefiasea efilobofia wittgensteiniana
tendremos especialmente en cuenta las ocasionéss eque el fildsofo se ocupara
explicitamente de éste. Ademas de las anotaciamee arte repartidas a lo largo de sus
obras, entre las que cabe destacar laBUIETLP, PG, Los cuadernos azul y marrén
(BB), trad. Francisco Gracia Guill§Madrid: Tecnos, 2003) -Das Blaue Buch. Eine
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concepcion estética wittgensteiniana al uso, eto tan vamos a ocuparnos
del andlisis de la expresion linglistica de la cpmdn estética del
espectador de la obra de arte cuando se encueetriz fa ella. Aunque
aceptamos que el austriaco hizo filosofia del lajigy sus preocupaciones
estéticas también partieron de ese amiitoo es cierto que soélo sefialase el
camino del analisis del lenguaje verbal que acentt la experiencia
estética para las investigaciones estéticas. Witgen se preocupo6 por lo

gue acontece (y no sélo verbalmente) en la criicarté'.

Philosophische Betrachtung. Schriftenesl. Rush Rhees, trad. Petra von Morstein, 7-
282—- yZ,y las recogidas ewB, Wittgenstein dio clase sobre estética en dosiaas.

La primera fue la Ultima de la serie de conferenti@mada 'Filosofia para matematicos'
de 1933, de la que se conservan las transcripcioeesseorge Edward Moore
(Philosophical Papers (M)312-15) y de Alice AmbroseW(ttgenstein's Lectures.
Cambridge: 1932-35 (A)(Oxford: Basil Blackwell, 1979), 34-40). La seglanes la
serie de cuatro conferencias conocida caumeciones y conversaciones sobre estética,
psicologia y creencia religiosa (LC)

Aquellos que han hecho uso principalmente de &@sdiiia del lenguaje del filésofo
(entre los que cabe destacar por sus grandes lmitmes a la estética a Virgil C.
Aldrich [The Philosophy of ArfNueva York, Englewood Cliffs: Prentice-Hall, 1953
Stanley Cavellfust we mean what we saglQueva York: Cambridge University Press,
1976)], Allan Tormey The Concept of Expression: A Study in PhilosopHisgichology
and Aesthetic§Nueva Jersey: Princeton, 1971)], Morris WeitzHETRole of Theory in
Aesthetics”, The Journal of Aesthetics and Art Criticisbd, no. 1 (1956): 27-35;
Hamlet and the Philosophy of Literary Criticigi@hicago: University of Chicago Press,
1964)] y los ya mencionados Wollheim y Tilghman camendamos del udltimo su
articulo “Wittgenstein and poetic languagEhilosophy and Literatur@7 (2003): 188-
195, donde se sirve de Paul Valéry para ilustrajue Wittgenstein quisiera decir por
sentido secundario y lo comin que es en el arta),sido criticados por Johannessen
por no atender suficientemente a sus reflexionestdis sobre el arte y la estética (“Art
and Aesthetic Praxis”, 81-83). Por el contraridjalinessen hace un uso ejemplar de los
textos sobre estética y arte wittgensteinianosyas@mdo la luz que estos textos
proporcionan sobre el proceso de formacion de gqiase(terriblemente importante
para entender la nocidn wittgensteiniana de corieaitm intransitivo, como hemos
visto) y la nocién de gusto cultural (el aspecttdrico de los juegos estéticos).

21 Buena parte de las anotaciones estéticas del flilés® centran en nuestro uso del
lenguaje en el encuentro directo con la obra de ¥¥ittgenstein pretendia purificar el
lenguaje con el que hablamos sobre arte, libralalisolutos como lo bello, evitando el
uso de los fildsofos y quedandose con el ordin&itando teorizamos nos enredamos
con enunciados del tipasto es belly si bien un juicio estético valido se asemeja mas
a una interjeccion (verbal o gestual) siempre &enlka obra en cuestion: “Para aclararse
respecto a expresiones estéticas hay que desanimios de vida. Pensamos que
tenemos que hablar de juicios estéticos como “Estbello”, pero descubrimos que
cuando tenemos que hablar de juicios estéticomcmnéramos esas palabras para nada,
sino una palabra usada como un gesto acompafama® actividad complicada'LC,

I, 35. Cf. la parte que dedica Reguera a las leesicobre estética en la introduccién a
su traduccion deC, “Contra la arrogancia filosofica9-24.

22 Como ha sido puesto de relieve por Cyril Barrefit $o contribuciéon a “Symposium:
Wittgenstein and Problems of Obijectivity in Aestbgt, British Journal of Aestheticg,
no. 2 (abril 1967): 159). Es digno de subrayar gué&landés quisiera ocuparse del
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Lo que le interesaba a Wittgenstein sobre toddeerasion en la
gue tenia lugar la expresion estéfits5i tenemos en cuenta que consideré
la dimension estética de la vida humana un terespecialmente propicio
para la comprension del conocimiento intransitasamo hemos indicado en
la seccion anterior, no tiene sentido afirmar guégéhstein sélo estaba
interesado en nuestras expresiones estéticas. rhiwsanalizamos el
lenguaje pictérico de Schiele sirviéndonos de liasdifia wittgensteiniana.
Haremos filosofia del lenguaje, pero no del verlsitho del pictorico.
Nuestro objetivo es desnudar la gramatica estétediante la que Schiele
expreso lo indecible, y para hacer esto observasaeocerca su practica
estética. Tal y como dijera Benjamin Tilghman deKO.Bouwsma, no
estamos interesados en averiguar qué fuera lo gttgevistein quisiera
decir exactamente, ni siquiera pretendemos dego aluevo sobre su
flosofia, sino aplicar su concepcién de los profds filoséficos y sus
variadas técnicas a nuestra empresa. Intentarezagsupar los elementos
de la pintura de Schiele para hacer evidentesasieelaciones y conexiones
gque parecen haber pasado inadvertidas a grandmttes espectadores de
la obra del pintor. Como el filosofo dijera que t@bue hacer en filosofia,
no vamos a dar nueva informacién, sino a compdayd conocido, con
vistas a iluminarlo con la ayuda de la préacticasfiiica de Wittgensteih.

Para justificar nuestra postura, partimos de lavicoidn de que el
mismo andlisis que se le aplica a un tipo de lgegomaede aplicarse a otro,

adaptandose a éste, claro &&t&s mas, aunque Wittgenstein eG, su

pensamiento wittgensteiniano como un critico de @tica y creencia religiosa en
Wittgenstein 17) y que sefialase que Wittgenstein se ocupé ééda como un critico
de arte que busca el acuerdo general mediante lejeitgd., 86).

G|, 5.

214 “perspective, Painting and the Look of the Worlg21.

%5 py, 8109.

%% por tanto, no estamos de acuerdo con aquellos guemsideran que el arte es un
lenguaje, como es el caso de Susanne Lakgalihg and Form(Londres: Routledge
and Kegan Paul, 1953)]. Garry Hagberg acertadamenitiea la postura de Langer
explicitando los puntos en los que difiere declaiscepcién wittgensteiniana del arte en
“Langer's Tractarian Aesthetics”, efrt as Language: Wittgenstein, Meaning and
Aesthetic Theoryithaca: Cornell University Press, 1995), 9-17%ésar de que Langer
también se apoyase enTlP para desarrollar su teoria del arte, consideragnesel
hecho de que no reconociera el caracter linguiskt@rte separa nuestro enfoque del
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texto mas conocido sobre estética, se centrased anabsis del lenguaje
verbal, indic6 en la leccion sobre estética in@uien 'Filosofia para
matematicos' y en el Manuscrito 156a (MS 156a) @@2¥'’ que una
aproximacion valida para la investigacion estéticala reflexion sobre una
obra de arte especifica (y no exclusivamente slibipie decimos sobre
ésta). Johannessen ha puesto esta segunda vikede em su estudio del
campo de aplicacion de la estética wittgensteift&rial profesor noruego
subraya que Wittgenstein se refirid con el térnfiggtética” a cuatro cosas
diferentes: la filosofia del arte tradicional quentb criticd, la reflexion
critica sobre una obra de arte, la reflexién safireiso del lenguaje en
experiencias estéticas y una ciencia psicoldgicpieca sobre lo belfd’.
Nosotros nos centraremos en el segundo caso, exumniel discurso
wittgensteiniano correspondiente sirviendonos délajo de Johannessen.
Pasemos a estudiar los paragrafos en cuestiontdenkripcion de
Moore de la leccion de 1933. “Todo lo que la estétiace es 'llamar tu
atencion sobre una cosa’, '‘poner las cosas una @umatra’. Dijo que si,
dando razones de este tipo, haces que otra penseado que tu ves' pero
todavia no le llama la atencién, eso es el findhd#iscusion®®. Dejemos a
un lado el que se ponga de relieve que toda expicdiene un final (punto

central de la filosofia madura wittgensteinigftaEste parrafo hace un uso

suyo radicalmente. Brevemente, Langer defendieljaete empieza su camino donde
el lenguaje (verbal, afiadimos nosotros) lo dejacalpoder continuar. La pensadora
distingui6 entre el caracter discursivo del lengugjel no discursivo del arte. Si el
lenguaje no puede llegar al sentimiento (el mundo lal vida wittgensteiniano,
inexpresable discursivamente), el arte si. De nuu® en palabras de Hagberg, “la
linea de demarcacion entre los dos se correspanrdeldimite de lo decible”, pues el
arte muestra lo que el lenguaje es incapaz de @efdr, 15).

Si tenemos en cuenta (como es lo habitual) quetdeatura, la poesia y el teatro
(verbales) son arte, es evidente que la tesis dgdraes errénea.

27 Wittgenstein Source: Bergen Facsimile Edition, Aldis Pichler en colaboracion con
H.W. Kriger, D.C.P. Smith, T.M. Bruvik, A. Lindebge y V. Olstad. Wittgenstein
Archives at the University of Bergen, Uni Digital.

218 “Wittgenstein and the Aesthetic Domain”, 13-24. @sdas citas del Manuscrito 156a se
la debemos a él, pues nosotros no hemos tenidacarme leer el original.

29 |bid., 23.

20 M, 315.

221 Esto también es el caso en ética. En palabras detB4En el mejor de lo casos la
ética s6lo puede mostrarse mediante ejemplos. @idgpersona no capta el significado
del ejemplo, peor que peor. No se puede hacer Hasar no servira de ayudaEijca
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del término 'estética’ que ha sido pasado por ®Witigenstein se estaba
refiriendo por estética a la critica de una obrarte. El parrafo ilumina una
aproximacion al arte basada en el andlisis dedescteristicas estéticas de
una obra en cuestion. Wittgenstein, al parecer,ifgkiso mas explicito:
“Lo que la estética trata de hacer... esrdaonesvg. por tener esta palabra
y no otra en un lugar determinado de un poema, rotggeer esta frase
musical y no otra en un determinado lugar de ueaapmusicaf®’. Esto
mismo indican un par de parrafos del manuscritoaoeado arrib®, en el
gue puso como ejemplo de instruccién estética @lstrarle a alguien el
boceto de un maestro y como mas tarde éste lo im@dif y afirmo que “la
critica estética de una obra de arte llama nuedacion sobre ciertos
rasgos. Comparando la obra con otras, describi@ndol términos de
comparaciones con otros procesos etc., dice algm:cpon atencion a este
climax, etc.?.

Nosotros mostraremoslo que vemos, llamando la atencion sobre
determinados rasgos de la obra de Schiele. Pramadsranaldégicamente,
'poniendo una cosa junto a otra': por ejemplo,finaa que se desnuda de
una determinada manera frente a otra que lo hacdistiata form&>.
Intentaremos dar razones que expliquen por quénesa cdasos las figuras
del artista se sientan en una silla y por qué Esato necesitan del asiento
para sentarse. Reflexionaremos acerca de la nadedi& un revoltijo de
ropa en el margen inferior de una composicion. distamos la semejanza
entre el papel del revoltijo y el de un zapato reaqulio que milagrosamente
logra situar a una figura. Contrastaremos bocetosabras terminadas. Y

para todo esto nos serviremos de la filosofia efitsgeiniana en su

y creencia religiosa en WittgensteBb).

22\, 314.

23 Teniendo en cuenta que el manuscrito pertenecdsahanperiodo que la lecciéon de
1933 y la similitud de estos comentarios con purgoscipales de dicha leccion,
Johannessen sugiere la posibilidad de que los mpgrfermaran parte de las notas de
Wittgenstein para la segunda (“Wittgenstein anddbsthetic Domain”, 19).

224 MS 1564, 53-54.

25 1bid., 54-55.

2% Este tipo de comparaciones son justificaciones mlicaciones estéticas (cBB, 209
(Cuaderno marron: Il, 17) Bine Philosophische Betrachtung, Schrifteril 517).
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totalidad, que tomamos como modelo de practica.

No creemos que se deba pasar por alto que una dedpaciones del
término alemanBild” (que Wittgenstein utilizase para referirse al o

representacion que nos hacemos de la realidad snedio del cual
nos relacionamos con ella) pueda ser traducida cmmdro o pinturd’.
Como dijimos antes, los cuadros de nuestro pigtéa, pintura en general,
son, después de todo, representacidioesias de mostraHemos visto que
fueron muchas las ocasiones en las que el filosofiopard su tarea con la
de un artista. Al igual que Wittgenstein se ocupa@ nuestras
representaciones verbales, nosotros nos ocupamlas pictéricas. Si el
fildsofo insistia en que el significado esta enusb y en que no hay
definicion posible de lo bello (sino que el usooy fanto el significado de la
palabra 'bello’ varia de un contexto a otro), rosotestudiaremos el
significado de una verticalidad en concreto, derde un cuadro en
particular, o el uso del amarillo en este cuadrmen otro. Por significado
entendemos uso: qué hace la vertical en un contttyminado, como se
esta usando, cudl es su funcién. Con gsdeaticarnos enfrentaremos a la
sintaxis del pintor austriaco. Nuestra investigacida a ser logico-
gramatica®®, Es decir, si Wittgenstein defendia que habia tgaleajar a
partir de las interjecciones estéticas porque draloa en ellas lo realmente
caracteristico de las reacciones estéfitasosotros queremos desentrafiar

las interjecciones de los mismos cuadros, inteégees que nos llevan a

27 Es mas, Wittgenstein dijo haberlo heredado tanta figura dibujada como de la figura
del mateméticoSchriften3, 185). Esto no quiere decir que estemos de dawem los
gue han optado por esa acepcioén a la hora de irddugie Wittgenstein quisiese decir
por “Bild” (pues nos parece que se pierden parte de lagsraiertzianas y
boltzmannianas del uso wittgensteiniano de estainé). Nos parece conveniente
recordar aquello que pusiera de relieve Reguer&, dpaciendo caso al propio
Wittgenstein, lo que hay que hacer es tomar lassign “figura” en un sentido amplio,
de modo que queden recogidas en ella otras expessigue el filésofo sefialara, como
“modelo”, “representacion” o “escalal.§ miseria de la razén: El primer Wittgenstgin
129).

Tal y como la nocién wittgensteinianaQ, 11, 18; PU, 890) fuera explicitada por

Johannessen (“Wittgenstein and the Aesthetic Domadk35).

229 Wittgenstein puso de relieve los juegos en lostgunen lugar las expresiones estéticas,
es decir, las ocasiones en que tienen luga, (, 5). Johannessen lo subraya y
reconstruye la nocion wittgensteiniana (“Wittgeimstend the Aesthetic domain”, 26-
29).

228
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nosotros, como espectadores, a pronunciarnos, fius palabras son
accione$’, mas aun las pinceladas. Si la significacién dééamino no es
otra que su énfasis, nosotros vamos a buscar éasis£en los recursos
pictoricos del artista. Analizaremos los “juegosleleguaje” pictoricos de
Schiele (sus juegos de linea, color y composidiémendo en cuenta que el
significado de un término se adquiere con su use -a significado se va
llenando, entendiendo cada cuadro del pintor coma factividad’ u
‘ocasion’ individual que da significado a lo queuge en ella.

Y esa 'actividad' estd dentro de una practica questituye un
programa. Como Nordenstam explica a partir de Ia ale Mondrian, el
programa artistico de un pintor es el resultadéad®isqueda continua de
una forma de expresién cada vez mas adeétladbosotros nos
proponemosnostrarel programa de Schiele atendiendo a cada cuaddede
el trasfondo de toda su obra y sirviéndonos de piaggramas de sus
coetaneos. Insistimos en que Schiele probablenmentaera consciente de
mucho de lo que vamos a 'describir' (en términdgyansteinianos) aqui.
Los programas artisticos no se desarrollan a petla decision consciente
del artista. No se trata de una idea o un conjdetideas que se lleven a
cabo plasticamente, sino que es inseparable detgwocreativo mismo. El
programa es el proceso, la busqueda de la formeuada, como dijera
Nordenstam.

Si recordamos que Wittgenstein consideraba queeerbkgmiento
humano era fundamentalmente analdgico y que déstaeh papel que
desempeiia la imaginacion en el quehacer cientlimsta el punto de
afirmar que el cientifico, mas que un descubridsrun inventor, no debe
extrafiarnos tanto el paso del analisis del lenguejbal al del lenguaje
pictorico. Ademas, la obra de arte esta libre daubdidad reduccionista que
Wittgenstein atribuyera a nuestros conceptos Yy iaglulso propio de
nuestras teorias a pronunciarse sobre la totadidiam un todo. De hecho, el

arte de Schiele se detiene en el detalle.

%0 Cf., PU, 8546;VB, 53 [MS 179 20: ca. 1945].
31 “Intention in Art”, 134-135.
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No sélo nuestro analisis va a estar fundamentadelpoonjunto de
la filosofia wittgensteiniana, sino que pretendemos nuestra actitud sea
wittgensteiniana. En los términos del filésofo, wana serevaluadore$?
La nuestra va a ser ungaccion estéticaEntendemos la filosofia como una
actividad, una praxi® Queremos hacer filosofia aplicada, en este caso,
filosofia del lenguaje pictorico. Intentaremos oquesstro lenguaje no sufra
de males metafisicos y ser conscientes en todo mtorm#e como lo
estamos usando. Nuestro proceder busca ofreceexptiaacion estética a
por qué sucede lo que sucede ante un cuadro del&dhs decir, queremos
abocetar el enigma de nuestra perplefittadSe tratarda de dar una
explicacion que hagalick®®*: que satisfaga nuestra inquietud ante la obra
del pintor, que persuada y que quede reflejadgesmpéos tomados siempre
de sus cuadros — y a veces comparando la obrardet pon la de otros
artistas, de modo que la diferencia defina. Todo e81 pretensiones de
teorizar, teniendo en cuenta que no es posible expiicacion Unica y
altima. No buscamos dar una explicacion atractelatido “esto realmente
es soblo estd™® que tanto criticara Wittgenstein. El nuestro nonés que un
ejercicio con unas reglas determinadas; un juederdpiaje justificado sélo
y exclusivamente por nuestr@er humanos, demasiado humanos
Proponemos que sairen las cosas de otro modaquello en lo que tanto
insistiera Wittgenstein), en concreto, pictéricateey desde otro angulo, de
modo que entendamos por qué también las cosassteraso, la obra de
Schiele — nos mirade otro modoPara esto dejaremos que la obra de arte

sea nuestra maestra.

221G, 1, 19.

23 Toulmin afirmé que la critica que Wittgenstein hici a la filosofia se extiende sélo a la
filosofia especulativa y no a la practica, remodtée al concepto aristotélico de
“phronesi$ y recordandonos el hecho de que para el filégofego la conclusién de un
silogismo practico era una accion (cf. “Wittgensteind the Revival of Practical
Philosophy”, en Johannessen y NordenstaMittgenstein and the Philosophy of
Culture,9-17).

234 Acerca de la explicacion estética wittgensteiniaearecomienda el texto que le dedica
Reguera en la introduccién a su traduccioh@g“Contra la arrogancia filoséfica21-
24,

2% “podrian decir que el producirse diick consiste en que estoy satisfechoC(|ll, 4).

%6 Ibid., I, 22.
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Ahora bien, no renunciamos a la objetividad. No @am dar una
explicacion psicolégica. No nos preocupa la reacdiél espectador ante la
obra de Schiele, sino eso de la obra de arte qaeimpresiona. Como
Barrett ha sefialado, los rompecabezas estéticoslgetivos en tanto se
deben a la obra de aite Evidentemente, el aspecto subjetivo esta ahi: la
obra nos impresiona a nosotros. De ahi la distinaititgensteiniana entre
una reaccion dirigida y una reaccion fisiologicauelitras reacciones
estéticas estan dirigidd% apuntan a algo, pero no pueden ser explicadas
causalmente (como un dolor de estdbmago). Si undgpde un edificio nos
parece demasiado alta, eso no significa que sjlarios nuestro desagrado
cesé®. La explicacién estética toma la forma de unaicaitcomo la
expresion de desagradh pero no de una prediccién (como la explicacion
psicoldgica*’. “Una explicaciéon estética no es una explicacidnsal®*2
“Hay un “¢Por qué?” del desagrado estético peraumo causa de éf*
Sabemos que es correcta porque nos satisfacemntarsa encontrar la
palabra correcta para comunicar algo. Cuando seooose, tenemos la
certeza de que ésa era la palabra que buscaamiese grado de
satisfaccion es el que desea la explicacion eatéfiate un cuadro de

Schiele que nos desagrada, nosotros afirmamos,ejgonplo, que un

237 El irlandés se centrd en el problema de la obgsivien la estética wittgensteiniana en
“Symposium: Wittgenstein and Problems of Objecjiwit Aesthetics”, 158-163.

ZLC, 1, 18.

29 |bid., II, 10-15.

240 pid., I, 19.

241 Cf. “Symposium: Wittgenstein and Problems of Ohijégt in Aesthetics”, 161.

2421 C, Il, 38. Las explicaciones éticas tampoco sonalassWittgenstein le dijo a Schlick
gue la mejor expresién de lo bueno es “lo buenio gsie Dios manda”, pues deja claro
que el valor no tiene nada que ver con los heclips48-49) (“Notes on talks to
Wittgenstein”, 15 o Schriften 3, 115). Este serfeo ale los puntos importantes en
comUn entre ética y estética.

3 LC, ll, 19. En su resefia a la edicionlde de Barrett The Journal of Aesthetics and Art
criticism 26, no. 4 (verano 1968): 554-557), Monroe C. Belaydsefiald la necesidad
de distinguir entre efectos y cualidades regiond)eslo que la explicacion estética no
es causal, Beardsley defendié que no tenia sehttitar de efecto, que la expresion
cualidad regional era mas adecuada. Afirmé qudgmas de las ocasiones en las que
Wittgenstein usé la palabra 'efecto’ quiso dedialidad regional' y que muchos de los
ejemplos deLC ponen de relieve la “affective fallacy” estudiagar Beardsley y
William K. Wimsatt méas tarde [cfThe Verbal Icon: Studies in the Meaning of Poetry
(Lexington: University of Kentucky Press, 1954);41].

#LC, N, 37.
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revoltijo de ropa esta demasiado alto (de modo rmudogra ofrecer un
contexto a la figura) comparandolo con otros dasotomposiciones que al
estar en el lugar adecuado haadick por si mismos. No decimos, sin
embargo, donde habria que colocar el elemento estién que chirria. Nos
limitamos a mostrar qué es lo que chirria poniéndolo en relacion al
programa de Schiele, a las reglas de su juego migudge. Decimos:
“iDemasiado alto!”. Este tipo de explicaciones & que esperamos que
persuadan al lector/espectador y en las que desedraber logrado

permanecer.
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Formas de mostrar

Ludwig Wittgenstein estableci6 una diferencia queeyeé
fundamental entre lo que puede ser dicho y lo quén elTLP, el filosofo,
ademas de delimitar el campo de accion del lenguajeecié una
herramienta, un lenguaje formal muy pulido, parairdl® que se puede
decir lo mas exactamente posible. El austriaco cacles descabellado y
necio todo intento cientifico de traspasar los témidel lenguaje, pues
defendié que existe un abismo insalvable entrellqgae se puedédecir
(“sagerl) y aquello que sélo se puedrostrar (“zeigeri), dado que lo
primero es el mundo y lo segundo otra cosa.

Nosotros defendemos que la obra de Schielestraademas de
decir en un sentido similar al establecido por Wittgeimét®. Pusimos de
relieve en la introduccién que en arte (recordeabsindke, cuando calla lo
suficiente, cuando no da sermonksjjue se muestras inseparable da
forma en que es mostrad&l uso que hizo de sus recursos pictoricos es
capaz de comunicar contenidos especificos, como plaposiciones
muestran su sentido y los cuentos de Tolstoi ofresjemplos morales a
seqguir. Sin embargo, los cuadros del pintor no grenmuestrande la
misma manera. Las imagenes hablan por si mismlsh&¢ que comparar
‘Retrato de la mujer del artista, de pie (Edith i8ghcon vestido a rayas)’
[1] y ‘Desnudo masculino sentad@][para abandonar por el propio bien
toda apuesta por lo contrario. Conscientes dejleeria de esta diversidad,
vamos a ocuparnos de las diferentes formas enajirade. Después de
todo, elmostrar mismo también tieneclaciones de parentesc&sto, por
otro lado, quedé reflejado en la filosofia de Wtigtein, que, ademas de

25 Esta es la idea de base del sugerente ensayo dmeéVlieluter “Body as Metaphor:
Aspects of the Critique and Crisis of Language hat Turn of the Century with
Reference to Egon Schiele”, Ant, Sexuality and Vienesse Modernjsih9-129. Huter
comienza su articulo rescatando la nociébn de “adaladas” de Hugo von
Hofmannsthal de un resefia de un libro de Friedviitterwurzer que hiciera el autor de
La carta de Lord Chandofgirad. Antén Dieterich (Madrid: Alianza, 2008)],ostrando
de forma extraordinaria el entresijo de pensamgntideas comunes de aquellos que
vivieron la Viena finisecular tanto biogréafica coradisticamente (tomando el arte en
sentido amplio).
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usar mostrar (“zeigen”, recurri6 a los verbos “exhibir” gufweisen’,
“reflejarse” (“spiegeln’), “expresar” (ausdricken) y “manifestar”
(“anzeigen) a la hora de referirse en €LP a lo otro del mundo (en
oposiciéon a los términos con los que aludié a lsmdos de cosdd®)y
utilizé diversas técnicas para hacernos caer endata de nuestros enredos
linguisticos en su filosofia madura, esto es, debarformas de mostrar

heterogéneds.

**

Ocupémonos de lasformas de mostrar wittgensteinianas.
Precisamente fue la busqueda de formas alternatevasostrar a las usuales
lo que llevase a Wittgenstein a la invencion de fumsosas funciones
veritativag*®, Una de las herramientas de las que el austresingd para
dar lugar a su nocion del pensamiento humano comocanstructo
consciente@arstellung fue el concepto hertziarild. El caracter retorico
de los modelos hertzianos junto a la nocién fregesla bivalencia de la
proposicion hicieron desembocar a Wittgensteirasridblas de verdad.

Por un lado, no se podia recurrir a nuevas te@ass resolver los
problemas que surgiesen dentro de un métiela légica debia cuidar de

si mism&®. Era necesario crear modelos alternativos de septacion en

¢ Fernando Montero Moliner sefial6 Betorno a la fenomenologtuue Wittgenstein fue
consistente en el uso que hiciera de términosetifes para distinguir lo que tan sélo
puede ser mostrado de lo que puede ser dicho gBaa Anthropos, 2001), 143].

247 Reguera ha contrapuesto los dos tipos por excelelecimostrar délLP, el l6gico y el
mistico, al dar ejemplos de &, en los que lo que se muestra es la regla en su
aplicacién (o seguimiento), cf. “Ludwig Wittgensteel ultimo filésofo”, XLIX.

28 Janik reconstruye este procescdssembling Reminde(sp. 116-117).

29 Y, mas importante, tampoco para enfrentarse a $anmiidea de modelo. Wittgenstein
no dejé de ocuparse de la naturaleza de los modelad TLP. Recordemos las tres
caracteristicas que Hertz pusiera de relieve datiaraleza de los modelos: coherencia
I6gica, correccion empirica y efectividad retéricue precisamente la tercera
caracteristica, que pasara inadvertida para Boftammdéa que hizo desembocar a
Wittgenstein en sus tablas de verdad y favoredéeraariadas formas de mostrar de su
filosofia madura (acerca de la influencia de Herzla filosofia wittgensteiniana, cf.
Janik,Assembling Reminder45-72).

0 TLP, 5.473;T, 22.8.14.
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los que los problemas ni siquiera se plantedseRor otro lado, la
propiedad bivalente de la proposicion permitia esentar toda funcion
veritativa mediante una matriz. Wittgenstein heredalirectamente de
Frege que la objetividad de la |6gica era consegaeate su capacidad para
representarse como un sistema, y que esto eraagomostrado, no a ser
teorizado. Sus funciones veritativas solo quedaban paso mas, pues son
una forma de mostrarmatricial lo que no puede decirse acerca de la
naturaleza de las proposiciones (por ejemplogstranias diferencias entre
una proposicién empirica, una tautologia y unareditcion) y de evitar
teorias innecesarias y dafiinas dentro de la I§gimla filosofia en general
(por ejemplomuestranque los axiomas logicos carecen de sentido),essto
de poner limites al lenguaje.

Veamos qué es para Wittgenstein una funcion vimdtateEn la
proposicion 5 delTLP explicita que “la proposicibn es una funcién
veritativa de las proposiciones elementales”. Rotaglo, una proposicion
compleja estad formada por proposiciones element&es otro lado, las
posibilidades veritativas de las proposiciones elgales son las
condiciones de la verdad y falsedad de las projposis complejas que
conforman, lo que queda expresado en las tablas vdelad
wittgensteinianas. Esta manera de entender unaofodfn permite
mostrarmuchas cosas acerca de la naturaleza de la I&®pcajemplo, las

tablas de verdachuestrangue no hay objetos logicos (ésos tan deseados por

%1 pongamos un ejemplo matematico. Wittgenstein eidietad matematica como un
método de la légicalLP, 6.234), esto es, una herramienta mas para eseldeeldgica
del lenguaje. Al igual que hiciera con las propasies légicas, el filésofo insistié en la
utilidad de exponer las ecuaciones matematicasndefarma alternativa para aclarar,
por ejemplo, la relacion entre las proposicionegematicas y el mundo. Mounce
explica que si 2+2=4 parece un enunciado acercta dealidad es porque la forma
I6gica es oscurecida por la gramatica. Cuando poessamos (1+1) + (1+1)= 1+1+1+1
es evidente que se trata de una ecuacion y noa@roposicion sobre la realidad. La
misma expresidrmuestraque los signos a un lado y al otro de la ecuasion
equivalentes entre si [Howard O. Mount&yoduccion al Tractatus de Wittgenstgin
trad. José Mayoral y Pedro San Vicente (Madridndegc2007), 84-85].

La matematica, al igual que la Iégica, dioe nada acerca del mundo, sino gueestra
algo acerca de él. Wittgenstein consiguié libréa bgica del caracter representacional
que Frege atribuyese al concepto de nimero preeigtanatendiendo a la facultad de
mostrarde la matematica (cbid., 82-3).
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Bertrand Russefy. ¢Cdémo lo logran? El esquema de las posibilidades
veritativas de una proposicién (por ejemplo, lades columna (VVVF) de
la proposicidon pvg) es un signo proposicional. E&glente que a este
esquema no le corresponde objeto alguno. De la animanera, los signos
(constantes logicas) que expresan lo mismo qu® dishuema tampoco son
representativds®. De esta forma, la tabla de verdad correspondieniieha
proposicion constituye un modelo de representaafternativo a la
constante logica que la defineostrandda distincion radical entre la l6gica
y lo empirico. La légica, absolutamente necesanae ocupa de los hechos
(contingentes por definicion); sin embarguajestraalgo acerca del mundo.
Wittgenstein resolvié un problema I6gico medianmta hherramienta
hermenéutica. Bhostrar por tanto, no es un pequefio detalle afiadido como
colofon al TLR, sino que juega un papel clave en la formalizaciéh
lenguajé®. Lejos de ser algo de lo que se pueda, o se dmlmac-muchos
sugirieron— prescindir, se trata de un enfoque. @ehfilésofo afirmase en
el prélogo, el mérito del tratado se debia tantdos pensamientos
expresados en él como a la manera de expresatoe® denostrarlos El
austriaco llamo la atencion sobre un determinadolo de representacipn
esto es, unadorma de mostrardel que, por otro lado, reconocia su
inadecuacion. Hagamos memoria. El objetivo nunedddormalizacion del
lenguaje, sinomostrar mediante ésta que la existencia de problemas
filoséficos es consecuencia de una previa incongidande la I6gica del
lenguaje. Después de todo, “todas las proposicicleesiuestro lenguaje
ordinario estan de hecho, tal como estan, perfemtge ordenadas desde un
punto de vista 16gi¢8”. Esto, ademas, era doblemente necesario porgue lo

calculos logicos ofrecidos previamente (los de Bllsg Frege) habian

2 Cf. Ibid., 58-60.

253 Wittgenstein redujo las variables logicas a ladade Sheffer persiguiendo una claridad
tal que evitase este tipo de conflictos.

%4 Que el mostrar, la puerta de entrada de lo misiicel TLP, naci6 en el corazén mismo
de la que es conocida como la parte légica de ditita es estudiado por Janik en
Assembling Reminder$34-7. Cacciari lo entiende como la ley inmanei#édo decible,
cf. Hombres p6stumog4.

25 TLP,5.5563.
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generado sus propios problemas “filosoficos” (colm® objetos 16gicos
russellianos). Si habia que corregir un lenguajeena el ordinario, sino el
formal. Y éste tenia que pulirse al maximo pardifamos la comprension
de la logica del lenguaje ordinario.

Es més, pulir el lenguaje significaba quedarserdedel &mbito del
mostrar pues la logica, lejos de decmuestra El austriaco afirmé esto
explicitamente en la proposicion 4.022 @eP: “La proposicibnmuestrasu
sentido”. Parafraseando a H. O. Mounce, la |6dajas de ser aquello de lo
gue hablan los enunciados, es la que los capadia@blar del mundo; la
l6gica no puede ser representada por ser la misnsibildad de la
representaciérf. La l6gica samuestraa si misma. Ni la l6gica puede decir,
ni puede decirse o enunciarse, de ahi que los asidagicos se revelasen
fantasmales’.

Desde el punto de vista hermenéutico (dejemos gaspués su
postura con respecto a su previa teoria pictomtdetiguaje), las tablas de
verdad no quedan tan lejos de efdd en las que se abandono la
formalizacién En su segunda obra el austriaco cayl en la cudmtia
minima, por no decir ridicula, contribucién de dgita al esclarecimiento
del lenguaje ordinario. Para tantos problemas temptejos se necesitaban
distintos métodd&®. Eran necesarias mas herramientas, y éstas radb&ar

muy diferentes. El fildsofo quiso proporcionarnosmwieta de ejemplos lo

2% Introduccion al Tractatus de Wittgenste@.

%7 Una de las cosas mas importantes que Wittgensigiid mostrar en su obra es gque
todas las proposiciones estan al mismo nivel. lferémcia légica sucede a priori, es
consecuencia de las relaciones internas entredpsgiciones. (Esta fue una manera de
resolver otro de los problemas de los calculos des®l y de Frege: sus leyes de
inferencia. Si la inferencia depende de las ret@sointernas (I6gicas) entre las
proposiciones, entonces no tiene sentido una legfdeencia.) Una proposicion logica
no puede seguirse de otra mas elemental. Comosaxja@roposicion 5.132 d€LP, si
“p” se sigue de “q", sélo “p” y “q” pueden justific la deduccién. No tiene sentido
buscar su justificacion en otra proposicion. Eset® no es el de la logica, sino el de la
experiencia. Del mismo modo, no puede haber projposs |l6gicas sobre la légica.
Vetada la posibilidad de toda metal6gica, la [6¢iaade hacerse cargo de si. (No hay un
metalenguaje, no hay jerarquia de lenguajes. Me sentido recurrir a un metalenguaje
para solucionar los problemas de un determinadgukge porque el metalenguaje
también depende del sujeto (también es un consthurhano)).

#8 py, 8133.
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mas variada posiof®. Estos, ademas, tenian que ser capaces de
sorprendernos, pues debian posibilitar que mirased® otra manera
nuestras costumbres linglisticas, como por primver Su objetivo era
facilitarnos una nueva perspectiwostrandonosaspectos invisibles hasta
entonces contribuirian a la disolucion de los rorapezas filoséficos. Este
camino se lo proporcionaron los ejemplos, analogiasperimentos
mentales, preguntas —muchas de ellas sin respondetras tantas
respondidas falsamente a conciencia—, aforismos,qgee caracterizan su
etapa de madurez. Por no entrar en la arboledaetiforas de sus escritos
de caracter més personal, como la vivencia-suetituma y el fragmento
epistolar publicados bajo el titulouz y SombraEste peculiar describir
wittgensteiniano pone en evidencia el caractericgtdel lenguajé®, como

si el fildsofo hubiese sido consciente de que, calijgra posteriormente
Blumenberg continuando la linea humanista viquiadhy la retérica puede
salvar al hombre de la tecnificacion.

La retorica atiende a la totalidad del significaldolas palabras y no
intenta reducirlas a una de sus posibles aplicasiofor ejemplo, las
metaforas velan ciertos aspectos de un concept@erapo que destacan
otros. Los velan, pero no los niegan. El velo, calin@a Heideggercuida
Cuando atendemos al enfoque bélico de una disgyzadremos en segundo
plano que los hablantes cooperan, dedicandoseranacgntidad de tiempo
para llegar a una solucion comun. Dado que la @siracion metaférica es
parcial, no puede agotar todos los aspectos dg@alabrd®. Los juegos de
lenguaje wittgensteinianos respetan de igual madoqueza de nuestro
lenguaje. Que en un juego de lenguaje una palabraise de una
determinada forma no quita que en otro juego dgulaje ésta sea usada de

%9 pues por el camino opuesto se puede caer en eldisgm (bid., §593).

%01 0 que no entra en colision con la rigurosidadgieia de Wittgenstein, para el que, al
modo loosiano, todo ornamento fue delito (sobreqle ha vuelto recientemente
Reguera en “Contra retdrica y novedad”, parte dedilig Wittgenstein, el Gltimo
filosofo”, XXIV-XXV). La retérica de la prosa witignsteiniana no puede estar mas
lejos de la sofista que tanto criticara Platonslga es una retérica sierva de la claridad.

%1 Hemos tomado el ejemplo (“una discusion es unaragt)ede George Lakoff y Mark
Johnson,Metaforas de la vidacotidiana, trad. Carmen Gonzalez Marin (Madrid:
Céatedra, 2004), 40.
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otra manera. Para encontrar “la alcachofa realf,tpmar un ejemplo del
fildsofo, no podemos despojarla de sus hojas. Raedndo a Wittgenstein,
lo “esencial” del derivar no estad oculto bajo lgpeticie de un caso
particular de derivar, sino que ésta es un casta damilia de casos de
derivar®?

Al menos igual de grave es confundir nuestros qaosecon lo
reaf®>. A pesar de que no tratamos directamente conaladagl, sino con
nuestra representacion de la misma, tendemos adextias propiedades de
nuestros modelos a la primera. Recordemos comafsentase Hertz a la
nocion newtoniana de fuerza. Nuestros conceptos cemstructos que
intentan explicar un fendmeno. Si no logran haceatiecuadamente,
debemos sustituirlos por otros alternativos (eradwde hacernos preguntas
de corte metafisico en torno a su naturaleza debédauestra falta de
claridad). Wittgenstein consideré que nuestras &sriwotidianas de hablar
esconden tanto como revelan de lo que nos rodaananera de unas gafas
gue no fuésemos conscientes de lI&¢dra imagen que tenemos del mundo
nos aprision®”. Esto mismo, como veremos mas adelante, es loleque
sucedié a Schiele en sus primeros autorretratosedNde extrafiar, pues
(como afirmamos en nuestra introduccion) la pintesa un modo de
representacion.

Hay muchas maneras diferentes de usar palabrasmnraelas cosas
a las usuales. Necesitamos wmEON sindpticaque nos muestre cuales son
las otras posibilidades que existénesto es, tomar conciencia de la
gramatica profunda del lenguaje (por ejemplo, dueza de los mdultiples
usos de cada término, como los casos 'especiatestiedivar) para
mantenernos alejados de las ilusiones gramaticalesteristicas de nuestro

%2 py, 8164.

%3 1bid., §114.

* Ibid., 8103.

® Ibid., 8115.

® Ibid., §122. Recordemos los esfuerzos de Wittgenstein ghoanzar esta vision
sindptica: “Conforme avanza la edad me vuelvo kbgiente mas & mas miope./ Mi
fuerza para ver en conjunto disminuye. Y mi pensaioi se vuelve mas disneico”
(Movimientos del pensa8.2.31).
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uso de la gramaética aparente —en muchos casogiteptdel lenguaf€’.

Creemos necesario sefialar la diferencia entrepestara defendida
en lasPU y la representacional déLP. Si en su primera obra el filésofo
considerd que la forma légica de la proposiciosa f&aciones internas entre
sus componentesnostrabala forma logica del mundo, en su trabajo
posterior la gramatica profunda (o l6gica) consistda toma de conciencia
de los diferentes usos de una palabra. Al igual ejuéasPU el filosofo
distinguiera entre gramatica profunda y gramatigaediciaf®, en elTLP
diferenci6 entre la forma logica (gramatica/sirgaxlogica) y la
gramatica®®. Ahora bien, estamos de acuerdo con Mounce: kEratitia
entre ambas posturas no radica tanto en lo quefiseeral uso o aplicacion
de los signos, pues en la primera obra esto eggancial como en la
segund&®, como en la concepcién de la forma o gramaticeddgn ambas
obrag™ Si en elTLP la forma légica garantiza el uso inteligible ds la
reglas del lenguaje estando a su base, eRUa&sta consiste en una vision
sinoptica de dichas reglas, s6lo que ahora éstdemen otra razon de ser
que el uso.

Se trata de ver conexiones y de encontrar e invec#sos
intermedio$? No es gratuito que en el prélogo a RIS Wittgenstein se
comparase con un dibujante que dibuja lo mismoealdgdrentes puntos de
viste’®. Al igual que hiciera el filésofo con sus variadesperimentos
mentales, nuestro pintor intentd captar las figupas retratase desde todos

%7 Sobre el concepto de gramatica en Wittgensteinladfques Bouveresse, “La notion de
“Grammaire” chez le second WittgensteiRgvue Internationale de Philosopt#8, no.
88-89 (1969): 319-338. La distincion entre granmtigrofunda y superficial es
explicada de forma escueta y particularmente gemalLopez de Santa Maria, cf.
Introduccién a Wittgenstejri13-116.

28 8664.

%9 3.325.

2% Atendamos a las siguientes afirmaciones de Wittgemsi cupiese alguna duda: “sélo
unido a su uso légico-sintactico determina el signa forma légica’TLP, 3.327) y “si
un signo no se usa carece de significadloid(, 3.328).

21 Cf. Introduccion al Tractatus de Wittgenste#8.

22 py, 8122.

273 |bid., 11. Como vimos en la introduccién, esto tamb@hito enVvB (p. 14, [MS 153a
90v: 1931]), donde no dejo de subrayar la atensabre la necesidad de colocarse en
todos los puntos de vista posibles (p. 9 [MS 109 867.11.1930]).
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los puntos de vista posibles e, incluso, desdeingosibles. Es mas, el
joven austriaco lleg6 a representar este impuls&ehriele dibujando a una
modelo desnuda, ante el espef), pbra sobre papel de 1910 en la que se
autorretratd inmerso en el proceso creativo, sidade de un espejo que,
ademas del reflejo de si, le ofrecia el de la nmdektroducida de esta
forma por segunda vez en la composicion. Ahora, ldereces hubo formas

gue lo atraparon en la légica aparente de su ptepguaje pictoérico.

**

Cuando comenzamos a trabajar en este capitulomgsisdentificar
cada forma de mostrar de la pintura de Schiele wan de las palabras
alemanas que Wittgenstein utilizase enTeP para referirse amostrar
Buscabamos una definicidbn pictérica para cada ueola$ términos
utilizados por el filésofo. Nuestro error se vohiricluso mas explicito:
recurrimos al diccionario para conocer el signdizaexacto de cada
término, con vistas a separar rigurosamente lonités de los que nos
ibamos a ocupar, por ejemplo, el “exhibir’ del legr’. Nuestra labor,
afortunadamente, adquirié pronto un rumbo distirEoire otras cosas,
gracias al propio diccionario, pues las distintegpaiones de las palabras
gue consultamos no dejaban de referirse las undas aotras y las
expresiones externas que las definian solian agragectodos los términos
consultados. Las sutilezas que anheldbamos nasg@®tlia proporcionar el
diccionario.

Lo que haciamos no tenia sentido, nos estabamzanido de brazos
abiertos a un callején sin salida. El propio Wittstein nos ensefid que toda
definicion decapita. Si le quitamos las hojas altachofa, nos quedamos
sin nada que echar en la cacerola. Habiamos aatiogn aquello de lo que
intentdbamos distanciarnos. La gramatica logigas lde querer reducirla a
una de sus aplicaciones, atiende a la complejidadcada palabra.

Recordemos el gran numero de paragrafos que Witigjendedico en las
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PU al estudio de la comprension (emparentando sudiean-la profunda o
l6gica— a la de palabras como “conocer”, “entend&&r capaz”, “seguir
una regla” y “dominar¥“. Gran parte de nuestros problemas filoséficos son
producto del intento de definir algo a pesar de sudtiples usos.
Wittgenstein insisti6 una y otra vez en la necekide reconducir las
palabras del empleo metafisico al cotidid@hdNo hay un uso prioritario
sobre los demas. Un filésofo se pregunta por lan@sedel tiempo
precisamente porque no usa la palabra ‘tiempoindgimo de los modos en
gue es propio en su idioAia Si nos fijamos en el uso, no nos preguntamos
por la definicion. De la misma manera que la |6gaqmrente de una
proposicion nos confunde (aquello contra lo quesBliIduché con su
atomismo 16gico), la gramatica superficial de urmiéo nos promete lo
profundd”” (y no sélo peca de esto la metafisica, sino la migigica, como

le sucedié al Wittgenstein d€LP cuando creia que podia alcanzar con sus
proposiciones la forma logica del mundo).

Lo que se hace a continuacion es otra cosa. Pladonsemuestran
diferentesformas pictéricas de mostrgta presentacion, la exhibicién, el
reflejo, la alegoria, etc.), que creemos carattesitsde la obra del pintor, de
las que no existe separadamente una definicibdaygbero si relaciones de
parentesco que desvelamos mediante el analisibkadetae un determinado
namero de obras elegidas. Por otro lado, estagsdiveformas han de
entenderse como varios modosndestrar dando lugar a un segundo grado
de analisis de parentesco. Por lo tanto, son fasedcias y las semejanzas
entre ellas (esto es, la rigueza del lenguaje mictcde Schiele) las que
guian nuestro analisis y nos proporcionan el nteri

Aunque no hay ningin modo de mostrar mas validoajte hay
MAs casos en unos que en otros en los que seaoratuso, se invaden los

limites del lenguaje pictorico. Las imagenes tamip@eden participar de la

274 Cf. §138-242.

25 pU, §116. Impulso que Hadot acertadamente entendi®am ejemplo de la “pobreza
evangélica” del Wittgenstein maduniftgenstein y los limites del lenguais).

2% Y por la tendencia del lenguaje a la igualacidny®, 19 [MS 154 25v: 1931].

27 Esto no tiene nada que ver con lo mistico.RTf, §111.
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charlataneria. A veces los signos utilizados paraunicar lo deseado son
tan obvios que rozan lo pornografico, como cuandsdd el arte
contemporaneo se ha intentado tratar el problerhdlasheado terrorismo
islamico acompafando de un fusil a una mujer vastwh unburkhg en
otras ocasiones, el artista contemporaneo se eafeer que las imagenes
literalmente digan acompafiandolas de palabras (esto no significa que
defendamos que cada vez que se introduce una paabun lienzo —o en
otra forma artistica— se abandone necesariamenterreno del mostrar,
pues son muchos los casos en los que éstas func@mmmo un objeto
cualquiera, como, por ejemplo, sucedia en el culjisdean Baudrillard ha
tachado la tendencia al hiperrealismo del arte etopboraneo de
pornograficd® Estamos de acuerdo con el francés en que la gmafi® es
un exceso de realidad. En el caso de la pornogsakaal, la méas facil de
reconocer, el acto sexual se intenta comunicaueotalidad, de tal modo
gue se dice mas de lo que la propia realidad dicd thisma, agotandola. Si
uno no quiere participar de la pornografia es remesograr mantener ese
misterio de la realidad que le es caracteristimuya posibilidad niega la
imagen pornogréfica.

Indagaremos en este punto en nuestro analisisrposi@®lvamos a
los modos de mostrar de Schiele. Cuando el pintbib®, por ejemplo,
estuvo mas cerca de la charlataneria que en @meaesConcretando mas,
cuando se exhibi6é a si mismo tendié mas al tragmécuando se centré en
un tercero que le resultaba indiferente. Las imégeaqjuedicen mas de lo
gue callan han sido descubiertasjostradascomo tales, y separadas de
aguéllas que si logranallar, porqgue nosotros también hemos querido
delimitar los limites del lenguaje, eso si, detdico.

Regresemos a la relacion entre juegos de lengu&ke pyograma

artistico de Schiele apuntada en la introducciGcorRlemos aquello que

28 Cf. De la seduccion]02 ed., trad. Elena Benarroch (Madrid: Catedd@sp
No creemos que el arte sélo haya participado (onabhente) de lo pornografico en el
arte contemporaneo. Se han puesto estos ejempipsepoos parecen evidentes y poco
discutibles. Bien podriamos haber encontrado atgégo pornografico en los cuadros
de Hans Makart o en la misma Secesion, por nasalide nuestro circulo vienés.
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dijera Wittgenstein a propoésito de la opinion dedér de que toda asercion
implica una suposicién y de la consecuente poddilide expresar toda
asercion de la forma “Se asevera que tal y cual easo”: “Pero “Que tal y
cual es el caso” no es ni siquiera una oracionuestro lenguaje —no es aun
una jugada en el juego de lenguaf@®. En un juego de lenguaje hay
determinados movimientos 0 maniobras que son @ssipblbtros que no lo
son. Vimos que el significado de las palabras estél uso y que éstas son
usadas en especificos juegos de lenguaje enmaraalogez en una forma
de vida. Por tanto, el uso (y el correspondiergaiitado) de las palabras
no es independiente del juego de lenguaje en denga lugar. Cada juego
de lenguaje genera su esfera de movimientos pesiblelimitando el
ambito de lo decible. En palabras de Hagberg, Ifftoges de lo expresable
(...) son una funcién de los movimientos posibles jdebo™®. Cuando
nuestro movimiento no pertenece al juego en quen@®MOS, pecamos de
decir mas de lo decible. Lo mismo puede decirsgueéglo de lenguaje de la
pintura de Schiet®. Cuando el pintor no respetd los limites estabtesi
por su propia practica artistica se adentr6é eeredrio de lo indecible.

Como Wittgenstein dijera acerca de la formulaci@énla asercidon

fregueana, esos falsos movimientos no forman p@t@uestro lenguaje.

29 pyU, 822. Nos ayudamos de la argumentacion de Hagbeapmendada en la
introduccién (cf. nota a pie no. 79).

280 Meaning and Interpretatiqr2 1.

%1 Tomemos uno de los ejemplos de Hagberg. Cuandorguitecto sitGa una ventana
gotica al lado de una roménica y de una escaleradaaes mas que probable que peque
de incoherencia —a no ser que desarrolle un leaggag permita la utilizacion de
vocabularios tan diversos, de lo que a veces eszclaparquitectura contemporanea
(Ibid., 33-34) o como sucede en la pintura de Klimt (cauwando el pintor se apropié
de elementos bizantinos o nipones en sus obrafetfato de Friedericke Maria Beer'
de 1916).

Sabemos quién pintdé un cuadro que vemos por privergporque reconocemaos en ese
caso particular algunos de los movimientos quectarizan el juego de lenguaje de este
determinado pintor. Precisamente porque estamosilifegmados con dichos
movimientos somos capaces de imaginar como eser gatenfrentaria a un motivo
determinado. Parafraseando a Hagberg, aprendemiesigelaje de ese determinado
artista (bid., 36).

Esto no significa que un pintor no pueda sorpramerComo veremos en el siguiente
capitulo, el proceso creativo esta en continuastamacion. A veces la transgresion de
reglas da lugar a otras mas interesantes, de magldagobra en cuestion crece en la
contradiccion.
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Estan vacios, son superfluos. No tienen funciénralg EI mismo tipo de
movimientos vacios encontramos en los lenguajéstiaos. Hagberg pone
el ejemplo de la repeticion hasta la saciedad slelementos decorativos en
algunos edificios del barroco espdffolDecir lo mismo una y otra vez
puede desembocar en la transgresion de los limékguegd® Esto es
parte de lo que sucede en la imagen pornograficajye descubriremos en
los autorretratos que Schiele se hiciera en prision

Fue en sus autorretratos donde Schiele pec6 manadm dedecir
mas de lo que se puede dedinda introspeccién supone que seamos Mas
conscientes de nosotros y nuestra relaciéon conxterier de lo usual.
Probablemente Schiele quisiera estar mas alerta gesible y forzase la
situacion, de modo que, en lugar de escuchar, atafifuceandolo
indecible. Lo que le sucedi6 fue que subordindrkamgitica profunda del
lenguaje pictérico a la superficial. Por ejemplo.aguellos casos en los que
quiso representar su caracter espiritual recurdt habité®. Ahora bien, el
habito no siempre termina de convencernos. ¢Pd? Beéque pretendio
imponer una definicion simplona (en la jerga deR&k una imagen), “los
sefiores espirituales llevan habito”, al lenguadpico. En ocasiones, el
elemento (el habito) no es utilizado por el biedadeomposicion, sino que
ésta Nno es MAs gue una excusa para que aquél pedaE®®. Este
movimiento no es generado por el juego de lengpiaj@rico de Schiele,
sino que viene de fuera. Lejos de sorprenderndas esbras se quedan
dentro de la representacién convencional de unen&mr cambio, aquellas
obras, de las que el dibujo 'Devociod] €s un ejemplo magnifico, en las
gue lo espiritual (aquello que suponemos Schielgara comunicar en este
tipo de retratos) emostradomediante recursos pictoricos, si son capaces de

22 |pid., 40.

28 por el contrario, llama la atencién el dinamismd wabajo de nuestros kakanios.
Veremos en el capitulo siguiente que estos modasnisriticos se centraron en la
extension del material (segun ellos, la esencipaeso artistico).

284 Cf. 'Ermitafios' 9], 'Agonia’ p3], 'Autorretrato’' (K D1432), 'Hombre barbudo de'pie
(K D1413), 'Videntes' (K D1431), 'Autorretrato codbmt' (K D1431a).

5 Esto no siempre es el caso. Hubo ocasiones emi¢ass el habito, como es el caso de
'‘Agonia’ 3], como serd mostrado en nuestro analisis.
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sorprendernos. No es fortuito que en este casoaganhfalta habitos. Lo
espiritual es elisoque hiciera Schiele de sus recursos pictéricos.

Al igual que Wittgenstein pensara que aquelloso$bde Tolstoi en
los que el escritor intentase decir qué signifigzes@ él la vida son los que
peor representan al ruso y que precisamente oteb @me se ocupd de otra
cosa distintaHadji Muracf®, expresa mejor lo que la vida fuera para él,
nosotros consideramos que aquellas ocasiones eudaSchiele intentase
decirnos qué es la vida o qué es lo espiritual @fgera €l mismo son las
gue peor manifiestan su vision de las cosas. Cuémdepresentacion se
subordina a una imagen, representacion y sentidcasan. Y es justo en
aguellos cuadros en los que libr6 a su gramaticaudepropios enredos
linglistico-pictoricos dondemostro Io que no logré expresar en dichas
ocasiones.

Nosotros, lejos de defender la posicion represemtat del TLP,
consideramos que la forma légica es el uso. Lawnaieos que componen
las proposiciones no estan por objetos en el mupdoosotros no
pretendemos estudiar la posibilidad de dicha rétadentro de la pintura de
Schiele. Si insistimos en referirnosTdlP es porque consideramos, al igual
gue el propio Wittgenstein, que solo desde esta pbede entenderse el
esfuerzo de laPU por mostrar los enredos caracteristicos de nuestro uso
del lenguaj&’. Al igual que Wittgensteiexpusieseste tipo de problemas
sirviéndose de diferentes medios (aforismos, ejesp@nalogias, etc. ) en
su segunda obra, Schiele recurrid6 a diferentes salgomostrar en su
pintura. El pintor consiguié mantenerse en el namstuando respeto la
sintaxis de sus cuadros y fue uno mas en las diddsdecir demasiado
cuando subordind la sintaxis a terceros. Nos pampee el estudio
comparado de los casos en los que Schiele estineowera y otra orilla y de

aguellos en los que no tambaled ilustra de marspiémdida la naturaleza y

28 Como ha sefialado Luis M. Valdés Villanueva, Witgjem habia recomendado este
libro a Russell en 1912 [“Tolstoi y Wittgenstei:sggnificado y la vida”, erSentido y
sinsentidg ed. Carlos J. Moya (Valencia: Pre-Textos, 20008].

%7 En el prélogo a laBU, Wittgenstein indico la necesidad de publicaTleP junto a esa
obra para que éste iluminara los nuevos pensarsi@ith 13; Schriftenl, 286).
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la complejidad del problema que tanto preocupandtayenstein. Esta, por
otro lado, no se aleja de la lucha de Loos, puesrmmento, lejos de
mostrar dice mas de lo que puede dectf8eEl habito del que antes
hablabamos es un ornamento, no un instrumento Indsracio de la
composicion. Lejos de someterse a la gramaticaipdaf de los cuadros del
artista, intenta domarla al modo de una definici&@s. mas, Schiele
realmente no llegd a usarlo, sino que lo incluydrsas en la composicion.
En ocasiones los ornamentos dicen tanto que impt@sique la sintaxis de
los cuadros en los que aparecenraeestrea si misma, pues la destruyen
(son incompatibles).

Este problema pictérico esclarece la tension datpostura deTLP
y la de PU. Si en los cuadros-habito-de-monje Schiele mantuma
concepcion representacional del lenguaje pictépoes los elementos que
utiliza mejor o peor estan por algo en el mundoq3gdélo por algo real, sino
por esa idea que se tiene de los monjes, por esgeimgue nos ciega), en
los cuadros en los que prima la sintaxis, ésta @mico a comunicar. La
forma légica deja de interesar por aquello porue ge supone que esta y
pasa a interesar por si misma. De ahi que lo @mmmmunicar en el dibujo
'‘Devocion’ fi] al que nos hemos referido anteriormente sea @ldesla
sintaxis, pues no hay otro mensaje posible

El abandono de la teoria figurativa del lenguagod de negar
limites al lenguaje, insiste en éstos. Esa convenga reconocida como
regla en elfLP se convirtié en el Unico referente posible enAlks Solo se
puede jugar al ajedrez de acuerdo con sus reglestdre se mueve de otra

manera que no sea horizontal y verticalmente, neestéd jugando al

28 Magnifico parrafo el que dedica Cacciarildombres péstumo@. 29-30) a la falta de
respeto del ornamento por los limites del lenguBjeitaliano también acusara al
arquitecto de decir mas de lo posible fgbmbres péstume85 —critica desarrollada a
lo largo del libro que dedica a Loo&dolf Loos e il suo Angelo: “Das Andere” e altri
scritti (Milano: Electa, 1992)).

Acerca de la posible charlataneria del ornamentdeyla confluencia entre el
pensamiento de Loos y el de Wittgenstein, cf. BioGuinness,Approaches to
WittgensteinLondres/Nueva York: Routledge, 2002), 17-26.

29 Todas las obras mencionadas hasta ahora son alaalizm detalle a continuacion.

Esperamos que nuestro analisis justifique nuesstum a aquellos todavia incrédulos.

75



ajedrez®®. Wittgenstein mantuvo durante toda su vida qusti&xi limites
intrinsecos al lenguaje, pero éstos resultarorpisgymaticos (no podemos
hacer con nuestras proposiciones lo que nos placsjntacticos (pues las
frases estan bien formadas) ni semanticos (pusantigignificado).
Insistamos en el paralelismo establecido entredesreerbales y
pictéricos. Hemos visto que la confusion entrerkmgatica superficial y la
profunda es producto de la reduccion del lenguajalabras, signos y
simbolos, en lugar de entenderlo en términos detipad que confieren
significado. Este es también el enredo de nuegttorpquien en ocasiones
subordind la sintaxis pictdrica (la practica) a wreierminada imagen de
aguello que se quiere comunicar. Esta imagen senep la composicion,
violentandola. El habito no hace al monje; es madalso habito (el que no
es usado por el beneficio de la composicion) acabeaél. La charlataneria
no respeta aquello a comunicar: el uso de unardetada sintaxis. Schiele
no fue fiel en esas ocasiones a su propio prograictarico (en otras

palabras, no fue coherente).

**

Hemos apuntado en varias ocasiones a lo largordsépte trabajo
conexiones entre las filosofias de Martin Heideggede Wittgenstein.
Creemos necesario ocuparnos brevemente de cieoiagergencias y
divergencias entre ambos autores que nos servirdnuestro analisis. Nos
parece que auidar heideggeriano se aproximamabstrarwittgensteiniano.
Ademas, nos serviremos de las nociones heideggsmi@socultamienty
velopara describir qué sucede en ciertas obras delrpiPado que haremos
uso de los parecidos, nos parece conveniente sefiglaos puntos en los
gue no coincidieron y que nosotros hemos puesteldeve en relacion a

nuestro austriacd.

290 Al igual que es imposible cometer adulterio corptapia mujer o el propio marido
porque el mismo lenguaje no lo permite (cf. JaAgsembling Reminder$98-199).
21 Por tanto, no pretende ser una comparacion compieta especifica. Afiadiremos aqui
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Comencemos situando en la filosofia heideggerianeelt de lo
gue nos serviremos. Recordemos el concepto heidaggede cuidar.
Como dijera el filosofo aleman, la Unica relaciarsiple con el ser es el
dejar-sef®?. Esto es, se ha drmiidar el ser de las cosas. Recurramos al
concepto heideggeriarmbitar® para ilustrar qué quisiera decir el aleman
con elcuidar, pues creemos que el segundo esta implicito prireéro. Se
vive cuando se deja ser a lo desvetdd&so implica dejar ser también a la
dimension velada de lo que es desvelado, pues splicam
reciprocament®. Es decir, dejar-ser a la no-verdad, a la verdagreada
en si, sin interferir con su ocultamiefifoEsto es, no quitar el velo. Este

dejar-ser recuerda a la doctrina cusana de la dgmbaancia, que, en tanto

otra diferencia importante en relacion a la nocin conocimiento intransitivo de
Wittgenstein expuesta en la introduccion que norgques dejar de mencionar. Para
Heidegger todo es lenguaje. Todo nuestro conoctmies proposicional, como pone de
relieve su concepto dgecomprensionHemos visto que la opinidn de Wittgenstein era
muy distinta. Johannessen sefialé esta misma di@egeentre las filosofias de
Wittgenstein y Gadamer en relacién a la conexidabdscida por Jérg Zimmermann en
Sprachanalytische Aesthetik. Ein Uberbli¢Stuttgart-Bad Cannstatt: Frommann-
Holzboog, 1980), cf. “Philosophy, Art and IntrangtUnderstanding”, 220-221).

292 Martin Heidegger|ntroduccién a la metafisicarad. Angela Ackermann Pilari (Gedisa,
Barcelona, 2001), 29.

293 Utilizado por el filésofo en “Construir, habitar,epsar”, enChillida, Heidegger,
Husserl. El concepto de espacio en la filosofia ylastica del siglo XXed. Kosme
Maria de Barafiano (San Sebastian: Universidadals/\Rasco, 1992).

294 Cf. ibid., 137.

2% Cf. “El cielo y la tierra de Holderlin”, en Martirleidegger,Interpretaciones sobre la
poesia de Holderlintrad. José Maria Valverde (Barcelona: Ariel, )9883-192.

2% para entender el concepto de verdad heideggeréameanbs que retornar a la Grecia
presocratica. Verdad es a-letheia, desocultami&tdtm se desvela lo velado. Para que
haya luz, tiene que haber primero oscuridad. Lalactres lo desvelado y lo velado,
verdad y no-verdad. La no-verdad, lejos de seofdrario de la verdad, es lo que queda
oculto, aquello desde donde la verdad se desvelBag&ein auténtico ha de entender
gue lo velado de la verdad no puede desvelarse.ceauello podra desocultarse, pero
siempre quedara lo velado. La verdad es oscuridadedla que se abre un claro.

La obra de arte respeta la naturaleza de la veklaella, la verdad se muestra como
luz y oscuridad, como mundo vy tierra. Mundo es Ue ge abre en la obra de arte, la
verdad desvelada; tierra, o que permanece odidt@bra los recoge a ambos, esto es,
les deja ser. Manifiesta un mundo y presenta gefleatcomo lo cerrado, como reserva
(cf. Caminos de bosqué&4-35). Mundo vy tierra se necesitan. La aperi@eesita un
alli donde abrirse; la aparicion cerrada, un alliek que aparecer. La tierra es el alli
donde se funda el mundo, el mundo es el alli dsederige la tierra. S6lo cuando la
tierra es traida al mundo puede ser tierra. Creamundo es traer aqui la tierra, este
traer aqui es un dejar-ser en el que la tierra gaé es.

La obra de arte hace posible el alzamiento de fdade(bid., 25). En palabras del
filésofo, el templo griego “permite al propio dibacerse presente y que por lo tanto es
el dios mismo” Ibid., 30).
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no pretende desvelar el misterio de lo que tierte an es el modo de
conocimiento mas elevado. No debe uno quedarstagoanzana-pieza-de-
fruta-que-calma-nuestro-apetito a la hora de etdrsea a una manzana,
dado que todo objeto encierra el “cielo” y la “t&r lo desvelado y lo
velado, en cada punto. Nuestras construccionesadall’, al igual que la
obra de arte, cuidan el ser levantando un lugadel@ste pueda erigirse.
Dejar-ser es concederle un lugar a eso de la aosang se nos revefd
Dejar-ser es mantener el velo de las cosas.

Comparemos el respeto heideggeriano con la pergpabtsde la
eternidad a la que Wittgenstein apuntd repetidassteCuando miramos el
objetosub specie aeternitatle libramos de nuestra voluntad. Las manzanas
de Paul Cézanne no buscan satisfacer nuestro capestan ahi por si
mismas, independientes de nuestros deseos (lo npisdréa decirse de gran
parte de los desnudos de Schiele, como pondralideer@uestro analisis).
El arte nos permite acercarnos a lo otro respetahduosterio que encierra.
Cézanne nos ofrecio otra manera, alternativa & la diencia, de mirar las
piezas de fruta que retratara. Dejando a un ladeel&cion entre arte y
verdad establecida por Heidegger, esto es lo qudeatanmostrasedel
lienzo de Vincent Van Gogh 'Un par de zapétbs'

Heidegger atribuy6 el caracter inconcluso $fr y tiemp¥° a la
insuficiencia del lenguaje de que disponia o, més, lmue disponia de él.
Ese lenguaje era el de la metafisica, cuyos cooseptsintaxis habian
reducido el ser al ente. Mas tarde el aleman s@&site la poesia para
librarse de los esquemas mentales heredados. Estapa de madurez
introdujo elementos en sus escritos que tomo dineente de la poesia de
Friedrich Hoélderlin, como es el caso de los comptese de la cuadratura

27 pues 'habitar’ es construir, pero no toda constmgarticipa del 'habitar'.

2% Una de las razones por las que Heidegger se sleliGonceptoGeviert' para referirse
al ser es porque ésta abre hueco. El aleméan digiiremtre lo infinito que no puede
crecer en tanto uniformidad y lo in-finito que siede crecer. El hecho de que el centro
de la cuadratura no esté ocupado por ninguno deusigd componentes, que son mas
bien como vértices dimensionales (en tanto dimeesjpde un cuadrado permite la
extension que es intension, abriendo un lugar.

29 | ienzo de 1886 que se encuentra en el Museo Vah @edmsterdam.

30 El sery el tiempp22 ed., trad. José Gaos (Madrid: Fondo de CuEaomoémica, 1998).
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(“cielo”, “tierra”, “mortales” y “divinos”). Ademaslas obras posteriores a
Ser y tiempasustituyeron, por lo general, el anhelo de alcatezsolidez
propia de un tratado filosofico por el caractertdaémo y fragmentario del
ensayo, caracteristico de obras colloorigen de la obra de art¥, De la
esencia de la verddd o ¢ Qué es metafisic®? o incluso por la frescura del
didlogo al estilo platénico deerenidaéf’. El terreno del arte, especialmente
el de la poesia, se revelaba como el adecuadesppesar el olvido del ser
caracteristico de la metafisica. Si la obra de @otda en obra la verdad, el
lenguaje (el esencial, el poético) era la casasdel La poesia quedaba
convertida en la actividad ontolégica por antonaeasdhora bien, a
Heidegger le sucedio lo que a Kraus: vener6 aqaellesmitificar.

El esfuerzo heideggeriano por poner a la metafisitasu sitio y
desplazar el modo tradicional de comprenderla etérelose a su lenguaje
se asemeja a la critica del lenguaje wittgenstenide igual modo, la
insistencia del primero en el cuidado y el respefwma con el ser es
comparable a la invitacion al silencio del segupdoa con aquello que no
se puede decir. Ehostrarllama la atencidén sobre las cosas dejandolas ser.
En términos heideggerianos, las deja originarsan&dtrar es compatible
con la veladura de las co¥asNo interfiere con su dimensién oscura. Ahora
bien, si existen relaciones de parentesco entredfigerzos particulares de
estos titanes del pensamiento, éstas no son taaneer como parecen a
primera vista.

Consideremos la pregunta por el ser heideggerignumque
Wittgenstein presentd sus respetos a este tipo reanmeter contra el
lenguaje, el austriaco no enfocd este tipo de mmed en sus escritos
filoséficos. Es mas, su filosofia pone de relieuwe questro lenguaje se va

de vacaciones cuando se centra en estos asunttf ere pie de guerra

801 EnCaminos de bosquél-62.

%2 Trad. Helena Cortés y Arturo Leyte (Madrid: Alian2800).

%3 Trad. Helena Cortés y Arturo Leyte (Madrid: AlianZ2003). Cf. Gianni Vattimo,
Introduccion a Heideggetrad. Alfredo Baez (Barcelona: Gedisa, 2002)594-

%4 Trad. Yves Zimmerman(Barcelona: Ediciones del Serbal, 1994).

395 Cacciari se ha ocupado brevemente de la relacitie ehdesocultamiento y el mostrar
(cf. Hombres p6stumo407).
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contra todo intento de teoriZ¥r Si la filosofia no debia ocuparse de la
ética, tampoco del ser (como no lo hizo de BhsPor mucho que aclare la
fenomenologia de la pregunta por el ser heidegugeria pregunta misma,
en tanto parte de un programa filosofico, oscurece.

Pero la filosofia para Heidegger consiste preciséenen esclarecer
la pregunta. Para ello, el fil6sofo tratdé de reracse a lo previo al lenguaje,
esto es, al habla, entendida como “el fundamentol@yico-existencial del
lenguaje”. El aleman se aparté de toda filosofialeleguaje que intentara
objetivarlo como una estructura autbnoma, dotadaoterencia interna e
independiente del mundo. El lenguaje tampoco pd@ciétarnos nuestras
aspiraciones trascendentales. El habla esta edsaga un modo concreto
de estar en el mundo. (Esto hace que los intendgseficaces de aproximar
el pensamiento de Wittgenstein y Heidegger estéigidlis al segundo
Wittgenstein, como es el caso de Richard R&jty

Esto llevo a Heidegger a cuestionar $er y tiempda concepcion
del enunciado (“Aussage”) como via primaria de sgce las cosas. Toda
proposicién esta sustentada en una “interpretagideria y ésta, a su vez,
en un “comprender” praxico-existencial. Esto eserlnciado requiere de
un desvelarse previo de algo como algo, a lo gfi®sbfo se refirid por el
término “verdad”. Habra que remontarse a las cagjarlas ser, dejar ver
los entes desde si mismos, antes de pronuncidrse Isoverdad o falsedad
de lo dicho por una proposicion. Haciendo uso defds apofantikos”
aristotélico y reapropiandose el “apofaineszai” ldghdo fenomenoldgico,
Heidegger tratdo de hacerse con un decir-pensapgsibilitase y partiese

del desocultamiento.

3% Esto mismo puso de relieve Gabriel en “sLa Légiome literatura? Observaciones
sobre el significado de la forma literaria en Wetigtein” Wittgenstein y los limites del
lenguaje 131).

%7 Recordemos que &P Wittgenstein entendié a dios como un limite dehdm Como
ha sefialado Reguera, el dios wittgensteiniano nfueaeligioso, sino I6gicoH| feliz
absurdo de la étigab5, cf. también la nota a pie no. 36). O, contlicia Barrett, dios es
una etiqueta para los valorégita y creencia religiosal42).

308 “Wwittgenstein, Heidegger y la reificacion del lemggl’, enEnsayos sobre Heidegger y
otros pensadores contemporanetsd. Jorge Vigil Rubio (Barcelona: Paidds, 1993)
79-99.
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Ahora bien, aunque el esclarecimiento de la pregyar el ser
consista en un estar en el limite, sin traspasariosu etapa posterior el
fildosofo optd por determinadas preferencias, llelgara dar respuestas
concretas, como sucede Ehorigen de la obra de arteJe modo que su
modo de preguntar parece inducir otro tipo de resfauque la estrictamente
silenciosa.

Y es que la filosofia heideggeriaéce mas de lo que puede ser
dicho en términos wittgensteiniads Al olvido del ser heideggeriano,
Wittgenstein respondié con el silentfo(parafraseando a Cacciari, podria
decirse que en este silencio desembocaria el p@argamparabdlico

heideggerian®?). Tanto el aleman como el austriaco coincidienormjee el

%9 Esto no quita que Wittgenstein no fuera respetummo el proceder heideggeriano.
Recordemos que se refirié directamente al filosdéanan en sus conversaciones con
Friedrich Waismann acerca de la ética [Friedriclisvdann Wittgenstein y el circulo de
Vieng trad. Manuel Arboli, ed. Brian F. McGuiness (M#&xi Fondo de Cultura
Econdémica, 1973), 61 o en Id&chriften Wittgenstein und der Wiener Kreis von
Friedrich Waismann, SchrifteB, 68 —esta frase no fue incluida cuando la contgae
aparecio por primera vez érhe Philosophical Reviewn 1965]. Wittgenstein decia
entender lo que Heidegger quiso decir con “ser” Angst’. ¢Cdmo, podriamos
preguntar, si lo que hizo el aleman fue arremetdatra los limites de nuestra jauld®, (
43; L, 12). Como explica Barrett, usando oblicuamente legiguaje podemos
trascenderlo y hacernos entender, aunque estristame estemodiciendonada Etica
y creencia religiosa en WittgensteBR-83, 128-129). A lo que Wittgenstein se opaadri
de la actitud heideggeriana es a la teoria. Destgepeinto de vista, el aleman hizo mas
que arremeter contra los limites del lenguaje.

%10 En esto también insiste Gabriel (“¢La Logica coiterdtura? Observaciones sobre el
significado de la forma literaria en Wittgensteirf31-133). Recordemos lo que
Wittgenstein escribiera a von Ficker: “Resumierienso que todas las cosas sobre las
cuales muchos mantienen hoy discursos vacios, ydhdéademostrado en mi libro,
guardando silencio sobre ellaBBriefe an Ludwig von Fickeed. G. H. von Wright
(Salzburgo, 1969), 35 —traduccién tomada de Had6tigenstein y los limites del
lenguaje 133).

¥ Hombres postumo®24. Reguera también llamé nuestra atencién selbnecho de que
la filosofia heideggeriana concluye alli desde doma wittgensteiniana parte (cf.
Ludwig Wittgenstein168). Desde el punto de vista wittgensteiniarm,es posible
pensar esencial alguno (como argumenta CacciarielTion a otra cuestién, la
“Klarheit* wittgensteiniana se constituye en la nmeésricta renuncia a toda palabra
esencial —cfHombres péstumos39—, pero esto es lo que Heidegger busco durante
mucho tiempo). La poesia nunca sera del alma [gf.habla en el poema”, ebe
camino al habla 32 ed., trad. Yves Zimmermann (Barcelona: Edesodel Serbal,
2002), 29-62]. Nunca sera el canto del extranjeso gntonomasia. Sélo podemos
escuchar (en lo que precisamente Heidegger irsestanto). Parafraseando a Cacciari,
toda la poesia humana es reconocimiento de ladpastienciosa del almaiombres
péstumos113). De ahi que el italiano hable en término$gian utopia” en relacién a
la concepcion heideggeriana del arte como verdach Wittgenstein el lenguaje no
puede ser la casa del ser. Siguiendo en estostgsnal lenguaje es la partida. Utopica
es también para Cacciari la armonia krausiana emabra y cosa, entre palabra y
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arte es capaz de dar cabida a ese animal salvajioda gran arte contiene
(que Wittgenstein echase en falta en la casa queragera para Gretl). La
poesia deja-ser aquello que comunica precisamentgie es una forma de
silencio, porgue no interfiere con lo oscuro. Lasofia heideggeriana, sin
embargo, no cumple este silencio poético (porguergumostrarnos un
camino y no sélo ayudarnos a dejar atras aquelongunos deja caminar, a
pesar de todo el empefio que el fildsofo pusierareguntar de la forma
mas respetuosa posible). No es gratuito que elamese ocupase de la
verdad'? y el austriaco del significadld, que el primero se atreviese a
teorizar sobre la verdad como desocultamiento yetjisegundo se limitase
a callar ante lo oscuro. El silencio wittgensteioia/ la prosa cuasipoética

heideggeriana no son equiparabftes pues si la primera actitud

accion (bid., 179).

%2 Como hemos podido ver en la nota a pie no. 296épmtepto de verdad heideggeriano
no tiene nada de ortodoxo. Heidegger rompié contrathcion filosofica de pensar la
verdad que reunié a grandes adversarios, exteddgtie Platon hasta Nietzsche. Platon
opuso arte y verdad. La obra de arte quedaba dadacimera copia de una copia de la
idea. Nietzsche tomé el bando contrario. Opté parte (por la ficcion, por lo retérico,
lo Unico que existe), pero también lo opuso a ledag (o a la ilusién de verdad).
Heidegger fue el primero en reconocer verdad emtel Esta verdad, por otro lado, no
tiene nada que ver con la de Russell. Sin emb&Yijtgenstein no estaba interesado en
ninguna de las dos (aunque probablemente hubidearsés respetuoso para con la
heideggeriana, cf. la nota a pie no. 309). Acerdadconcepcion heideggeriana de la
verdad del arte, cf. Babette E. Babich, “Heidegg@ruth of Art and the Question of
Aesthetics”, en el volumen por ella editadermeneutic Philosophy of Science, Van
Gogh's Eyes, and God: Essays in Honor of Patricdeelan(Dordrecht (u.a.): Kluwer,
2002), 265-278. Sin embargo, Heidegger entendidojum la tradicién filosofica
occidental desde Platén hasta sus dias (dejanddada a Nietzsche) la verdad como
algo profundo. El enfoque wittgensteiniano era rdifgrente (cf. Janik, “Wittgenstein,
ethiek en het zwijgen van de muzen”Euwopees humanisme in fragmenten. Neb@is
(2008): 319-334).

3 Como Janik ha puesto de relieve hasta éfLBIWittgenstein se resistia a hablar de sus
ideas como verdaderas (en su filosofia madura ilmolue queda es significado). La
filosofia no podia ser verdadera desde el puntaisia de Wittgenstein (sélo podia ser
Gtil, y esto hasta cierto punto, después teniasgue@abandonada) y lo Util para lo mas
importante —sobre lo que no se puede hablar— mpkca la accién, no se mide en esos
términos (por ejemplo, la religion —vimos como laggenes religiosas pueden guiar
nuestra vida). Cf. “Wittgenstein, ethiek en hetjgemn van de muzen”.

¥4 Aungue coincidimos con Rorty y con Reguera; ciegat® nos parece que hubo una
especie de cruce de caminos en direcciones opuesties el pensamiento de ambos
filosofos (cf. Rorty, “Wittgenstein, Heidegger yreificacién del lenguaje”, 81) o que la
misma busqueda motivd su pensar, pero al revésR@fuera,lLudwig Wittgenstein
168). La osadia ddILP de separar lo decible de lo indecible, la afirmaaé que de lo
indecible no se puede decir nada {sefialamos estagnuencia —quizas cabria hablar
de infidelidad, como hizo Hadot, dVittgenstein y los limites del lenguaf@i— con
Reguera, cfLudwig Wittgensteird2. Nos parece, sin embargo, que la incongruelecia
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verdaderamente deja-ser a lo otro, la segundafiseres en darle forma, en
pensarlo publicamente, en hacer filosofia tedficadespués de todo, por
muy peculiar que ésta S&aSi Wittgenstein nos recordaba la necesidad de
tomar consciencia sobre nuestras representaciaressaade la realidad
(después solo quedaba abandonar la escalera),ggeideaté de unificarlas
en una Unica visién con la que enfrentarnos a éorms roded’. Nosotros,
lejos de juzgar la representacion del aleman, mogamos a poner esta

diferencia de relieVé&.

las PU sefialada también por Reguera —mostrar que todoegea de lenguaje jugando
con el lenguaje, cf. tambidfvittgenstein y los limites del lengua@-96— es de menor
calibre que la deTLP. En la primera obra se utiliza el lenguaje parddrate aquello de
lo que no se puede decir nada —nos parece muyadaeld exposicion de Hadot de
coémo las Ultimas proposiciones intentan mostrar idlexpresable mediante la
incorrecciénWittgenstein y los limites del lenguaf®-55—, en la segunda se hace con
el lenguaje lo Unico que se puede hacer con éndss ese juego wittgensteiniano con
el lenguaje de laRU puede compararse al modo en que Kraus expusogidgnen
Die Fackel-mas que analizar el lenguaje con el lenguaje, duimoéste se mostrase a si
mismo, trazd los limites, nunca mejor dicho, deddatro, también en laBU}o el
haberle dado nombréo(mistico)es comparable al bautismo del ser cdeneigniso a

la creacién de I&evierttras la tachadura del Heidegger maduro. Sin embargemos
necesario insistir también en los puntos en commireeesl primer Wittgenstein y el
joven Heidegger, algunos de ellos sefialados poty RaWittgenstein, Heidegger y la
reificacion del lenguaje”, 92-94), que considerantstancian el pensamiento del
segundo Wittgenstein del heideggeriano. Por ejemplchecho de que en [d3U
Wittgenstein callase acerca de lo mistico hastpueto de que esto no aparece ni
siquiera explicitamente como limite (cf. Regudradwig Wittgenstein13-14; y no
porque Wittgenstein ya no “fuese” mistico, comoegar pensar Rorty) no puede
compararse al esfuerzo (inconcluso) heideggerianoijminar desde la temporalidad
el “verdadero” ser, ése que se habia olvidado. géfistein y Heidegger no se
diferencian principalmente por un vasto nimero destiones que trataron de forma
distinta, sino que es cuestién de enfoque, de casio, de modos de hacer, de modos
de vivir (y ya vimos lo que esto supuso para Witgein, quien tanto se esforzé en
hallar una solucién comin para sus problemas fios® y vitales —por otro lado,
¢existe mejor ejemplo de la toma de concienciaadaderte crucial para la nocién de
autenticidad heideggeriana que el del soldado en#tginiano en primera linea de
fuego por eleccion propia?, cf. Ray Mohkidwig Wittgenstein: EI deber de un genio
22 ed., trad. Damian Alou (Barcelona: Anagrama4)].9940-141).

%15 Recordemos la diferencia establecida por Toulmtredilosofia especulativa y practica
(cf. nota a pie no. 233).

%% No vale vestir a la filosofia de metaforas parazarda orilla. Cuando las palabras
poéticas son arrancadas del poema e introducidas discurso filoséfico dejan de ser
poesia, pues tras dejar el juego de lenguaje jpdédic de funcionar segun las reglas del
juego del lenguaje filoséfico heideggeriano. Lo dpe volvia poéticas era el contexto
gue las cobijaba y les fue arrebatado de cuajo mésmo. (Y es que lo que hizo
Heidegger fue ofrecernos un juego de lenguaje Egtamos de acuerdo con Rorty: “La
jerga heideggeriana no es mas que el regalo qubinmdieidegger, y no el regalo del
ser a Heidegger” (“Wittgenstein, Heidegger y Idicacion del lenguaje”, 99).

%17 Sobre esto, ctbid., 97-98.

38 Evidentemente, la filosofia del austriaco impliceauweterminada representacion de la
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Sin embargo, dejando a un lado lo que llegaskear el aleman,
gueremos hacer uso dermsostrar Consideramos el modo en que Heidegger
mostraseel proceso artistico eBl origen de la obra de artea partir del
lienzo de Van Gogh una investigacion estética ej@mpAunque en
ocasiones pecase de decir aquello que solo se paktde Heidegger logro
iluminar aspectos muy importantes del fenOmenostanti. Ya lo dijo
Wittgenstein, incluso cuando nuestro lenguaje sgeveacaciones, apunta a
algo. Y nosotros, pam@ostrar intentaremos servirnos de su ejemplo y hacer
uso de algunas de sus nociones, intentando dedearda las conclusiones
a las que llegase con efldsNosotros, sin embargo, queremos quedarnos en
el apuntar, y no entrar en el ambito del decir.

Insistamos en la importancia que diera Wittgenséela nocion del
lenguaje como una practica. Si establecemos argm lde este trabajo
paralelismos entre autores como Heidegger y nuéigismfo, es justo en
esto en lo que el austriaco se distanciaria de.ellomemos el caso de

Kraus. El escritor dio el primer paso wittgenstaia, busco la purificacion

realidad. Sin embargo, ésa no era la intencion dé&dstein. El austriaco no queria
ofrecer una alternativa a la filosofia a la queesrentaba, lo que si quiso el aleman.
Parafraseando a Wittgenstein, se trataba de acabatodos los idolos sin crear uno
nuevo Bergen Electronic EditionMS 312, 413). De ahi el esfuerzo del austriaao po
llamar la atencion sobre malentendidos desde difesepuntos de vista y el que en
muchas ocasiones no nos quede claro qué perspectiMa suya. Se tenia que ganar
consciencia sobre el propio modo de mirar, peresgueria ofrecer uno en concreto.
No queria que nos aferrdsemos a su escalera (dp@hnsistiera en la necesidad de
abandonarla). Esto explica que muchos de sus rexiords acertadas necesiten ser
reconstruidas, como hiciera Johannessen con ebbtimiento intransitivo”, Hagberg
con los juegos de lenguaje y Barrett con sus pastiticas —lo que fue puesto de relieve
por los ultimos dos pensadores. (Cf. la siguienta a pie).

%19 Dijimos al principio que nos serviriamos del vekideggeriano en nuestra exposicion.
Wittgenstein también utilizé la metafora del vetd. B, 92 [MS 138 9a: 24.1.1949])).
Sin embargo, el austriaco lo dejo para sus escptosdos y lo us6 en contadas
ocasiones. Su velo nos resulta menos cercano quecién heideggeriana, de ahi que
recurramos a esta Ultima. Sin embargo, medianteet@fora queremos apuntar a algo
sin imponer las conclusiones heideggerianas adatagdo.

No es de extrafiar que Wittgenstein no se ocupaseletale de esta metafora.
Recordemos que en la introduccién sefialamos ekmte ayudarnos de la nocion de
Panofsky de ‘forma simbdlica’ para enfrentarnosaanbcion wittgensteiniana
'‘Lebensform'. Joseph Margolis ha puesto de rekgveelacion a las nociones de ‘'juego
de lenguaje' y forma de vida' que el austriacasiguiera se ocupd en detalle de los
puntos mas innovadores de su pensamiento (JohoiGybd/olfgang Huemer, ed$he
Literary Wittgensteir{Londres: Routledge, 2004), 322).
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del lenguaje, pero no se pregunté por sus lifitésl lenguaje krausiano es
ético —el gran arma de la ética—, grave error snsa desde el punto de
vista de Wittgenstein. Lenguaje y sujeto ético soa, esto es o mismo que
lenguaje y sustancia, luego Kraus regreso a lasitjue se intentaba dejar
atrds —lenguaje y realidad. El que desmont6 taattes cayd en la
santificacion del lenguaje, umuevo idolonietzscheano. No es de extrafar
gue Georg Trakl lo retratase como a un sacetdofd tribunal que Kraus
instaurase se lanza una y otra vez contra loseléntiel lenguaje. El escritor
no solo no tiré la navaja después de haberla usagmoiso en un pedestal y
la veneré. Esto es lo mismo que le sucediera addgil, que otorgd al
lenguaje el titulo de casa del¥ér

Wittgenstein “desmitologizd” el lenguaje (todos fossibles, incluso
el formal), qguedandose con la manera en que dahgubje es usatfé El
analisis filoséfico deviene en la filosofia wittgéginiana una manera de
hacer gestos cuyo objetivo es ayudarnos a ver éotgmemos delante de
nuestras narices tras hacernos conscientes del ¢eskas gafas que
llevamos puestd¥. La filosofia sélo debe ocuparse del lenguaje ahast
lograr la disolucion de los problemas que han deleean él, digamos, por
una cierta orientacion filosofica, gracias a lankdkela de atencion sobre su
uso. Nosotros nos ocuparemos de los problemasuggensen el lenguaje

pictérico de Schiele sélo hasta ese punto. Desphlésabe el silencio.

320 Cf. Krisis, 140-141, 189-190.

%21 En su poema titulado ‘Karl Kraus’: “Blanco sumo samte de la verdad, / cristalina
voz en la que habita el helado aliento de Diosadundo mago, / bajo cuyo flameante
manto resuena la azul coraza del guerre®ebéstian en suefien Georg TrakiQbras
completastrad. José Luis Reina Palazon (Madrid: Trotta)9923.)

%22 Sobre esto, cf. Rorty, “Wittgenstein, Heideggea ydificacion del lenguaje”, 95.

3 Sirvdmonos de la claridad de Janik: “De hecho, domdaus apela al mistico
“Ursprung” del lenguaje, el Wittgenstein maduro rdiéslogiza die Sache selbst
pidiéndonos que echemos un buen vistazo a la paactitando a Goethe todo el
tiempo: Im Anfang war die TatUG, §402)" (Assembling Reminderss5).

824 Janik, habiendo explicado previamente la influemigiaHertz en el uso de la expresion
“hacer gestos” que hiciera Wittgenstein, insistedencribir la filosofia de esta forma
(Ibid., 155).
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1.1. Presentacion.

En muchas de las ocasiones en las que el artisédase a su mujer
ésta es presentada. Fijemonos en el lienzo de ‘B&tfato de la mujer del
artista, de pie (Edith Schiele con vestido a rdyd$) Todo es tratado por
iguaf®. Ninguin elemento en la composicién sobresale géosrelemas. El
colorido vestido de la figura es contrarrestado ebmlanco enriquecido
mediante sombras de la camisa y con la piel satao{eejillas, labios,
nudillos) y el pelo rojizo de la protagonista. Litalidad de las lineas que
conforman el vestido (pues el contorno no es méasuga de ellas y todo el
volumen se les debe) también la encontramos d@suaifa expresion de un
rostro que levanta mas una ceja que la otra y eaitia de los brazos. No
hallamos una linea recta en toda la composiciors pies, felizmente
verticales, parecen continuar los brazos, a la raaee que las lineas del
estampado se extienden en la parte superior eanféel vestido. La figura
es presentada sobre un fondo sin horizonte deamcdImas sucio que la
camisa de la figura y que también esta plagadonbas. Este fondo vacio
no es un vacio: de ahi que se establezca unadmeldicecta entre éste y la
figura, como indica el hecho de que haya sombraserdradas alrededor de
la segunda, formando una especie de halo ligem seglas. El fondo, por
tanto, no sélo no es indiferente con respecto faglaa, sino que lauida
(de ahi que se pueda prescindir de estructura dadia Por el contrario, el
fondo de ‘Desnudo masculino sentado (autorretrg®)no interactda en
absoluto con la figura. Este, mucho mas liso, nitigiea de las sombras del
primero. Es mas, si acaso, seria la figura mascldimue se intenta acercar

al fondo, a través del vello brumoso de las piéfhas

35 Esto es mas evidente en el dibujo preparatorio pst@ lienzo ‘Edith Schiele, de pie
con los brazos a los lados’ (K D1720), en el quiatta figura es tratada por igual a
lapiz. Llama la atencion que el lapiz se haya aplicsiempre con la misma intensidad.
Eso lo convierte en un retrato bastante planouten el lienzo esta contrarrestado por
el uso del color y las sombras. (En el dibujo sedgunotar, si se presta la suficiente
atencién, que el artista utilizé un lapiz mas dfilaque apretdé mas para ocuparse del
rostro de la figura —especialmente en lo que réapedos ojos. De todas formas, la
armonia conseguida es tal que el rostro no reseltaque el cuerpo.)

326 Y, como mostramos en el segundo capitulo, medlanteorporacion de la estructura.
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Sigamos con el retrato que hiciera de su esposkerzio llama la
atencion a aquellas personas que no conocen bahrdade Schiele porque
la figura no participa de las poses incomodas ¥icates que se suelen
considerar caracteristicas de su pintura. Se rnasoégciendo exactamente
lo contrario: plena sencillez. La figura es preadatde frente, de modo que
ningun resquicio de la parte delantera del torsdadéigura nos queda
vedado. El hecho de que brazos y manos se sitdantelansiste en la
presentacion frontal. Hay que poner de relieveedicalidad de la figura,
CUyo emerger como una rosa que crece sin obstaselo®ws brinda sin
tapujos.

Es indiscutible el importante papel que juega ksig@on frontal de la
figura en la presentacion. Uno se pone frente @ @gndo no teme por su
bienestar y cuando nada se lo impide (por el coafrgran parte de las
figuras de sus obras parecen sometidas a posdshles). Sin embargo,
hay casos en los que la figura esta de perfil porceso abandona el campo
de la presentacion. Sigamos con dos retratos dquerdnide su esposa. En
‘Retrato de la mujer del artista, de pie, con laos en las cadera$][la
figura tiene las manos en la cintura y mira fijateefincluso desafiante) al
espectador. Esta posicion indica, por un lado,aspera. Por otro lado, se
trata de una forma de presentarse. Es una manespdear la presentacion,
la interacciéon con el otro, con dignidad. Por ejemps una posibilidad de
comenzar un espectaculo de danza, como sucededrasnoicasiones en la
danza clasica espafiola. El bailarin puede presengar el espectaculo con
las manos en las caderas y esperar en esa posicitomento de comenzar
a bailar. También parece preparada para la ocdaidigura en ‘Edith
Schiele, sentada?], donde es presentada sentada, ligeramente de penf
la mirada fija, bien vestida (el artista se rece@dlas lineas de un vestido
gue junto a la rebeca la cubren casi por completode destacar el detalle
del collar) y en una posicion relajada (como méaczurva de su espalda) y
triangular (lo que subraya la entereza de la figukdemas parece esperar.

Esto nos hace establecer otra relacion; esta wdg B presentacion y la
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espera. Una espera es un detenerse. Toda predantewplica un
detenimiento. Para presentarse uno ha de rompeorginuum de lo
cotidiano y prepararse. Uno deja de ser todo loegugesperdigadamente y
se reagrupd’. Entre otras cosas, uno abandona otras posibiésnas que
pudieran ocuparle en ese momento para pasar &bpmasentarsé.

La vista frontal no s6lo no es necesaria en lagmtesion, sino que
ni siquiera la implica necesariamente. A vecesrabp utilizo la frontalidad
para tratar desnudos de espaldas. Sin embargglasiague la mayoria de
estas obras no entran dentro del presentar. Figsnan ‘Desnudo
femenino, vista de espaldas’ (K D1966). Dijimosteleer los brazos en las
caderas que era una forma de presenteose dignidad Del fondo del
retrato de la esposa del artista, con el que aBrlenseccion, afirmamos que
cuidaba a la figura. Cuando uno presenta o se mieeseno lo tiene que
hacer bien. La figura tiene que ser respetada. destrudo de espaldas se
ocupa de una mujer que no esta lista para la gexsén, pues esta a la
mitad de lo que esta haciendo. El hecho de qudlaques hace no quede
claro —quizas se suba la media— también la pegudio hay nada en el
cuerpo de la figura que indique que sea conscidatéa presencia del
espectador. Si fuese consciente, ademas, estadadm dejandose exhibir.
En los casos anteriores, sin embargo, la figuraposaba, sino que se
mostraba, se dejaba presentar. se presentaba. pResantar hay que
respetar. Este respeto es el heideggeriano: setaespando se deja-ser a las
cosas (0 a las figuras), cuandacs@lacel ser de las cosas. En este dibujo no
se cuida el ser de la figura: se ofrece una petispede un cuerpo —que

enfoca el trasero— que impide reconstruir una Nisiél conjunto, pero se

%27 Pero el artista también presentd cualidades espaEgifcomo sucede en 'Mujer con
galgo (Edith Schiele)’ (K D1710), donde se nos djoe su esposa tiene un perro o que
le gustan los perros. Esto no caracteriza a ladiggino que la complementa. Quizas se
deba a esto el que el artista creyese suficieptesentar la cabeza y la mitad superior
del torso de la figura: un fragmento.

%8 Recogida (aunque parece mirar a algin sitio enretmcsu actitud corporal —por
ejemplo, tiene el torso echado ligeramente hadidsle indica que no esta involucrada
en aquello que sucede a su alrededor), sentadaperiie esta también la figura en
‘Retrato de la mujer del artista, sentacd][
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nos presenta como un té#oLa frontalidad de la figura es un recurso Uutil
para lograr la presentacion, dado que no se soaédefigura a angulos
artificiales ni se esconde nada en escorzo algudim. embargo,
precisamente por esta cualidad abarcadora, puedardbs al terreno
contrario, ydecir demasiado, como en este caso.

También se presenta a nifios y a bebés, precisarmguédos que
mas cuidado necesitan. Atendamos al dibujo de 1916 ‘Retratameaifio
(Anton Peschka, Jr.)8]. Por un lado, la figura no esta de frente (casi ta
la espalda). Por otro lado, el punto de vista dpéetador no es superior a la
figura, a pesar de que se trate de un bebé, de malésta es contemplada
como una figura adulta. Esto se consigue artificgadte. Primero,
probablemente Schiele si dibujase a su sobrinoedastba, pero nos lo
termind ofreciendo frontalmente. Segundo, la figesavestida con un traje
mucho mayor que su cuerpo, al modo de un cabenadmodo que parece
mas alta de lo que verdaderamente es.

Los nifios en muchas ocasiones no son retratades aantro de la
composicién, como sucede en el dibujo del mismo ‘diachacha con
paraguas’ (K D1818a), en el que la figura, pegddateral izquierdo del
papel, se apoya, ademas, sobre un paraguas. 8jamegs, la figura de la
obra del mismo afo ‘Muchacha pequeia de pelo rahbiestido rojo’ pP]
tampoco esta en el centro de la composicion, logge€ea disimulado por su
vestidd®, que equilibra con su presencia el ligero despiéao de la
figura a la derecha. Creemos que el que la pregéntde los nifios no sea
frontal es una manera deidarlos de no incomodarlos. También el que a la
figura se le ofrezcan instrumentos de apoyo, cohpakaguas o el vestido
mencionados, y que no se sirviese el pintor daswé$a perspectiva a vista
de pajaro.

El artista no dudo en presentarnos a su familiaedde extrafiar, si

%29 Dos notas a pie mas arriba vimos que cuando redratd mujer junto al perro, se nos
ofrecia un fragmento de la figura —lo que ponedfieve el caracter parcial del dibujo.
Aqui, por el contrario, se recoge a toda la figura.

30 Analizado en el siguiente capitulo, en 'Telas yle@raia'.
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se tiene en cuenta que en la presentacion sewdndoalgo. De hecho,
Schiele solia presentar a las personas a las goentds cerca (como su
mujer, su nuera, su madre, su amante y los nif@®sj—dado que, entre
desconocidos, siempre es mas facil relacionargstdeforma con los nifios
gue con los adultos). En el lienzo de 1918 ‘La fen{pareja en cuclillas)’
[10], el pintor se retratd junto a su esposa y al bij@ nunca nacio. La
posicion frontal de las tres figuras llama la at@mcpues consigue que no
interactden las unas con las otras, a lo que toyisu disposicion vertical
y piramidal. A pesar de lo que pueda parecer agranaista, el hijo no es la
base del triangulo, sino la cuspide. La piramid@& a$ revés: la base esta
constituida por el brazo izquierdo del pintor, dqaema un triangulo cuyo
vértice tangible se apoya en su rodilla izquieiste poner las cosas boca
arriba contribuye a la inquietud provocada por Enera frontal con la que
el artista tratd unas relaciones tan privadas caséamiliares (cabe anotar
gue si las figuras adultas estan desnudas, elesféovestido, pues Schiele
se ocup6 masuidadosamentée los nifio¥?). Luego esta presentacion no
s6lo muestra a las figuras, sino que da cuentandecigrta tension en las
relaciones familiares que las envuelven. Fijémoeanslos detalles. Las
figuras no miran al mismo sitio. Ademas, los adultenen la mirada
perdida. El nifio es el anico que parece mirar alga@oncreto (el esfuerzo
del giro de la cabeza debe tener algin motivo).ti@eemos. Parte de la
figura femenina esta en el centro de la composijcjoa estd marcado por el
nifo. Sin embargo, la figura masculina, inclinadia &quierda, parece un
elemento descoyuntado de la masa triangular cuga lbanstituye. El
triangulo, simbolo de cohesidn, no las tiene tatesigo: inclinado hacia la
izquierda, boca abajo y agujereado (mortifero hadderto entre el torso, el
brazo y la pierna izquierda de la figura masculpees seria el lugar l6gico
para la cabeza de ésta). Qué dificil lidiar en esasdiciones con el

pantanoso fondo de elementos esbozados sin termotae todo teniendo

31 A pesar de que fuera a prisién justo por lo coitratabria defender que cuando
Schiele se ocup6 de la sexualidad adolescente iso guponer a las nifias, sino su
sexualidad.
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en cuenta que la cuspide de nuestra piramide idag@mbién esta tan sélo
esbozad&.

A veces el artista utilizd estructuras en la presgan® En la
pareja de retratos que hiciera de si mismo y ddyWali compafera de
aguel entonces) en 1912, ‘Autorretrato con plamdimterna roja’ 11] y
‘Retrato de Valerie Neuzil’ (K P234), el pintor sevié de un trapecio que
coloco justo detras de la cabeza de las figurasciéhdoles un segundo
marco. La estructura marca la direccidén y el mosito de cada cabeza, de
ahi que el primero esté ligeramente levantado poddrecha y el otro
exageradamente en sentido contrario. Es evidenterkencia medieval de
esta pareja de retratds otro recurso para conseguir su propdsito. La
estructura tampoco se puede pasar por alto eb@bdie 1916 ‘Ferdinand,
hijo del Sargento Kofron, Muhling’ (K D1818j, en el que la cabeza de un
nifio es enmarcada en un Gvalo, que permite prascabresto del cuerpo
sin que la figura pierda integridad alguna.

También presentd a los que participaron activamentka | Guerra
Mundial. Schiele, aungue no combatid, ocupd caegbsinistrativos en el
ejército austriaco durante la guerra, lo que lecgm® un material muy
peculiar para sus investigaciones artisticas. Reaiuchos dibujos de
soldados y de prisioneros. A la figura, tanto sianail espectador como si no
(respectivamente, ‘Retrato de un prisionero ruo’(1773) y ‘Soldado
ruso (prisionero de guerra)'l?], si esta de frente o de perfil
(respectivamente, ‘Prisionero ruso de guerra combsero de piel,

campamento Ganserndorf’ (K D1771) y ‘Soldado rusm @ipa’ (K

%32 Acerca de esto y de la forma fallida con la queiehintentase resolver la base del
triangulo (la figura masculina), cf. el trabajo Wéerner Hoffmann sobre este lienzo:
Egon Schiele: Die FamiliéStuttgart: Reclam, 1968).

33 El uso de las estructuras se analiza en profundiddd seccion de la gramatica que le
dedicamos.

¥4 Insistiremos mas adelante en la influencia del ax¢glieval en la pintura de Schiele.
Cabe mencionar que en esto coincidia el arte déelScbon el del expresionismo
aleman, como el dBer Blaue Reitercuya conexién al arte gotico pusieron de relieve
en publicaciones del tipo dBer Blaue Reiter AlmanacSin embargo, Schiele no
introdujo en su pintura elementos del arte africenmo hicieran sus vecinos (cf.
Between Ruin and Renewéb).

8% Estudiado a fondo en el siguiente capitulo.

91



D1842)), o si se la dibuja desde arriba (‘Prisioneuso’ (K D1840)),
siempre se la respeta. Incluso cuando es tratada oo fragmento o se la
mutila ( por ejemplo, a la figura en ‘Prisionero deerra ruso (lvan
Ivtinovitch Tarasinko)’” (K D1838) le falta una magnoCreemos que
encontrar lo que tienen en comun estas obras ngtrar® qué cuida del
bienestar de estas figuras. Como en los casosydiados, todas ellas estan
tratadas con la misma sencillez y no se destacginialemento en concreto
en cada composicion. Pero hay algo que los distadei los ejemplos
anteriores: las ropas que las visten indican stiepencia a una organizacion
Y, en ocasiones, su rango dentro de ella. No dsigrajue no se haya
despojado a los prisioneros rusos de su unifornigamisto es una sefal
de respeto, especialmente dentro del ambienteamiidemas, las figuras
no son sometidas a angulos ni a posturas incomoeigintor les concedi6
una distancia que no disfrutan sus figuras en nauctras obras. Las figuras
estan bajo sus propias reglas (a pesar de qugssemeros) y el artista se
limité a presentarnoslas.

No fue menos cuidadoso con los objetos. Atendamisem al
dibujo de 1916 realizado durante la guerra ‘Esgdten el campamento de
prisioneros de guerra Muhlingl$]. Se nos ofrece una perspectiva frontal
de un escritorio con todos sus enseres. Al igua@ qo los retratos
anteriores, todos los elementos de la composi@artratados por igual, de
modo que a ninguno le es dada mas importancia tpedemas. Llama la
atencion la escasez de color y que éste haya pld@d@o cuidadosamente
en tan solo unos cuantos objetos (como en el dntSin embargo, la
aplicaciéon del color atiende a la composicion enatalidad y no a los
objetos particulares. Los puntos de color son coimas notas mas de una
composicién musical.

Este también es el caso de las naturalezas mupréasealizara en

1912 en prisi6éii, como los dibujos de la puerta de su celda y dsillp:

3% Los estudios que hiciera en prision de sillas smlizadas en el apartado ‘Sillas’ de la
gramatica y vuelven a ser traidas a colacion pespugs en el apartado ‘Telas y no de
arafia’.
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‘La puerta a lo abierto’]4] y ‘No me siento castigado, sino purificado’
[15]. En ambos casos la distribucién del color est§ mquilibrada y no
intenta beneficiar a ningn elemento en concreto.eEsegundo de los
dibujos, por ejemplo, el color se centra en cudkdadel pasillo (el conjunto
de lo retratado). Su profundidad es sefialada pazwdlde la parte inferior
de la pared. No es gratuito que el escob6n mas Igrgque mas llama
nuestra atenciéon, por la sugerente disposicionaderamas de su haz y
porque los otros —mucho mas pequefios— se agruganaliededor como
buenos discipulos) toque el suelo y una viga dgdidecomo si estuviese
asegurando la estructura del edificio. También tgura la altura otros
elementos verticales coloreados: tres delgados esggs) marrones cuyo
papel desconocemos y esa lampara tan cercanahal teas cestas al revés
gue estan en el suelo justo alrededor de los esesltambién disfrutan de
una tira de color. Ademas de contribuir a la badeedcobdn mas largo, las
cestas dan cuerpo al suelo, el punto mas bajoadaltesa tan destacada.

Fijémonos en los dibujos de piezas de ceramicahipiera en 1918:
‘Ceramica (jarras de campesino)’ (K D2496), ‘Jadascampesino‘lp] y
‘Jarras de campesino' (K D2498). Aunque cada garidiferente a las demas
(tienen un disefio, un estampado y una combinacgrotbres propios),
todas estan tratadas por igual: comparten la mistaikdad y la manera en
gue han sido aplicados la linea y el color. NovErmos desde arriba. Sélo se
nos muestra lo suficiente: se nos indica en too®€&sos un interior al que
no tenemos acceso. Nunca, ademas, se nos ofrasa @jue esta en todas
las direcciones excepto en la nuestra) para quéagsmos con ella. Estas
jarras son entes independientes del espectadesgmmstrumentos, al igual
que sucede con las sillas que retratara en prigidmo veremos en el
capitulo siguiente).

‘No me siento castigado, sino purificado’, mas ague naturaleza
muerta, es la presentacion de un espacio en ehay®bjetos. Durante la
guerra realiz6 diversas presentaciones de espawilitares cotidianos,

como es el caso de ‘Depdsito de suministros, sakules Bolzano: vista
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interior de la bodega’ (K D2159). El dibujo consistn una habitacion en la
gue solo hay bebidas, en la que todos y cada utasdibjetos son tratados
por igual. La composicion se resuelve a lapiz da oegro, sin recurrir a
color alguno. Aunque la presentacion no es totalenéontal, pues se ha
recurrido a un cierto angulo para producir la seidsade profundidad, éste
se ha reducido al minimo. La habitacién queda teriaada por como es
usada: el almacenamiento de alcohol. De ahi que taayas botellas y otros
recipientes, como los barriles, pero no se opte destacar ninguno en
concretd®.

Lo mismo hizo con los paisajes, ya fuesen natur@gsellos que
versan sobre la naturaleza) o artificiales (represgones de pueblos o
pequefias ciudades en las montafias, de ciudadesagmeintos de
edificios}*®. Comencemos estudiando los dibujos de girasolesenlizara.
No hay mucha diferencia entre la manera en quengrpnos presentase a
su mujer y como se ocupase de los girasoles: dgefrguardando sus
secretos, sin vista de pajaro y con la mas abssértaillez. Schiele parecia
ser consciente de que el ser de las cosas es sieinpismo, y si respetaba
el de su mujer, no tenia sentido no hacerlo cale ébs objetos y las plantas

gue lo rodeabd. De ahi que se ocupe por igual de entes en piintzEp

%7 ‘Depbsito de suministros: habitacion de embalajeViena, Schottenfeldgasse’ (K
D2161) es otro dibujo similar del mismo afio. Eséz we trata de una habitacion
destinada al embalaje, principalmente de botella®m vez mas, no se da prioridad
alguna a ninglin elemento de la composicién, lorguguita que cada uno de ellos esté
tratado con un dinamismo y una sutileza extraoratina

38 Smith distinguié entre paisajes de arbolesre@scapes), paisajes de ciudades
(“townscapes) y cuadros de edificios individuales (8fetween Ruin and Renewa).

El primer tipo nos parece especialmente desacerfddo un lado, hay paisajes sin
elementos urbanos en los que no aparecen arbéléddatafia junto al rio’' (K P187)).
Por otro lado, los arboles, cuando aparecen, maps@son protagonistas (dos casos: en
'Paisaje de campo' (K P184) no son mas que marnobagificantes y en 'Cuatro
arboles' 19], estudiado en esta seccion, no tienen prioridéwlesel resto de elementos
—esto sera mas evidente en el segundo capitulon&gjeconsideramos los fragmentos
de edificios una subcategoria y no una categorisi enisma, pues hay poco que los
distinga de los edificios que aparecen en lostretrde conjunto.

%9 De hecho, su creencia en la igualdad de todosees sjuedé reflejada en los semi-
poemas que escribiera en sus cuadernos de bocetmgjidos por Nebehay a lo largo
de Egon Schiele. Von die Skizze zum Bild. Die Skimpbeln(Viena/Munich: Christian
Brandstatter, 1989)— y en los poemas del pintanbtén recogidos por Nebehay en
LBG. Tomemos como ejemplo un fragmento de uno de sumgmeAcerca de los
artistas, afirmaria el pintor en sus poemas: “Eljossienten/ la semejanza/ de las
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divergentes entre si. Concentrémonos en el lienmo rqalizara en 1911
‘Girasoles’ [L7]. Ademés de la frontalidad, llama la atencion d#taf de
profundidad de esta obra, que recuerda a los paisaperficies de Gustav
Klimt (véase, por ejemplo, el lienzo de 1903 ‘Pdiial34)), quien también
pintase girasoles. Todo en la composicion vuelserdratado por igual y las
bombas ocres de color (los pétalos de la flor) sapartidas
equilibradamente en la composicion, atendiendo,veaamas, al conjunto.
El mismo equilibrio se consigue en el dibujo desmo afio ‘Girasoles’ (K
D985), en el que la composicidon, aunque menos datiskuta de la
frontalidad y bidimensionalidad de la tela anterf@nando se centr6 en un
solo girasol, el parecido entre la manera de osepde paisajes y de figuras
es mas evidente. A pesar de la reconocible esiifinesecesionista a la que
es sometida, la figura del lienzo de 1909 ‘GirdBql18] es un girasol que
es presentado de la misma manera que su mujer @raio con el que
abrimos esta secci#ii Como aquella figura, este girasol, visto desd& un
perspectiva frontal, esta en el centro de la comrsy se destaca su
verticalidad (en este caso, la de un girasol qusbesume sin que nadie se
lo impida) mediante el hecho de que toque tantooalle inferior como el
superior del lienzo. Al igual que la mujer del stdi este girasol es vestido
con sus mejores ropas: unas hojas muy bien digteabugue no llaman la
atencion por separado y contribuyen al equilibedadcomposicion.

Sin embargo, no todos sus arboles son tratados digu@s. El
lienzo de 1917 'Cuatro arboles19], del que nos ocuparemos
pormenorizadamente en el siguiente capitulo, nosdguservir como
contraejemplo. Los cuatro &rboles son uno con aijucto de la
composicién, no destacan mas que el cielo o lagafias. Es de subrayar la

plantas/ con los animales/ y de los animales/ osnhbmbres/ y la semejanza de los
hombres/ con Dios"UBG, 144; también recogido por Jorge Segovia en Egdnete,
Yo, eterno nifip trad. Jorge Segovia, edicion bilinglie alemanediasto (Vigo:
Maldoror, 2005), 60 —nos referimos a la reproduccdel original en aleman y
ofrecemos nuestra traduccién, porque la traduab&8egovia —por cierto, del francés—,
no es del todo fiable]. Algunas de las consecusrdgaesta creencia seran estudiadas en
la gramatica —por ejemplo, el antropomorfismo antvopomorfismo de sus paisajes.

30 yvéase también el parecido entre la composiciorGdesol 1I' [18] y 'Retrato de Poldi
Lodzinsky (K P162), puesto de relieve por SmBletiveen Ruin and Renewa#6).
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frontalidad de este 6leo. Los arboles parecen estacados en linea recta,
todos a una distancia equidistante, presentandbsgual que el suelo, el
sol, el cielo y las montafias. A esto contribuygdaa profundidad de la
composicién. La profundidad conseguida por la ohicxion de unas
montafias algo mas bajas a lo lejos es insignicahtado de la igualdad
entre los elementos principales (arboles —todoa mikma distancia del
espectador y de altura similar—, montafias primerasp).

La mayoria de sus vistas de Krumau o de los peguaiieblos de la
Wachau que gustaba retrata®,[21, 22) comparten la perspectiva frontal de
sus retratos, puesta de relieve por el hecho detapee profundidad es
conseguida verticalmerifé No sélo todo se nos presenta de frente, sino que
todos los elementos que integran la composiciGnestia misma distancia,
de modo que podemos verlo todo con la misma cldri&h respeto que
Schiele tuviera para con las figuras presentadadasgo de esta seccién es
particularmente evidente en el caso de sus ciudahetas que las casas
conservan su misterio. Todas ellas muy peculiaieaguna se impone sobre
las deméas. No hay una linea recta que someta @aas a planificacion
urbana alguna, de modo que éstas se levantan cates particulares
duefios de si mismos y con gran vitalfdadEn ningln momento se hace
referencia al ser humano, de modo que las casestéo para nosotros, sino
por ellas mismas, como el guijarro en el fondoritel

El lienzo de 1914 ‘Fachada de una casa (ventaf2®)es uno de
los mejores ejemplos de como el joven pintor logwardar silencio. Sin
embargo, seria dificil igualar la vitalidad de tgetos que componen esta

obra. No volvemos a encontrar ni una linea recttéo el lienzo. Ninguna

341 Esto no resulta tan paraddéjico cuando se visitahadi lugares, pues tan sélo hay un
pequefio salto entre la disposicion real del terneras representaciones de nuestro
joven pintor.

%2 Smith compara las ciudades organicas de los pais#ét pintor y las ciudades
medievales (cuyas calles parecen ramificacionasmdarganismo vivo)Eetween Ruin
and Renewal 90). Nosotros no podemos dejar de acordarnogaellelismo entre
lenguaje y ciudad establecido por Wittgenstein aa RU (818), sobre el que
volveremos en el segundo capitulo. El capitulo dgpica la americana a la influencia
del espiritu goético en los retratos urbanos debpies excelentdlgid., 65-98). Nosotros
reflexionamos acerca de la influencia gética enoltma de Schiele en diferentes
momentos de nuestra gramatica.
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ventana es igual a las dertfdsForma y color diferencian unas de otras. Es
una manera poco comun de ocuparse de un fragm8atdrata de una
fachada que se sale de la composicion. A pesau@daqvision de la pared
de una casa es un fragmento de por si, ésta sdeskecomposicion, luego
nos quedamos con un fragmento de un fragmento.aBpalte superior
derecha hay un fragmento que parece pertenecea &asga, triplicando la
apuesta por la fragmentacion: se trata de un fragpree un fragmento de
un fragmento (en lugar de centrarse en este fragneenprimer plano de la
fachada de una casa (también fragmento, por tanttg mano de otra, cuya
ventana, ademas, esta abierta en otra direcciGmdsshace preguntarnos si
lo que consideramos el mismo edificio no seranogadie diferentes alturas.
Ni siquiera las ventanas permanecen a salvo eontg@asicion, pues la mas
alta —no gratuitamente en el centro del margenrsupee la composicion—
esta incompleta. Por lo tanto, las ventanas tampondas protagonistds
Aquello que tiene color (los elementos particulanes presenta mucha
textura, de modo que se le quita protagonismoe8ibargo, si hay mucha
textura en la parte de arriba y en la mitad dedeegh Al no llamar la
atencion sobre nada en concreto y al presentartatgmsignificante como
un fragmento de la fachada de una casa corridrnlieneo parece poner de

relieve la forma de mostrar misma. Se presentageesentacion.

#3 Recordemos aquello que dijera Wieland Schmied si@disajes del artista: “cada casa,
cada ventana, incluso cada tejado de tablillascpasner alma en Schiele”, cf. “Auf der
Erde Schieles, in Himmel Klimts, Hundertwasser dieldsterreichische Tradition”, en
Nach Klimt. Schriften zur Kunst in Osterrei(Balzburgo; Verlag Galerie Welz, 1979),
128.

%4 La ausencia de personaje principal quizds sea widente en el dibujo de 1917
‘Depbsito de suministros, seccién de Brixlegg: dmisiexterior con dos soldados’ (K
D2156), en el que la presentacion de un espacitvege ser imparcialmente frontal.
Los elementos de esta composicion reciben el misr@@miento que las vistas
interiores de aquellas habitaciones destinadasaamilitar. Todo esta tratado con lapiz
de cera negro, exactamente por igual. En este castdanas, puertas y personas
coexisten en igualdad. Sin embargo, los elementmstienen sus peculiaridades. Las
ventanas, por ejemplo, al igual que las reciéndésdas, son muy diferentes entre si, a
pesar de que se prescinde del color, se consigae enormes diferencias entre ellas
gracias a las sombras que proyectan sobre lasgrsd forma (de nuevo, no hay ni
una linea recta), el grado de abertura y aqudbiogaie conducen (representado por mas
0 menos oscuridad en el interior).
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1.2. La exhibicién.

Schiele nosnostrabaa sus figuras; es mas, el mismo artista se nos
mostroen sus multiples autorretratos. Ahora bien, hasiones en las que
las ansias denostrary de mostrarseson tales que habria que hablar de
exhibicién. Estas ansias conllevan una tensioneeekrque exhibe y su
objeto que no hallabamos en la presentacion. Enragmosicion a la
naturalidad con la que Schiele nos presentaba diggusis en la seccion
anterior, nos ocuparemos a continuacién de lasimwss en las que el
objeto es tratado de una forma mas artificial. Bia seccién estudiaremos
las distintas formas de exhibicion que caracterilzapintura de nuestro
artista.

Esta tensién no implica necesariamente que laseén&#gno sean
silenciosas. Distingamos exhibicion y exhibicionisnSchiele ha sido
acusado en muchas ocasiones de exhibicionista. Behoh por
exhibicionismo fue encarcelado en 1¥12No vamos a afirmar aqui que
ninguna de sus obras pueda ser calificada de eldnista. Si uno atiende a
los casos en los que se autorretratd masturbandos® en las obras de
1911 ‘Autorretrato en bata negra, masturband@sg’yf ‘Eros’ [25], esto se
vuelve insostenible. Sin embargo, no siempre queefgcmostré genitales
(los suyos o los ajenos, independientemente del $@hace como en estos
caso¥®. Es mas, defendemos que la mayoria de sus despadesecen a
un terreno del exhibir muy diferente. Contraponewiasxhibicionismo (del
gue serian ejemplo los dos dibujos mencionadostey @ro campo, el del
exhibir en cuanto tal, del que nos ocuparemos &m scion. Si en el
primer caso se trata de exhibir algo (en el cas&es’ [25], por ejemplo,

el pene, de ahi la exageracion de su tamafo y eslag@nque desde el

%5 En concreto por permitir que unos nifios entrarasueestudio, donde estaban colgados
varios de sus dibujos de desnudos (cf. Alessandnair@, Schiele in Prisor(Londres:
Thames & Hudson, 1973)).

346 Esto lomostramosa continuacion a raiz del dibujo de 1916 ‘Semiddsnfemenino,
reclinado con las piernas abiertas (Edith Schig€l¢)D1833). De hecho, ni siquiera
siempre que tratase el onanismo pecé nuestrosagiésexhibicionista.
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centro de la composicién), en el segundo no hag objetivo que la
exhibicion por la exhibicion.

Sefialemos otra diferencia crucial entre ambos té&sni El
exhibicionismo cae dentro del saco de la pornogrdfor el contrario, no
creemos que el trabajo de nuestro artista sea g@iio. Aquellas obras
gue entran en el ambito de la pornografia, comaléssmencionadas, son
excepcione¥’. Entendemos que la pornografia es producto dedodds
hiperrealidad caracteristico de la modernidad. €dimos con Baudrillard:
“la obscenidad quema y consume su objeto. (...) Testo es demasiado
real, demasiado cercano para ser verdad. Y esofasdinante, el exceso de
realidad, la hiperrealidad de la cosa. El Unicastama en juego en el porno,
si es que hay uno, no es el del sexo, sino el dedh y su absorcion,
absorcién en una cosa distinta de lo real, en perheal®® En términos
wittgensteinianos, la pornografia seria consecaetheiun exceso diecir;
en términos heideggerianos, de la pulsion a acabael misterio propio de
las cosas. Aunque las incursiones pornograficasnuestro artista no
siguieron el camino del hiperrealismo, hubo ocassoen las que su arte de
lo feo no supo callar lo suficiente, pecando dexceso de realidad similar
al de la pornografia corriente.

Sin embargo, Schiele, en general, mantuvo la ihysed secreto, de
las cosas. Su obra ni desvela, ni pretende haculo figuras no dejan de
sorprendernos, conduciéndonos a lo que no esté dich la imagen.
Precisamente su arte de lo feo (al igual que lacmeada influencia
medieval) puede entenderse como un alejamientoadeedlidad, de la
‘perfeccion realistd® de toda imagen que pretende ofrecer mas de lo que
hay. Las deformaciones a las que sometiera lotaelvacrean la distancia

%7 No todas estas excepciones estan cargadas deidafdu&ecordemos que en la seccién
anterior acerca del dibujo de 1917 ‘Desnudo femgniista de espaldas’ (K D1966)
hablamos de exhibicion. La figura estaba de espatdauna posicion desconsiderada y
despectiva. Ese dibujo, a pesar de que no muestgehitales, es pornografico, pues no
deja resquicio alguno donde pueda cobijarse ekniistle la figura, que queda reducida
a un instrumento al servicio del pintor.

#8 De la seduccion33.

39 Cf. Jean Baudrillardzl complot del arte. llusion y desilusion estétidaad. Irene Agoff
(Buenos Aires: Amorrortu, 2006), 14.
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imprescindible para no interferir con los secrejos las cosas guardan para
si. Siguiendo en el universo baudrillardiano, efejo pintor consigue que
algo desaparezca en cada obra sin caer en el lanmigntd*. Volviendo a
Wittgenstein, su obra guarda silencio sobre lo igoguede ser dicho. El
artista encontré en la exposicion de la carne fadt® una manera de
mostrarel alma humana. El pintor austriaco consiguioreragde a sus obras
la ilusion radical propia de la “operacién poética” Sus figuras,
abandonadas a la mas absoluta contingencia, clagaello que dijese
Nietzsche, que la existencia so6lo estd justificada cuanto fendmeno
estético.

1.2.1. Autorretratos.

Comenzaremos por aguellas ocasiones en las quel&skiexhibid

a si mismo. Schiele no dej6é de autorretratarsealmastmuert&® Tras sus

30 Cf. Ibid., 26. Ademas, la desaparicion es doble en su trallgl mundo (consigue
ofrecer refugio a lo real) y de la propia obra de #dos vacios de sus cuadros y dibujos)
Schiele fue el ilusionista capaz de conservarsidh de las cosas en el arte requerido
por Baudrillard: “necesitamos ilusionistas que sepae el arte y la pintura son ilusion,
gue sepan, pues, (...) que todo arte erampe-I'oeil,un engafa-ojo, un engafia-vida,
como toda teoria es un engafa-sentidbid(, 44). También el ilusionista capaz de
respetar eso de las cosas que solo puede ser dwgtra buscara Wittgenstein. Y, como
no, el de Heidegger, en tanto creador del espasidalse levanta el ser de las cosas (a
pesar de lo que chirrie toda ilusion al lado delcepto de verdad heideggeriano). Y el
médico-fildsofo y el Socrates-artista nietzscheaf@egrca de esto, cf. Carla Carmona
Escalera, “El médico fildsofo que se convirti6 eacerdote del cuerpo” [en linea].
Fedro 7 (septiembre 2008). |. Murcia Serrano, M. Ruiz mdaa, eds.
http://www.institucional.us.es/fedro/numero7/pdffoana.pdf pp. 59-84 [Consulta: 14
octubre 2009]. ISSN 1697 - 8072.

Distancidndose de Klimt, quien nunca estuvo intatesen autorretratarse. Klimt no
creia en introspeccién alguna, afirmaba estar éstgto en todo ser excepto en si
mismo, lo que no casa con la insistencia kakania ética individual. De hecho, negé
que se hubiese autorretratado alguna vez: “No eexist autorretrato mio. No estoy
interesado en una apariencia personal especifiba om ‘sujeto para un cuadro’, pero
si en otros individuos, sobre todo mujeres, y alés mstoy interesado en otras
apariencias” (Texto mecanografiado sin fecha epipdad de la Biblioteca del Estado
de Viena, recogido por Christian M. NebehayGamstav Klimt DokumentatiofViena:
Verlag der Galerie Christian M. Nebehay, 1969),. ) embargo, a pesar de estas
declaraciones, se conocen dos autorretratos. Uehoquecogido en la primera comision
imperial en eBurgtheaterdonde se autorretraté como parte del publicoadta junto

a sus hermanas, sus dos compafieros y las herméiges El otro, que podria
considerarse una caricatura, @snitalia, donde se representd como un ridiculo pene
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autorretratos parece haber un deseo por no degguioto alguno sin
explorar. Y claro, esto es introspeccion. Peroiahpo que exploraba, el
joven pintor exhibia. Se trata de dable mirar hacia dentro: no le bastaba

su mirada, requeria también de la nuestra.

**

Fue en los autorretratos donde al pintor le resuli§ dificil guardar
silencio, como ilustran los autorretratos que In&cieen prision. El
autorretrato quizas sea la zona mas pantanosaldestiopintura, de ahi que
haya dado lugar a tanta literatura poco intere¥ani pintor no siempre se
mantuvo lejos de la narracion. Sus retratos constopero no se centran en
el exhibir (la representacién), sino en su condid@ contenido). Hay un
mensaje claro: asi tratais a los artistas, otrosifatados. Como también lo
encontramos en el titulo que diera a estos dikgs inscribio en el papel)
y en aquellos de sus poemas que giran en tornofigula del artist®*.
Nuestro artista no siempre estuvo a la altura itEri@o de la sintaxis que
florecia en sus cuadros. En el apartado de la dgicandedicado al estudio
de las ropas como estructura, nos ocupamos de lodmopajes con los que
se visti0 en estos casos median con el fondo. BclEm embargo, no se
contentd con el efecto de su gramatica y se regn@dy otra vez en su
aspecto demacrado, que es lo que queria comubieaahi que llamase la
atencion directamente sobre su condicion en loksitque escoge: ‘Por el
arte y mis seres queridos resistire contento hekthnal’ (K D1189),
‘iPrisionero!’ (K D1188) y ‘Estorbar al artista aa crimen, como cortar un
capullo en flor’ R6]. No le parecié suficiente la imagen, de por si

erecto. (Hay quienes consideran que se autorretlatéorma caricaturesca en otras
ocasiones. Por ejemplo, Comini defiende que laiesatig que se enrosca en los pies de
‘Nuda Veritas’ (D102) de 1899 es un autorretratbattista (cf. CominiGustav Klimt
(Nueva York: George Braziller, 1975), 21.)

33 Este no es el caso del interesante trabajo det&dfatalin Gydker, “Egon Schiele’s
Self-Portraiture in the Context of the Mask” (Masfehesis, Department of Arts,
Queen’s University, Kingston, Ontario, Canada, 1994

%4 Cf. Egon SchieleYo, eterno nifip60-67. Nebehay recoge el original alemar_Be,
144. Reproducimos parte del poema en las notas @opi339 y no. 420.
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pornogréfica en tanto todo queda explicitado, esfidshasta la saciedad en
aquello a comunicar mediante estas pequefas ionessien el lenguaje
verbal.

Recordemos las naturalezas muertas que realizargorigion
analizadas como ejemplos de la presentadidnl. Es comprensible que
no pudiera ocuparse con la misma distansit (specie aeternitajisle si
mismo y de los objetos que le rodeaban en esacgituad/er el objetasub
specie aeternitaties una cosa, ver el mungiob specie aeternitatiequiere
un paso mas alla: el de la esfera artistica aida.é®ero dejemos esto para
después.

En otros casos lo que se trata de decir difiereodpie muestra la
obra en particular. Fijemonos en ‘Autorretrat@7]] de 1910 y en
‘Autorretrato’ (K D1657) de 1014. La misma partd deerpo (la cabeza,
parte del pecho y del hombro derecho y de la exti@inizquierda hasta la
mitad del brazo) tomada desde una perspectivaasisdl expone en ambos
dibujos. Ademas, la figura esta practicamente adaty en tres cuartos (si
en la obra posterior, el pecho esta casi de franéspectador, el rostro ha
sido retratado en tres cuartos) en los dos casuwafbien, aunque ambas
figuras miran abiertamente al espectador, su megagistinto. Si la mirada
de la figura de 1914 se exhibe, los ojos del dilnlgdl910 dicen algo. Del
primer dibujo, por tanto, ni siquiera se podriaakkcer que muestre, pues
es demasiado lo escrito entre lineas. En el segyaoel contrario, basta
un rapido vistazo para comprender. Si el primetda ssbordinado a un
mensaje, el segundo refleja sélo y exclusivamdrtie@ho de la exhibicion.
Con el retrato de 1910, Schiele no sé6lo qudseir algo, sino que desed
convencer; de ahi que se presentase bien vestittatdniento de las ropas
es diferente en el otro retrato, en el que tantasésomo el cuerpo de la
figura simplemente se insintan (el torso es indiagicias al contorno del
hombro derecho y del brazo izquierdo). En 1914 ietop no tenia que
probar su potencial artistico, sin embargo, anseplEle fuera reconocido

en 1910. No somos los primeros en reconocer epriogeros retratos que
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Schiele se hiciera una necesidad adolescente dmafiantarse como
pintor**>. El contenido del mensaje, sin embargo, no naresa. Nuestra
intencion ha sido hacer evidente que hay autotostran los que prima
aguello a comunicar y pecan de un exceso de dextiog que se limitan a
manifestar la exhibiciébn en cuanto tal. Y curiosateecuando se peca de
decir a veces se acaba mostrando algo muy difeeeltaleseado: en este
caso, la inseguridad del pintor primerizo.

En ‘Schiele dibujando a una modelo desnuda deldaten espejo’
[3] el artista se presentd a si mismo como pintourtle manera diferente a
como lo hiciera en sus primeros autorretratos.i@idose de un espejo, el
artista recogié dos perspectivas de la modelo &paldas, lo que él ve
directamente, y de frente, gracias al reflejo easplejo) y una de si mismo
dibujdndola. Se trata de un intento de captaradgso creativo al completo:
lo retratado y el retratista, mientras retratagleretrato. Schiele no sélo nos
ofrecio lo que veia, sino toda deasion(si, en términos wittgensteinianos).
Exhibié su profesion. A diferencia de sus autoates primerizos, en este
caso se ejerce la profesion, no se pretende. 8chigdo de relieve la
necesidad de tener en cuenta varios puntos depastapoder dibujar una
figura adecuadamente. El que se sirviese de estestanuestraque era

aguello que decia ser.

**

Son muchos los que han establecido un vinculo émti@scinacion
de Schiele por el autorretrato y el mito de Narf€ts&in embargo, pocos
han sabido entenderlo en profundidad. El impulse kpvara a Narciso a

%5 Cf. Gyoker,Egon Schiele’s Self-Portraiture in the Contexthaf Mask 14-16. Esto es
especialmente evidente en los retratos que serdiaiges de 1910. Ver, por ejemplo:
‘Autorretrato con paleta’ (K P1), ‘Autorretrato’ (KD28a), ambos de 1906, y
‘Autorretrato con sombrero y corbata de artistaR&5) de 1907. Ademas de la intensa
mirada del artista, es de destacar en todos elfoeferencias a la profesién que ansiaba
(la paleta y las ropas).

%6 Por ejemplo, cf. CominiEgon Schielel8; Schroder=gon Schiele: Eros und Passjon
53; SteinerEgon Schiele: The Midnight Soul of the Artis3; Kallir, Egon Schiele: Life
and Work 69.
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contemplar su reflejo en el lago, lejos de ser ismta (valga la
redundancia), fue introspectivo. Cacciari expliéano el joven griego se
volvié hacia su reflejo para abolirlo en un intedefundirse con eso que se
le presenta como otro y se le escapa una y otrasuesombr#’. El italiano
contrapone a Narciso y a Dioniso. Mientras que éstaegocija en la
multiplicidad, el primero necesita reunirla. Nosstcreemos que Schiele es
un narciso dionisiaco, que, consciente de la niigitlad, se reconoce en
ella, como un prototipo déianeurbaudeleriant®.

Schiele se supo reflejo, mera ensofacion. Ya  @glderon: “toda
la vida es suefio, y los suefios suefios®sbiiel artista fue consciente de su
caracter retorico. Las obras de Schiele, comoéda®ideo, no son mas que
un suefo; ahora bien, tras la muerte de dios, edgyuser suefio divino,
pues no hay nada mas alla de la obra. Schieletnalsajo son ensofiaciones
de aquel vacio de los niumeros imaginarios que wuftamiento causara al
estudiante Torle$S. Cada obra de nuestro artista es un fragmentande u
multiplicidad dionisiaca sin Dioniso alguno. Schietolocé un espejo
delante de cada ente, recogiendo el fracaso deetadtencia en tanto es
imagen de un vacio. Fue un narciso moderno ques g querer ser uno

con la idea, buscaba comprenderse como fragmentecimmo.

**

%7 Coincidimos con Cacciari en que Freud y Lacan maeton una interpretacion
reduccionista del mito griego y creemos que la digiidad con que se ha tratado el
mencionado vinculo se debe en parte a la hereneiaejaran estos dos pensadores (cf.
‘Narciso, o de la pintura’, en Cacci#tli,dios que bailatrad. Virginia Gallo (Barcelona:
Paidds, 2000), 71-87). Por otro lado, los indivisluetratados por Musil, continuamente
enfrentados con una alteridad con la que no pudi@dogar, estan en sintonia con este
Narciso.

%8 Que elige “morada en el nimero, en lo ondulantesl @novimiento, en lo fugitivo y en
lo infinito. (...) Se le puede comparar con un esgajoinmenso como esa multitud;
con un caleidoscopio dotado de conciencia, quecagla uno de sus movimientos,
representa la vida multiple y la gracia inestaldeada uno de todos los elementos de la
vida. Es un yo insaciable del no-yo, que, a cadtaire, lo refleja y lo expresa en
imagenes mas vivas que la vida misma, siempreaiblesy fugitiva Diarios intimos.
Cohetes. Mi corazén al desnud)).

%9 Pedro Calderdn de la Bardag vida es suefi®12 ed., edicion de Ciriaco Moron Arroyo
(Madrid: Céatedra, 1994), 165.

%0 Nos referimos aqui a la novela de Robert Musis tribulaciones del estudiante
Torless trad. Claudia Cabrera (México: Sexto Piso, 2007).
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Esta introspeccion se materializ6 en un vasto narderdibujos y
pinturas en las que se exhibié sin pudor algune ant fondo desierto,
asegurandose de que nada distrajera nuestra atetei®Gu espectaculo.
Atenderemos primero a la famosa serie de autotostpe hiciera en 1910.
Fijémonos en el lienzo ‘Desnudo masculino sentf?loel artista se coloco
en una posicién casi frontal, con las piernas tdser los brazos levantados,
de forma que todo el cuerpo, a excepcion del cuelparte de la cabeza
(pues la posicion del brazo derecho lo impide),dque la vista. El fondo
consiste en un blanco que podria ser calificadeud@®. En los dibujos,
sin embargo, el vacio ya no se debe a la aplicat@dcolor blanco, sino al
color del papel, como es el caso de ‘Desnudo miasgulista de espaldas’
[28]°%2 Estos cuerpos se levantan como sistemas de eepmesn
matematicos frente a una amalgama de color (etblde los lienzos) o de
no color (en el caso de los dibujos) con la qudosoune nada y que los
proyecta hacia delarffé Ahora bien, la precision del sistema de
representacion se vuelve contra la unidad de lardigLas extremidades
parecen tener vida propia y ser independientesnd®rgo al que castigan
con angulos rectos insostenibles para cualquieukation. A la figura no le
gueda otra que aceptar la imposibilidad de la uhi@h contraste entre los
punzantes angulos rectos y los cortantes segmepesconforman las
extremidades y el tronco de las figuras y la umidad del fondo en cada
caso subraya el abismo entre figura y fondo, daldda apuesta por la
exhibicion.

No siempre nos encontramos el abismo entre figuango propio
de la serie que acabamos de comentar. El haloagleara la figura en el
autorretrato del mismo afio ‘Desnudo masculino ddil pgirando a la

izquierda’ 9] media entre ambos elementos, al tiempo que pomnelidee

%1 Este mismo fondo se repite en los lienzos ‘Desmadsculino arrodillado, con manos
levantadas (Autorretrato)’ (K P168) y ‘Desnudo mdism de pie, con manos en las
caderas (Autorretrato)’ (K P171), ambos en paradeszonocido.

%2 Cf. también ‘Desnudo masculino de espaldas’ (K D63esnudo masculino sentado,
vista de espaldas’ (K D653) y ‘Desnudo masculindigeos cruzados’ (K D659).

%3 Esto lo mostramos a propésito de ‘Desnudo mascudatado’ 2] en el siguiente
capitulo.
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la representacién. Sin embargo, ¢en qué consisteethacion? El halo,
como buena membrana, llamando la atencion sobrellaggue rodea y
diferenciandolo de lo demas, separa. Este halorimaténas compacto que
la propia figura, la recorta, privandola de cordadirecto alguno con el
fondo. La figura, encogida y mutilada, queda rediai@ un segmento al que
ni siquiera se le concede la pulsion a los movitbEgninconexos
caracteristicos de los autorretratos anteriéfrédo tiene escapatoria posible
a la luz cegadora de un halo-agujero-blanco deworddl mismo espacio.
Resulta dificil imaginar como podria evitar la éibion, en caso de que se
arrepintiese de ella.

No se debe concluir del hecho de que la mayor plrtias figuras
tratadas estén desnudas que la exhibicion contlegesariamente desnudez
algund®. Ya apuntamos cuando delimitAbamos el terrencadexhibicion
con respecto al del exhibicionismo que nuestrostartgeneralmente no
exhibidé su propio cuerpo, sino el exhibir mismoeAws, hemos visto como
en los retratos que se hiciera en prision, enlesagta muy vestido, llego a
exhibir demasiado. El dibujo de 1914 ‘Autorretraton camisa de color
lavanda y traje negro, de pie3(] ejemplifica como la figura puede
permanecer vestida en esa otra exhibicion por tabExon. El artista se
retratd absolutamente vestido, dejando a la vidtala cabeza y las manos.
La ropa forma tal coraza que recuerda a un sareof&@pmo las
representaciones egipcias de los muertos, la figsga nos ofrece
frontalmente. Esta es la primera pista que nos elipintor para que
entendamos que se nos esta mostrando. Sin emaigonos hace concluir
gue este caso, donde la figura ni siquiera nosetnia mirada, a diferencia
del retrato de la mujer del artistd] [con el que abriéramos la seccién

%4 Esto también sucede en otros autorretratos del onigiio en los que esta presente el
halo: K D708, K D709, K D710, K D711y K D712.

%5 Creemos necesario destacar que el Ginico autooetesnudo anterior a los que hiciera
Schiele dentro de la pintura austriaca fue el gobdRd Gerstl realizé en 1908 y que no
se expuso hasta veinticinco afios después, por dopgobablemente nuestro pintor
nunca tuviera acceso a él. Son muchos los quedraiderado a Durero un precedente
para los autorretratos de Gerstl y de Schiele.eBibargo, Schiele se alej6 de ambos
compafieros de profesion en tanto sus autorretsat@ejan de todo canon de belleza
imaginable (cf. SchrédeEgon Schiele: Eros und Passjdid).
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anterior, se trata de una exhibicién? Después die, tsta figura participa
de la frontalidad del retrato de su esposa, tamiidn vestida, de 1915. Sin
embargo, en este caso el artista se sirvié defmsrpara llamar la atencion
sobre lo que queda al descubierto. Tanto las meme la cabeza estan en
tension. Por un lado, los dedos se encuentran pasicion artificial. Por
otro lado, la figura no s6lo mira hacia otro ladmo que cierra los ojos, a
pesar de estar frente al espectador. Cabe mendiamdnién la rotacion
necesaria de los brazos para mostrar el dorso date (porque el giro
tiene lugar en la articulacion del hombro, no es faufiecas) y la
considerable inclinacion del torso-sarcofago a 4quierda. El artista
dificilmente podria haber llamado mas la atencalre si pretendiendo no
hacerlo y permaneciendo enmbstrar Estos mecanismos no tienen nada
gue ver con la naturalidad con la que Schiele nesemt6 a su esposa.

La misma falta de naturalidad encontramos en dljdlilole 1910
‘Autorretrato en ropa de calle, gestualizand®l][ El titulo, de hecho,
apunta abiertamente al artificio. Este dibujo, eque una parte del pecho
de la figura esta expuesta, puede ayudarnasr gue el artista estaba mas
interesado en la accién de exhibir que en exhilgo &n concreto. Un
primer vistazo superficial podria llevarnos a lan@asion de que Schiele
exhibié esa parte del pecho desnudo. No obstahtiel gecho es un dato
superfluo (debido al ligero giro de la figura —ehtbro izquierdo esta mas
cerca del espectador que el derecho— queda endseglamo y la mano
derecha cubre gran parte) y la composicion no eiéudrza alguna si se
ignora. Por el contrario, el pintor puso de relisueactitud, sirviéndose, una
vez mas, de la tension de las manos y de la cahezaismo sucede en
‘Autorretrato con traje de calle’ (K D698), una alidel mismo afio, muy
similar a la anterior, en la que el artista se Moévretratar de frente pero sin
descubrir, esta vez, zona alguna de su cuerposér @k que se prescinde
del detalle del pecho, se consigue reflejar la raiswtitud que en el caso
anterior. En este dibujo las manos se salen dentgpasicion (pues la figura

tiene los brazos relajados y la toma se hace desdecerca), pero el artista
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utilizé un halo para llamar la atencion sobre sueea, en la que notamos la
ceja derecha artificialmente mas levantada queglaierda.

En ambos casos la figura lleva un traje oscurofenginte a los
canones de moda de la época. La pasion de Scluela popa era tal que
llegd incluso a disefiarse su propia vestimentaiefelo esto en cuenta,
estos trajes de corte moderno podrian ser otraafalenllamar la atencion.
Es de notar la semejanza entre ‘Autorretrato caje tle calle’ (K D698) y
los disefios de trajes de moda (K D728, K D729, BDQK D731, K D732,
K D733 y K D734) que realizara paraWlener Werkstattese mismo afio.
Si bien las figuras de estos ultimos no tienenikma fuerza (el tratamiento
artificial en este caso hace que parezcan manigaipssar de que Schiele
fuese su propio modelo) y estan dibujadas de cuempero, la posicion de
los brazos coincide y estan en el centro de la osioidn. No es de extrafar
gue Schiele recurriese también a la frontalidadayfalta de naturalidad a la
hora de llevar a cabo este trabajo, pues la furd#astos dibujos era la de
reemplazar un costoso desfile de modelos; en palabvras, exhibir.

El artificio posibilita la toma de distancia regda para poder
mirarnos de otro modo. Nuestra mirada tiene queveveé artificial,
tenemos que educarla, para comenzar la busquedaasiones, el artificio
al que somete a las figuras es tal que habria gplarhde violencia. Esto es
especialmente evidente cuando todo el equilibriordeuerpo se ve puesto
en entredicho por un detalle, como cuando se lavdmforma aleatoria una
extremidad. Esto quedo reflejado en el sinnUmerocdsiones en las que se
inmortalizé levantando un brazo, como ‘Autorretratm chaleco amarillo’
[132%¢%¢, La figura no parece consciente ni de lo que hacael posible
espectador. Sin embargo, uno tiene que estar sidepara mantener una
postura asi. Ademas, la postura es evidentemesisata: solo se llega a
ella si uno se lo propone. Es mas, la violencidad@atrospeccion compite

con la introspeccién misma. Fijémonos en la mi@dmada de la figufd.

%% Y los angularizados autorretratos de 1910 comestadteriormente?] 28], en los que
las extremidades también se levantan en ocasi@sma violenta.
%7 Aunque mira para otro lado, podria creerse quemioa de reojo. Sin embargo, si
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El pintor parece haberse alejado tanto de si gabsGaalienandose. Se
exhibe el culmen de la introspeccién. Lo que hicat igual, bien se tratase
de levantar una pierna o de tirarse a un vaciosuygb es un arte del
detallé®® Esta falta de respeto del detalle por el toderdeenta a nuestro
esquema conceptual, que da preferencia al todoeawspa la parte,
posibilitando que miremos de otra forma al ser mond&a representacion
hace que nosotros también tomemos distancia amédapeccion ajena y,
quizas, respecto a nosotros mismos.

También se retratdé en posturas muy especificaanto mle realizar
una accion definida, como es el caso de los diligok913 ‘Autorretrato en
cuclillas’ (K D1424) y ‘Luchador’32], o llevandola a cabo, como sucede en
la obra del mismo afio ‘El bailarirB8]. En todos ellos prima la accién y no
lo que se hace. Las acciones estan tan bien dasijde levantan escenarios
gue ofrecen un lugar a la introspeccion. Las pgerda la figura en
‘Autorretrato en cuclillas’ y las contorsiones daichador’ y ‘El bailarin’
crean las correspondientes pistas de baile y desatld®®. Atendamos a ‘El
bailarin’: dificilmente podria representarse mégotridimensionalidad. Los
brazos de la figura le arrancan al papel la tercm@ension y el giro
contenido en el torso convierte en esfera el secnio. El movimiento de la
figura esta tan claramente representado con & tpre el artista prescinde
de la informacion concedida por cOmo asientan iles @n el suelo. Y es que
la razén de ser de toda pista de baile no esta, gisio el baile.

Ahora bien, la accion no siempre implica el cordgexAunque
‘Autorretrato con mano en la mejilla34] de 1910 nos presenta a nuestro

artista bajandose el parpado derecho, esto noesw@relligar alguno. Por un

situamos la obra en la serie de dibujos a la quemece, nos damos cuenta de que esto
tampoco implicaria consciencia alguna. Véanse ‘Aatmto con brazo levantado’ (K
D1660) y 'Autorretrato en jersey con codo dereevamtado’ (K D1668). En el primer
caso la figura, de espaldas al espectador, maad&afonal. En el segundo la figura, de
frente al espectador, tiene la mirada perdida.ibkercia de la extremidad es tal que la
figura queda alienada.

%8 Esto también se estudiara en el capitulo siguiente.

39 Explicamos en la seccion ‘Elogio a la cuerda flogiinde estudiamos cémo las figuras
de los dibujos 'Autorretrato en cuclillas' y 'Ludbé [32] levantan su contexto, por qué
no hablamos de ring de boxeo acerca del segundo’.
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lado, el artista se presentd de forma frontal. ®ow, si es cierto que se
puede hablar de volumen en el rostro, este autatoeho destaca por el
tratamiento volumétrico del cuerpo. Ambas cosasldgar a que no haya
fuerzas espaciales ejercidas por la figura enreldevacio, de manera que
éste no se levanta como un lugar.

En los autorretratos del mismo afio con los que eampes este
apartado, las posturas de la figura eran capacesidimensionalizar’ el
fondo vacio. Ademas, la figura de ‘Desnudo masoulisentado
(autorretrato)’ 2] es capaz de levantar su propia $iflaAl igual que la
accion de estar sentada de esa figura levanta paciesy la silla
correspondiente, las figuras que acabamos de \a@ressen a si mismas las
pistas de baile y de atletismo. El bajarse el mhrpde esta figura, sin
embargo, tiene lugar eningun-sitio no se trata de que sea imposible
identificar ese espacio al estar vacio, sino de lgaealmente, no hay lugar.
No obstante, el poder de la accion es tal que sdepprescindir no ya del
contexto, sino del espacio, pues no hay nada nasdal la segunda
dimensién. Si antes la accién daba lugar al espabiora lo destruye. Si el
detalle creaba contextos, en este caso prescinde Hste es el verdadero
detalle mordaz. No se le puede dar mayor prioridabth artificial. La
relacion entre el que se sienta y el asiento questies tal que aquél crea a
éste. Este parpado bajado destruye toda relaci@nobra, sin embargo,
parece totalmente acabada. Lo cierto es que neassita el contexto del
gue se prescinde. Esto tiene que ver con la naaarae la obra de arte. No
so6lo la obra de arte es artificio, sino que ést#fi@aliza’, y una manera de

este ‘artificializar’ es la descontextualizacion.

1.2.2. Los otros.

Schiele exhibi®é a terceros como se exhibiera aismm en los

370 Esto esmostradodetalladamente en el apartado dedicado a las siBagro de la
gramatica (A.2.1.).
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autorretratos.

Son muchos los puntos en comun entre los autawstra los
retratos que hiciera de su hermana en 1910. ComparéDesnudo con
brazos cruzados (Gertrude Schiel8B|[y ‘Desnudo femenino sentado con
brazo derecho levantad@€] a ‘Desnudo masculino sentado (autorretrato)’
[2]. Al igual que la figura masculina en el Gltimanlaas figuras femeninas
se encuentran en un fondo-vacio con el que nadaolascta. Si bien la
contorsion de la primera figura no logra la ser®acespacial del
autorretrato, esto no es asi en el segundo casdedx estar sentada de la
figura femenina crea el asiento, acercandose atknpia del autorretrato.
En los tres casos, las figuras miran para otro ,lagkdibiendo sus
contorsiones. Vimos que el efecto tridimensiona¢ gonsiguiera en esta
serie de autorretratos de 1910 era consecuend#s decémodas posturas a
las que se someti6. No tratdé de la misma forma aesmana, luego no
consiguio la misma sensacion espacial ni volungtricomparemos el
autorretrato con el dibujo de la hermana sentadadsicion de los brazos
es similar en ambos casos. Sin embargo, el puntoidey la posicion de
las piernas es diferente. A la figura femeninademtié cerrar las piernas.
La perspectiva frontal, ademas, hace que la figuesle protegida por unas
robustas rodillas en primer plano. En el autortefral angulo desde el que
enfocase las piernas abiertas exponen el sexo hmasciampoco es
gratuito que la figura femenina esté mas centrada eomposicion (y esto,
en su totalidad, en bloque; mientras que en elraattato o enfocado es el
sexo) y que no haya sido mutilada (fijémonos enaéortase Schiele sus
extremidades inferiores en el autorretrato; estesito que hizo con las de
su hermana —por otro lado, hubiera sido muy fagardfuera parte del brazo
derecho de la figura). Ademas, a pesar de que okwres similares
(principalmente amarillo, naranja y verde distrdns de forma desigual en
cada caso), en el autorretrato predomina el vémttnly en los casos de la
hermana se tiende al naranja (sobre todo en eleminun color calido,

luego menos severo. No es de extrafiar, por otm e Schiele fuese mas
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delicado con su hermana que consigo mismo (recarsleaguello que
dijimos en la seccién anterior dalidadoque prestara a sus seres queridos).

Los halos también median cuando se trata de tef€eréijémonos
en 'Desnudo femenino’3f], dibujo de 1910 en el que una figura de
volimenes admirabl&é esta rodeada por un halo. Este, al igual que el de
‘Desnudo masculino de perfil mirando a la izquiérf29], comentado
previamente, contribuye junto al volumen a difer@anéigura y fondo (la
base de color de la figura es el del papel, ytquo, el del fondo, que no ha
sido tratado). Sin embargo, la estructura no aprésia la figura como
sucedia en el autorretrato. Este halo, mas dinaynitastico (especialmente
alrededor de las caderas), subraya las formas dguea (y, claro, su
sensualidad). Esta es otra forma de poner de eel@exhibicion de una
figura expuesta de por si (ligera y comodamentadelinacia atras, como
facilitando nuestra vision).

Otro de los recursos utilizados por nuestro pimara hacer mas
explicita la exhibicion es la contraposicion dedésnudez de sus figuras y
de una superficie de color que suele ser undteksste es el caso en el
dibujo de 1913 ‘Muchacha de rodillas, vista de s (Madre e hija)’ (K
D1296), donde la superficie de color roja frenta quearrodilla a la figura

(evidentemente, el hecho de que la figura estédidleda sefala su

%1 Como explicaremos en nuestra gramatica, no soéloiameldhalo. La caperuza de
‘Desnudo de pie con piernas abiertas y chal ararbrréon’ B2, analizada
detalladamente en la seccion ‘Telas y no de ar@ia’3.), sirve de escudo contra la
mirada del artista, mediando en la exhibicion. [Shao anterior llamaba la atencion
sobre una figura expuesta sin tapujos, esta tet&emapo que nos indica donde mirar,
vela lo desvelado.

%72 Cabe destacar la heterogeneidad de la aplicacida ltleea para conseguir el volumen.
Comparemos las caras internas y externas de lobsnus cara interior del muslo
izquierdo quizas sea la linea mas gruesa de todibgb, sélo comparable al contorno
del hombro derecho y al del pecho izquierdo. Papatrario, el contorno derecho de la
caja toracica es muy fino. El volumen también esseguido por lo aerodinamico de las
formas (como sucede en el pezén) y por la aplicadi®é la aguada (tonos morados
aplicados en puntos claves de un tono de pielitedd por el color del papel y, por
tanto, igual al fondo).

%% En ‘Telas y no de arafia’ (A.2.3.) analizamos estsmu a partir del cuadro ‘Madre
joven’ [101], donde la contraposicién entre el blanco de ¢dpia superficie frente a la
que la figura es colocada no es tan evidente cam®achacha de rodillas, vista de
espaldas (Madre e hija)’ (K D1296), porque la t@aes monocroma y sus apagados
tonos marrones no estan tan lejos del blanco céplamo color rojo de este dibujo.

112



vulnerabilidad ante la exposicion a la que se weedimla) hace que destaque
mas el blanco marmaoreo de su piel.

Hay que destacar que nuestro artista recurrié appetivas muy
peculiares para lograr la exhibicion de sus figucasno cuando se coloco
por encima para dibujarfd$ Su vista de pajaro no sélo lograba abarcar
toda la figurd™, sino que lo alzaba sobre aquello que deberiarleatecho
levantar la cabeza. Este es el caso de la figur&wemmbula’ B8], que
puede verse precipitada al vacio por cualquier pasdfalso. De esta
acrObata, a pesar del escorzo, tenemos acceso,aetazepto al rostro y a
los brazos. La agilidad y la técnica de la equgiiarno son suficientes para
evitar su exhibicion por parte del artista. Comidas&mos en ‘Elogio de la
cuerda floja’, no es gratuito que no se hayan dibwjlos brazos de la
equilibrista, pues esta omision subraya su incapdci

Al igual que hiciera consigo mismo, Schiele exhibidos otros
mientras realizaban una accion, como sucede edifrentes variaciones
de figuras femeninas arrodillandose. Fijémonos @ dibujos de 1915
‘Desnudo arrodillandose’1pZ y ‘Desnudo con brazos levantados’ (K
D1732). Ambas figuras intentan sostener una postupasible, pues no se
puede mantener el equilibrio cuando la pelvis ¢até descolocada con
respecto al eje del cuerpo. Si Schiele hizo usio @gtificial para facilitarse
la busqueda de si mismo, colocéd a sus figuras @o tipo de posturas
inverosimiles e incobmodas con el objetivo de alaaruntos de vista
“inocentes” de éstas. Parece como si Schiele haibigerido sorprender a la
propia figura con algo que ésta desconociese aeissna y ofrecerle un
punto desde el que iniciar la introspeccion qudle¥6 a cabo en sus
autorretratos.

Otro de los recursos de los que se sirvio paraatogt artificio

requerido por la exhibicion fue la perspectiva fabn Fijémonos en

374 Cf. ‘Elogio de la cuerda floja’ (A.2.2.).

875 Cf. ‘Madre joven' [L0]], ‘Desnudo femenino de pie’ (K D778), ‘Observada &n
suefio’ L03 o ‘Dos muchachas sobre manta con flec@d],[obras analizadas en la
gramatica que ofrecemos (A.2.3.).
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‘Amantes’ [39], dibujo de 1913 en el que dos figuras practicamen
desnudas en mitad del juego amoroso son expuesiatalinente. La
frontalidad de la mujer esta claramente marcadalgatireccion de su
pelvis, absolutamente de frente y encajada. La digura masculina queda
determinada por su torso y el horizontal muslo dervede la figura
femenina. La frontalidad es evidentemente artifidea disposicion de las
figuras depende del espectador. Schiele forzé igasas a una postura tal
gue no queda resquicio alguno de su juego amorogoeano tengamos
acceso. Esto resulta especialmente paradoéjico aebid naturaleza intima
del juego amoroso. Contemplamos algo que no podemosin que se
juegue para nosotros. Por un lado, las figuras e@ forzadas a la
exhibicidon, de ahi que no establezcan contactcalvison el espectador y
gue la cabeza de la figura masculina, que reaiztion, esté lista para la
guillotina (es dificil evitar los ecos freudianoBpr otro lado, el equilibrio
de la composicion es tal (la mitad inferior estastiuida por dos triangulos
—uno tiene como vértices el sexo y las rodilladadégura femenina y el
otro estd conformado por la pierna derecha degladimasculina— y en la
mitad superior se funden ambos cuerpos, a su tedagados —por un lado,
se dan la mano en primer plano, justo en el sexaldede donde salen los
dos pilares primordiales de la composicién; poo ¢ado, el brazo libre de
él abraza a la figura femenina, y con su brazoelilella tiende al
comparfiero, abrazandose a si misma) que se innzoallinismo Dionist®.
Por otro lado, en ocasiones las figuras miraspéetador durante el

juego amoroso, si no exhibiéndose directamenténdege exhibir (no es

76 Comparar este dibujo con 'El abrazo (Amantes)' (KR®*), dibujo de 1915 en el que
también se muestra el acto amoroso, puede ayudareosender por qué el primero
exhibe. En el segundo las figuras estan vestidat Se descubren los rostros,
enajenados por la entrega absoluta al acto amoydas,manos, que cierran el abrazo.
La composicion es circular y como todo buen circde dificil distinguir donde
empieza y dénde acaba cada figura. Lo Unico qudagakaro es el abrazo de la figura
masculina, que, por otro lado, insiste en la coneps circular, cerrando un circulo
alrededor de la compafiera. A pesar de que elahisiese uso de la perspectiva a vista
de pajaro, no hay artificio alguno. Estamos deuwteola presentacién. El abrazo es
mostrado con una naturalidad absoluta y con respetha perspectiva facilita ambas
cosas. Pues el artista los retrata desde muy Ipg$icipando minimamente en la
composicion. En este caos de formas, todo es dbaois
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gue no puedan evitarlo, como sucede en el casoi@ahtdsto es lo que
encontramos en dos dibujos de 1915 muy similarBsis ‘ muchachas
abrazandose (dos amigasj0] y ‘Dos muchachas, yaciendo entrelazadas’
[41]. Si en el primero las figuras miran abiertamealteespectador, en el
segundo tienen la mirada perdida mientras se dejpaner (pues la figura
gue esta desnuda es necesariamente conscientprésdacia del artista; lo
que, por otro lado, queda reflejado en su postpugs, a pesar de la
extenuacion debida al acto amoroso que creemoseajgeiere comunicar,
Su cuerpo se ve sometido a una importante contdrdiim ambos casos, las
figuras son conscientes de la presencia del joutistaa Ademas, su
perspectiva a vista de pajaro es, una vez masidangs fuerza a hablar de
exhibicidn (la perspectiva, imposible de compagor naturalidad alguna,
obliga al artificio).

Una de las cosas que caracteriza la obra de nuwetista es que las
figuras retratadas suelen establecer contacto Ivisara el espectador. La
persistente mirada de las figuras sirve de huedldadparticipacion del
artista (en tanto primer receptor de esa miradste Hejarse exhibir de las
figuras es mas evidente cuando se trata de figdasgduales. Por ejemplo,
‘Desnudo de pie con medias naranjas’ (K D1487) @B4lpresenta a una
figura de pie, totalmente desnuda, en tres cuagtos,mira abiertamente al
espectador con los brazos relajados sobre los mu&la ‘Desnudo
femenino sentado, codos apoyados en la rodillacdat@ 2], otro dibujo de
1914 en el que una figura desnuda, sentada estapeyada en su rodilla
derecha, nos mira mientras espera (quizas, a queelo artista terminase
el dibujo). La mirada de la figura se vuelve mdgilide sostener cuando se
trata de una mujer de mas edad, como es el casa figura en ‘Mujer
desnuda’43], obra del mismo afio en el la figura desnuda yaskencon las
rodillas cerca del pecho mira abiertamente al eagdec La figura, por otro
lado, no tiene que estar desnuda, como sucede @er'ion medias negras
(Valerie Neuzil) B4], obra de un afo antes en la que la figura se deja

exhibir, a pesar de las ropas, como revela lda@atiiad de su pose.
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La presentacion de los genitales es tan expligitaleterminados
dibujos que hay quienes los tachan de pornografiensel dibujo de 1916
‘Semidesnudo femenino, reclinado con las piernasrtals (Edith Schiele)’
(K D1833), la mujer del artista es representada actamente reclinada
sobre el codo izquierdo. La figura no soélo tienenleada perdida, sino que
no sabemos a donde mira, pues no tenemos acces® @os. La parte
superior de la figura esta completamente cubieaiarppas (excepto el
rostro y las manos, no vemos ni siquiera una mateuello), los genitales
y las piernas, sin embargo, estan al descubiedlo & cubren los pies).
Ademas, como las piernas de la figura estan abjeida labios vaginales
estan ligeramente separados.

Comparemos este dibujo de su esposa con ‘Muchachinada con
calcetines verdes’ (K D1925) de 1917. En este dilaunbién se ofrece una
vista desde arriba del sexo de la figura. Si ésteetlas piernas igual de
abiertas que la anterior, el vello pubico no noga deer si los labios
vaginales se abren o no, luego tenemos menos aalkeserpo de la mujer.
Ademas, aunque la figura estad cubierta por arridiewa calcetines, el
cuello y los brazos quedan al descubierto. Noeseetel mismo cuidado que
en el caso anterior a la hora de determinar qudaguelado y qué no. A
pesar de que tampoco nos mira, vemos con claridadcigrra los ojos y
sabemos a dénde podrian apuntar en el caso deogjubiiera. Hay una
diferencia clara entre ambos dibujos. La naturdlidan la que Schiele
recred a su esposa brilla por su ausencia en iesije gosterior, en el que la
figura, lejos de descansar sobre el suelo, paremmiddulcemente en el
vacio. Es dificil quedarse dormida con las pierabigrtas. ¢Acaso no es
este dormir una exhibicibn enmascarada? El mistifecer hallamos en las
posiciones de la mano y del brazo: dado que nanhdg que los sostenga,
si la figura estuviera verdaderamente dormida aagpbr su propio peso.
Todo esto contribuye a que a pesar de que el seXa figura en el primer
caso esté mas expuesto, la manera de mostrarle gleedro del terreno de
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la presentaciéi¥, mientras que el segundo se trata de una exhibici6

La exhibicion es mas evidente en ‘Muchacha en Itagli(K
D1941), otra obra de 1917 en la que tenemos a@esexo de una figura
gue esta medio arrodillada y apoya el torso, gsagliaodo, sobre la rodilla
derecha. Si ignoramos el resto del cuerpo y ateodgl@irostro, parece que
la figura esté dormida. Dormida o no, lo ciertogee estd muy relajada,
mientras que es imposible relajacion alguna temiegade mantener una
postura que implica tanta tension. No soélo esidd& mantener, sino que es
practicamente imposible, pues la figura claraméetee su peso fuera del
eje del cuerpo. Como en los casos anteriores,rseb tde la figura esta
cubierto por una especie de camison, pero menda figura queda al
descubierto, dado que también se cubren las piédeade justo por encima
de la rodilla, por unas medias oscuras). Esto nta que se trate de una
exhibicién, lo que, al igual que en el caso antergs delatado por la
artificialidad de la pose. A pesar de que el dibdg 1916 comparta la
perspectiva de los otros dos y de que deje verdelasexo de la figura, la
naturalidad de la actitud de la mujer nos haceadnal#d presentacion.

Finalmente, lo que se exhibe del otro no siempréoegue éste
exhibe. Una mujer parece exhibir el trasero enleljd de 1917 ‘Muchacha
semidesnuda pelirroja2p]. Sin embargo, la perspectiva que tomo el joven
artista, lejos de centrarse en las nalgas de larafigda prioridad a la
expresion del rostro y a como el cuerpo tiene glaptarse a la pose. Por
tanto, el que exhibia era Schiele, que le dio Etawa la tortilla. Este no es

el caso en las obras que analizaremos a continmuacio

%7 También hay que hablar de presentacion en ‘Mujelinada’ (K P306), en el que el
pintor se sirvié de la sdbana estructura para cphrte del sexo de la figura (excelente
ejemplo de la decisién con la que el artista seeaté a aquello que se muestra y a
aquello que no).
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1.2.3. La cremallera.

Hasta ahora hemos analizado como Schiele exhibisdiguras. A
continuacion nos enfrentaremos a los casos en desefjas mismas se
muestran pues en ocasiones son las propias figuras laseuidesnudan
frente a nosotros —las que cuentan su propia tastor

La protagonista de la acuarela de 1913 ‘Muchachaeleon vestido
azul y medias verdes, vista de espaldd€],[que parece disponer de una
cremallera magica e invisible que ha bajado en @ihemto justo, sujeta
delicadamente los dos pliegos de un vestido quaeoo ha abierto. La
figura no solo se exhibe, sino que controla dicklailecion al milimetro.
Para mostrar esto, compararemos este dibujo cas olos del mismo
periodo: ‘Desnudo femenino de pie en bata azZdf § ‘Muchacha de pie,
con la cabeza descansando sobre la mano’ (K D139as tres figuras
llevan puesta una prenda similar (el corte y lderes elegidos son muy
parecidos) y se expone la parte central de sugctgps torsos (ya sea por
delante o por detras), no se puede decir de lagltloms, a diferencia de la
primera, que se exhiban a si mismas. Esto se dgbe en el primer caso es
la figura la que se abre el vestido, mientras quéosg otros dos lo que se
lleva puesto se abre solo. Ademas, en éstos esonmi@h lo que queda a la
vista, lo que, aunque parezca un simple detallerwesal. Ya se dijo a raiz
de los erdticos retratos que Gustav Klimt hicieeaAtlele Bloch-Bauer
(algo que, por otro lado, es del saber comun)ul® g desvela mientras lo
de alrededor se vela llama mas nuestra atenciénsigtmdo quedara al
descubierty’®. La delicadeza con la que la figura se desnuda gxrema
soledad (pues el fondo es un vacio con el quegladiamenaza fundirse,
dado que lo unico que la distingue de él es la (pEase esta quitando —
pues el color de la piel de la figura es practicame! color del papel, esto
es, el color del fondo) hace que ni siquiera carsichos la posibilidad de
gue haya sido desnudada por otro. Evidentementes fiorzada, tampoco,

878 Cf. Alessandra Cominiustav Klimt(Nueva York: George Braziller, 1975), 16.
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por el artista. Lo que si sucede cuando el pirdorede a las figuras a poses
dificultosas e incbmodas o a perspectivas inveridssm

Hagamos hincapié en aquello que permanece velahop& que se
muestra algo, se esconde otra cosa. En ‘Muchacheed®n vestido azul y
medias verdes, vista de espaldd$],[la figura nos muestra estudiadamente
tan sOlo una pequefia parte de su espalda, el idecade la columna
vertebral desde la nuca hasta el comienzo de laspdts lo que queda
velado lo que hace que registremos lo que se des¥e@eémas de la espina
dorsal, también se muestra el brazo que permitesgéctaculo, pero se
esconde el otro, que no debe ser visto, de ahing@équiera esté bien
definido. Lo mismo sucede con la tez, de la que sél deja entrever la
parte de la mandibula que inevitablemente quedasaubierto debido a un
recogido del cabello que da lugar a la total exgidsi del cuello. La
protagonista no s6lo nos muestra la espalda, sieongs la da de forma
absoluta. Ya lo dijo Heidegger: lo desvelado y kado, verdady no-
verdadson dos caras de la misma moneda. Todo desoceittomimplica
eso0 otro que queda oculto.

La no-verdadno es ni carenciai discapacidad a salvar, dado que
pertenece a la esencia de la verdad. Es abstedeida verdad misma.
Aunque hablando en términos muy diferentes, tantdétjger como
Wittgenstein mantuvieron que la obra de arte redpetlicha abstencion.
Para el primero, la obra de arte creaba el espleside el cual el ser puede
erigirse. Para el segundo, la obra de arte, e tama forma de silencio,
mostrabay no decialo que no se puede decir. Esta figura femenina
representa con una delicadeza insuperable la egeraiencia entre lo
velado y lo desvelado, todo lo que hay que calkmapuedarse en el
mostrar

Ahora bien, aunque el artista no forzase a lagdigya la exhibicion,
en ocasiones participd activamente en ésta. Hayosucasos en los que el
artista decidié qué mostrar y qué no de la figura se exhibe, dando lugar,

por tanto a un tercer filtro (pues se suma al digglaa y al de la obra de
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arte en cuanto tal). Las multiples decapitacioree$od que se exhiben son
consecuencia del papel desempefado por el aifistalorso cruzado en
blusa verde’48] de 1913 la perspectiva aérea desde la que a@rpnatté a

la figura enfatiza enormemente la exhibicion de,&ptie se recoge las ropas
para mostrarnos las piernas y el pubis. No sOlomase descubre lo que
normalmente esta cubierto, sino que se nos sitlananperspectiva que
entra en colisibn con nuestros esquemas espacidles.basta con
contemplar el cuerpo desnudo, hay que interpré&soarzo.

‘Mujer de rojo de pie’ 49|, del mismo afio, consiste en otra figura
decapitada que nos muestra claramente uno de ssissmésta vez, sin
embargo, Schiele nos ofrecié una perspectiva fioptmiendo de relieve
gue la figura es la encargada de la exhibi#{6€omo en ‘Torso cruzado
con blusa verde’, la figura se levanta las ropaggéal que en el dibujo con
el que abrimos esta seccidn, lo que queda a la esstinicamente lo que se
desea exhibir: la parte superior del muslo izque¢por cierto, la mas
carnosa). El resto del cuerpo de la figura (a exidepdel brazo que
desviste) esta cubierto y no de cualquier maneras umedias rojas muy
tupidas se unen a un vestido del mismo color. t@ngion de cubrirse de
esta mujer de rojo, consciente del precio a pagarl@ desvelado, es
indiscutible, pues ¢acaso no es el caracter momacide las ropas otra
forma de callar?

En el dibujo del mismo afio ‘Desnudo femenino deucan para
abajo de pie con prenda verde’ (K D1368), no podecmncluir si es la
figura la que se levanta las ropas o no, pues suddrazos como la parte
superior de su torso quedan fuera de nuestro catspal. Lo Unico que
alcanzamos a vislumbrar es el filo de la camiska ggotagonista: la prueba
de que algo se ha descubierto. Esta vez el agtidteo justo aquello que se
muestra. Ahora bien, hay otra parte vedada: lasgseestan cubiertas por
una especie de pantalon a medio caer desde justnpiona de las rodillas
hasta los tobillos. El pantalén no sélo no se hdocpor si mismo, sino que,

79 Esto mismo sucede, por ejemplo, en ‘Torso femenmofalda levantada’ (K D1388),
otro dibujo del mismo afio en el que la figura tadntse levanta el vestido.
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a pesar de la incomodidad que debe suponer, nmda$hido. Si bien no
sabemos si la figura se levanta las ropas, el hdehque no haya hecho
nada por ponerse bien el pantaldon nos confirmatsu exhibiéndose.

‘Blusa roja’ [b0] expone a una figura decapitada y desnuda de
cintura para abajo que abre una blusa-capa-desta@a dejando al
descubierto el pubis, el vientre y el pecho dereElmoeste caso, a pesar de
la participacion evidente del artista, no hay dalina de que se trata de
una exhibicion, pues uno puede desvestirse papesi, solo se expone a
otro. La consciencia de si de esta figura no ga dkela de la protagonista
del dibujo que abriese esta seccion, a pesar deaquella figura no
estuviera mutilada.

A diferencia de lo que sucede en el dibujo que @oals de analizar,
muchas veces la naturalidad de la modelo es tapgrexe ser inconsciente
de la presencia del pintor. Esto es particularmenigente en una serie de
dibujos de 1913 en los que el artista retratd afiigras de espaldas.
Atendamos a ‘Semi-desnudo de pie con chaleco maméaoso, vista de
espaldas’ (K D1374). La figurpareceinconsciente, sin embargo, creemos
gue no lo es. A pesar de que se muestra de espalamando en la
direccion opuesta al espectador y sin control agparsobre la apertura de
sus ropas, la tensidén de sus manos la delata. ha ipgquierda esta cerrada.
De la derecha tenemos acceso a la palma y los dednss presentan en
una posicion meticulosamente preparada: todosdesr el pulgar recogido
y el mefique separado en gran medida de los otess (ho del todo
pegados). Si la figura tuviera los brazos relajatlopalma de su mano nos
estaria vedada. La figura, por tanto, esta llamandstra atenciéon. Sélo el
gue es consciente del otro le guifia el ojo.

Hay muchos casos en los que no queda claro quiéhnestor de la
exhibicion, si el artista o la figura. En el dibujel mismo afio ‘Mujer con
falda levantada’ (K D1252), no se puede concluiiégiha levantado la
falda. De momento, ya podemos establecer una dderecon los casos

anteriores: hay que hablar de tiempo. La obra eagesultado de una
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acciéon cuyo rastro es lo desvelado. En este ejenapldiferencia de los
casos analizados hasta ahora, la figura no paseceuena de si misma.
Esto no soOlo se debe a que sea evidente quién emughnte de lo que
sucede. Solo hay que fijarse en que el torso dguaa esta ligeramente
echado hacia atras para darse cuenta de que dstllasa punto de caerse.
Es dificil concluir si se trata de una caida o de levitacion. De hecho, los
brazos levantados sugieren que la figura se egadiecaer, como el que
se tira tranquilamente de espaldas a una pisconguk se muestra, de todas
formas, de esta mujer vestida también de rojo, &® el pubis y los
muslos, ademas de parte del rostro y lo hombross pwazos y cabeza se
salen de la composicién), lo que lleva a pensda erecesaria colaboracion
de la figura.

La misma pregunta plantea ‘Mujer con medias nedid1245),
donde la figura se levanta la falda, llamando keneitn sobre su sexo
desnudo. También vemos parte del seno derechbrdass y el rostro. La
figura se muestra a la manera de un titere incdpazsponsabilizarse de
sus propios movimientos. El rostro, en el que siipa reconocer rasgos de
Valerie Neuzil, es tratado como el de una muffecaSemi-desnudo
reclinado con medias negraS1] presenta a otra mujer desnuda a medias de
la que no se puede asegurar que se levante sug@arogpas. Nos
encontramos de nuevo con dos fuerzas opuestas. uRotado, la
participacion del artista en el dibujo esta clamméndicada por la postura
a la que se somete a la figura, que Schiele prebedite lograra girando
90° el dibujo ya finalizado (la figura es mas cket la imaginamos echada
sobre la horizontal). Por otro lado, al igual qudas dibujos ya estudiados
‘Mujer de rojo de pie’'49] y ‘Desnudo femenino de cintura para abajo de
pie con prenda verde’ (K D1368), se acota por arybpor abajo lo
desvelado, precision que una vez mas creemos miecaséuir a la figura.

El dltimo dibujo refleja de manera ejemplar la idependencia

30 Quizas Schiele hiciese aqui lo que después conugernmodificar sus rasgos faciales
para evitar su identificacion (cf. KalliEgon Schiele. Life and WQqrk02). Puede que
Schiele intentase esconder a Valerie detras dieataeniento artificial del rostro.
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entre lo velado y lo desvelado mediante la consigpin de la parte del
cuerpo que queda cubierta y la desnuda. Ahora ldsta relacion no
siempre es manifestada de una forma tan explicitaces, senuestratodo,
pero con un respeto tal que el misterio quedava s8k trata de otro tipo de
mostrarsede la figura. ‘Torso’ 150, donde la figura, en cuclillas, se nos
muestra sin reserva alguna (como indica el qubria®sos estén hacia atras y
el que esté completamente desnuda) es un ejemplesa de que la figura
estd completamente desnuda, el dibujo recuerdaiellag retratos que el
pintor hiciera de su esposa que pusimos como epengd la presentacion.
La intervencién del pintor, que le corta la cabemagclipsa emostrarsede
la figura, que, por su naturalidad y espontaneig@$a mas. El caracter
monocromo de la obra (todo es del color del pdpeljo y figura solo se
distinguen por el contorno de ésta) tiene un pppethgonista en el logro
del silencio. Este es tal que las figuras son tarscientes de su desnudez
gue, en ocasiones, intentan cubrirse, como sucetiss alibujos ‘Desnudo’
[52] y ‘Desnudo femenino en cuclillas replegada3][ Y es que estamos, a
pesar de lo que pudiera parecer en un principiajrecaso del presentar,
donde emostrares tan silencioso que no se puede hablar de eidribi

Hay exhibiciones en las que la figura en cuestitsta e
completamente vestida. Este es el caso de la @93 ‘La prostituta’
[15]], en la que una mujer con un vestido grueso, seraby oscuras
medias tupidas nos parece mas expuesta que laasfiga muchos de los
dibujos de corte erdtico que realizara. Lo Unice queda al descubierto del
cuerpo de la figura son las manos, el rostro ypante inevitable del cuello.
Por el contrario, el pintor hizo evidentes bajovektido unas telas que
parecen unas enaguas. A diferencia de la austedielagksto de las ropas,
esta prenda, mas intima, parece ser medio tramgpareoluminosa y
volatil. Ademas, su color se acerca a los tonda @l de la mujer, pues las
zonas mas llamativas de las manos y del rostroodas mejillas y los
nudillos, tienen el mismo tono de rojo que las gmnmnas oscuras de las

enaguas. Schiele recurrié otra vez a la vista éfotdnto como la figura,
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frontal y persistente es su mirada, que pareceandina espera. La figura
no esta en absoluto relajada, como indican latuelctie su espalda, el brazo
izquierdo levantado y la posicion de la mano izglae La obra de 1914
‘Desnudo con turbante verdé4 nos ofrece justo lo contrario: una figura
absolutamente desnuda y echada sobre la horizqumeake toca el sexo y
gue no es duefia de si (como indican los rasgoseradéis de su rostro).
En el caso de la prostituta, no soélo el artistano® revela todo el misterio
(como sucede con este desnudo), sino que es lagdigpra la que decide
guardarselo para si y esperar nuestra respuestaefdo que Schiele
exhibié en este dibujo: la exhibicién del ocultaniae

Y es que quizas lo que Schiele se encargase dbirealui sea el
exhibir mismo de las figuras, como hiciera con ebpp en los
autorretratos. Lo mismo sucedia con el dibujo dogue terminabamos la
seccion anterior: no se exhibia el trasero de lghatha, sino su estar

exhibiéndose.

1.2.4. Introspeccion ajena.

Schiele no es el Unico que participd de la introsjgm. Este
exhibirse de sus figuras puede estar ligado a @n aftrospectivo. Sin
embargo, las figuras, a diferencia del pintor es hutorretratos, no
necesitan del espectador en su mirar hacia detr@hi la ausencia de
contacto visual y la naturalidad de la pose. Sipritor exhibia su
introspeccion, ellas se exhiben para si mismas.

Como en muchos de los casos que analizamos eodi@rs@nterior,
una figura se levanta las ropas en la aguada de ‘L@lvirgen’ [55]. Sin
embargo, a diferencia de lo que sucedia en aquédidggura no mira al
espectador, sino que centra su atencion en suopcoprpo: en lo que ella
misma hadescubiert&. Al tiempo que se levanta las ropas por encima del

%1 Esto no es lo que sucede en el dibujo de la mignazé‘Desnudo con chal y medias’
(K D1356), en el que una mujer desnuda (con el ghalse ha quitado a sus espaldas)
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pecho, la figura baja la cabeza para poder contesgkl torso. Dejando a
un lado el amasijo de ropas que cubre su cuellomgbinos, la figura esta
completamente desnuda. La posicion que toma essenwjlla, tan austera
COMO Su propio cuerpo: un torso delgado, con pooagss y mas alargado
de lo normal. No es gratuito que la figura no estdrente al espectador. Si
nos fijamos, aunque la cabeza si lo esta, el cuestdoen tres cuartos, lo que
hace que parte de las piernas quede fuera de lposicion. Schiele no
exhibia a la figura, sino su introspeccion. Sidafa no esta en el centro de
la composicion, su ligero desplazamiento a la dexrepeda equilibrado por
la presencia de las piernas en el lado izquierdegh, la cabeza, que se
erige sobre ese tronco falico, queda en el cemngpositivo (que no es el
centro del papel). La cabeza, ademas, llama lxiateporque linda con el
borde superior del papel, en contraposiciéon al@spgue queda sin ocupar
en la mitad inferior. De hecho, si no fuera poirglinacion, se saldria de la
composicién. Es su mirar hacia dentro el que sallafigura de perder la
cabez#?

La exhibicion se hace mas evidente en la obra dé&7 19
‘Semidesnudo de rodillas5f], en la que una figura absolutamente de frente

se inspecciona el pezén derethde la figura sélo queda al descubierto el

mira hacia abajo, pensativa, pero no a si mismapdao dirige la mirada a su cuerpo
la figura de ‘Figura en escorzo’ (K D1360), otrtoujo del mismo periodo en el que la
figura se levanta las ropas por encima del peclemings se inclina hacia delante como
para esquivar un obstaculo que le impide ver atgootaridad.

%2 o contrario sucede en ‘Desnudo femenino de pieD@366), dibujo que realizara en
el Ultimo afio de su vida en el que una mujer sariavlas ropas también por encima del
pecho. Como la figura esta de pie, no es el t@igo, todo el cuerpo el que se levanta.
La figura también tiene inclinada la cabeza, sdle go se mira el pezén derecho (el
Unico al descubierto, como en el caso anterionp giue tiene la mirada perdida. Esta
vez el cuerpo esta en el centro y completamenteedte, mientras la cabeza se muestra
de perfil, echada a la derecha y ligeramente iadknhacia detras (ademas, si estirase el
cuello, la cabeza no se saldria de la composiciEmpste caso, el artista se centra en la
figura, no hay introspeccion alguna. Ademas, lairhig mas que exhibirse, se deja
mostrar por el pintor (como queda reflejado en etho de que tenga la cabeza
inclinada hacia detras) y posa para él (de ahidgerada ingenuidad de la pose).

%83 El mismo afio realiz6 otro dibujo parecido en el gua mujer de rodillas se toca el
pezon. Nos referimos a ‘Semidesnudo de pie’ (K [2)9&n el que, sin embargo, no se
puede hablar de introspeccion, pues la mirada figuea esta perdida. Se toca el pecho
como podria estar entreteniéndose con sus progins Para hacer mas evidente esta
diferencia, comparemos 'Semidesnudo de rodig'y| ‘Desnudo femenino de pie’ (K
D1369). Si el centrarse en su pezon de la primguas es un ejemplo de introspeccion,
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torso —y una parte insignificante de los muslosmuse diferencia en color
de la ropa interior de la figura (unas enaguashqe Schiele situase a la
figura de frente, se volvid a concentrar en suosgeccion y no en su
cuerpo, de ahi que toda la figura esté tratadaigumal, tanto la parte

desnuda como sus ropas (exceptuando la pequef@a gartas medias

anaranjadas que queda a la vista). Solo aplicdaa ge color a las mejillas
y al pezon derecho, y esto sin buscar un efeatwali@o. Cabria preguntarse
por qué consideramos que este dibujo entra enrehtede la exhibicion y

no en el del mostrar. Por un lado, Schiele nosnh@dtjo de la figura que es
absolutamente intimo. Por otro lado, la figura ndrfa ser mas vulnerable:
no cuida en absoluto la pose (ese descansar sabredillas, estando los
muslos ampliamente separados, no entra dentrosdeattones de pudor de
ninguna época), que destaca por su naturalidad, gael no es consciente
de nuestra presencia.

Adelantamos en el apartado ‘Los otros’, en relaeidas series que
llevara a cabo nuestro artista de mujeres arroditide, que las figuras, al
igual que hiciera consigo mismo en los autorressadon sometidas a poses
y acciones artificiales que rompen el concepto tigleen de si mismas,
ofreciéndoles un camino a la introspeccion. Fijéosoan el dibujo de 1914
‘Mujer desvistiéndose’q7]. Creemos que el titulo que se ha dado a este
dibujo es errébneo, que mMAas que desvestirse, estgr niaila (0
sencillamente se mueve, salta, y es el movimiehtgue da lugar al
desplazamiento hacia arriba de las ropas). Schggleen muchas ocasiones
la danza para despertar nuevos puntos de vistalgpa@templacion y la
autocontemplaciéff. De la misma manera, la posicién de la mano izdaie
de la figura en el dibujo de 1917 ‘Muchacha desnemauclillas con la
mejilla descansando en la rodilla derect&8B][ evidentemente artificial,

permite a la figura distanciarse de si. Su mirgdaeh el espectador indica

el tocarse el sexo de la segunda figura no lo &l Eegundo caso la figura claramente
se toca para nosotros, de ahi que no haya cortraatguna en lo que vemos de su
cuerpo que indique que se esté inspeccionando.

%4 Nos ocuparemos de esto en el recién mencionadtadpdAcciones’ (B.11.1.).
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gue en este caso, a diferencia de las obras dlasuén este apartado, la
figura es consciente de nuestra presencia. Ahoesrsplo el pintor el que

exhibe la introspeccion, sino que la propia fig@rabién lo hace.

1.3. La alegoria.

Expusimos en la introduccion la clara diferencia qMittgenstein
estableciera entre el mundo de los hechos y el smdedos valores en el
TLP**y cémo ésta no entra en conflicto con su filospfiaterior. La esfera
de los valores precisa de un lenguaje silenciobartg, como vimos en la
introduccion, es capaz de este silencio. Y lo @sparte, gracias a la
retorica.

Wittgenstein sustituyd la definicibn por el ejemplp encontrd
ejemplos en los relatos de Tolstoi), el concepto ggguego de lenguaje,
entrando de esta forma en la tradicion retéricadmistd®, que ha hallado
fuertes seguidores en fildsofos contemporaneos dalla de Blumenberg.
Después de todo, la argumentaciéon indirecta cafsiita de la filosofia
madura wittgensteiniana es un (magnifico) ejemploed6ricd”.

Ante la impaciencia caracteristica de la época magd3lumenberg
apuesta por la paciencia de la retoérica, preseol@ncomo la manera
propiamente humana de relacionarse con lo otroafrdatar la situacion de

naufragio en la que nos encontramos, descubriésdelnzaracter indirecto,

%5 Javier Sadaba, ayudandose de Kant, la expresa ficagrnte: “el primer
Wittgenstein, repitamoslo, pertenece a esa serifl@®fos para quienes uno de los
errores mas nefastos del pensamiento y de la aesi@éhde mezclar —dicho en términos
kantianos— el orden de la causalidad con el ordefadibertad” [enguaje, magia y
metafisica (El otro WittgensteifiMadrid: Libertarias, 1992), 36.

%8 Lo que fuera sugerido hace décadas por Gillo DeKfté La estética del mito (de Vico
a WittgensteinfCaracas: Tiempo Nuevo, 1970).

%7 Por no hablar de los escritos de caracter masdntiomo diarios y cartas, repletos de
metéaforas y alegorias, como es el casbudey sombradonde es de destacar la alegoria
de “la campana de cristal roja”. Véase el magnifiso de las metaforas en torno a la
luz del filésofo que hace llse Somavilla en su iédicle los textos recogidos en dicho
trabajo: “Luz y sombra: reflexiones sobre los texde Wittgenstein”.
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retérico, de nuestra referencia a la realitfall arte, a pesar de (y, en cierta
medida, gracias a) tener que encargarse de suapiapiamentacion tras
haber perdido todo referente externo, se presemte do Unico capaz de
despojar a lo cotidiano y a la técnica de los vealesla obviedad. La
empresa wittgensteiniana no difiere mucho en esiston de la del
aleman. Wittgenstein arremeti6 en varias ocasioc@s®ra el espiritu
cientifico reinante en su época. Frente a aquelies relacionaron el
asombro ante las cosas con la mentalidad primigvaustriaco acuso de
primitivos a los que creyeron que la ciencia podisponder todas las
preguntas y acabar con el asoniBiroEl fil6sofo no dejé de llamar la
atencion sobre la necesidad de recuperar la camhaig@ asombrarse.
Encontré asombrosas las cosas mas simples. Y de qukgroso, como ya
dijimos en la introduccion, lo ponemos nosotrosnesstro modo de mirar.
Toda la filosofia wittgensteiniana puede entendes®o un intento de
recuperar ese modo de mirar que hace posible ehkaso(¢,no trato
continuamente de que nos asombraramos de nuestdeuienguaje?).

El principio de razén insuficiente que gobiernadtbrica da cabida
al silencio que Wittgenstein crey0 necesario adeahde enfrentarse a la
esfera de los valores y es consecuente con elcafdextualizador de las
PU. Por un lado, la metafora sabe catfarSe relaciona con su objeto sin

pretender acotarlo, sino reflejarlo. Y esto en sodas posibilidades. La

38 | a retérica por la que apuesta Blumenberg no estelde la apariencia que criticara
Platon, sino una retorica consciente de su pragiegpiedad y exigente consigo misma.
Desvanecida la metafisica, nuestras acciones vaanenadas a mejorar nuestras
condiciones de vida. La retdrica siempre esta arfdel hombre. Nos ensefia a no ir en
contra de nosotros mismos. Ademas de sustituinef@fora amplia el vacio que ocupa,
creando su propia consistencia. Todo es retériaudo la realidad es resultado de
procesos artificiales. No hay nada a lo que apBlamenberg afirma de esta forma con
Cassirer la omnipresencia de la forma simbolicasicierando los objetos naturales un
caso especial de los culturales {(ds realidades en que vivimds57).

39 VB, 7 [MS 109 200: 5.11.1930].

30 Y esto por su aspecto mas radical: su capacidaal mmR@apuntar a nada 6ntico, para
referirse a una ausencia. Esto, que esta en estretdrion con algunas de nuestras
conclusiones del segundo capitulo, es estudiadelacion a la poesia de Hélderlin por
Manuel Barrios Casares en “Holderlin: la revuelth poeta”, enHolderlin: poesia y
pensamientoed. Julian Marrades y Manuel E. Vazquez (Valeria-textos, 2001), 9-
31 y en “El signo indescifrado’Metéafora y discurso filoséficoed. José M. Sevilla
Fernandez y manuel Barrios Casares (Madrid: Te@uX)).
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metafora es consciente de que opta por uno de labas puntos de vista
desde los que mirar a su objeto y es respetuosks@ue no menciona, sin
interferir con su existencia. A veces la misma foetdes capaz de ofrecer
diferentes puntos de vista de un objeto en cuedEsmas, normalmente la
metafora da lugar a un nuevo uso de una determipaldiara, uso que no

entra en conflicto con los cotidianos. Si las nw&d crean las realidades
gue comunican, el uso también es creador de redekdgdasignamos

significado a las palabras en tanto las usamosidéasma u otra).

De la misma manera, Schiele cred, enmascarandasevas
realidades mediante las gs®e mostrdy mostréa los otros. La alegoria lleva
al extremo la artificialidad que hemos encontradaes figuras. Ahora no
se trata de una determinada postura o perspedtiVi@ia, sino que lo

artificial reina en la composicion.

**

Los cuadros que analizaremos en este apartadoedde fjue el
hombre (“auténtico” —interesado en la vida y ndeeteoria) esta siempre en
camino, sufriendo todo tipo de transformacionemiiando de naturaleza
como las serpientes mudan de $tetomo pusiera de relieve Nietzsche en
contraposicion a Richard Wagner Ehcaso Wagnéf? Wagner, simulador
por antonomasia, gozo estéticamente de una reatjdadconfundié sin

cesar con la representacdi®nEl compositor fue capaz de abandonar aquello

%1 La piel que se deja atrds es de otro. En palabeaMapris: “El otro con que se
encuentran —y en el que acaban convirtiéndosees mteteron la alteridad con la que
dialogar y a la que unirse en una sintesis supesiios elenantion la heterogeneidad y
diversidad absolutas, con la que no hay relaciéediacion ni integracion. En estos
encuentros con la realidad el individuo se aligieiene distinto y heterogéneo con
respecto a si mismo. La subjetividad se libera wsquier conexion y se disuelve y
disemina a su vez"H| anillo de Clarisse: Tradicion y nihilismo en l&eratura
modernatrad. Pilar Estelrich (Barcelona: Peninsula, 1998p).

%92 En Nietzsche contra Wagneed. Giorgio Colli y Mazzino Montinari, trad. Joséis
Arantegui (Madrid: Siruela, 2002), 21-59.

393 Eugenio Trias explica como, si el compositor “seyér Sigfrido y Parsifal, ello es
debido a que las lindes entre el escenario y la rédl se le borraban con frecuencia, de
manera que hasta su propia identidad quedd desestée sometida al eterno fuego
teatral del cambio de papel y de mascara” (“WagReoteo y Dioniso”, erArte y
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en lo que creia fervientemente para acto seguitender lo contrario con
un impetu igual o mayé&t. A diferencia de Wagner, por lo general, Schiele
no tuvo como meta la dramatizacion. Lejos de acelagsintor, que carecia
de aureol®®, vivid sus transformaciones. Sus figuras estandaerde
retoricidad. Es mas, en contraposicion al poetgidior de Nietzsch&’, el
pintor fue la primera victima en cada autorretratbmodo en que los
hechiceros tratasen con la enfermétadle ahi que sus obras quedasen
tidadas de sangre. Schiele, como hiciera Nietzschebié de parecer

cambiando de piel: se trata de una mutacion tBfahrtista fue su propio

verdad. Los Cuadernos de la Gaya CieritiéBarcelona: La Gaya Ciencia, 1975), 179.
De hecho, ni siquiera en su vida privada se digéndas lindes entre representacion y
sentimiento —cf. notas a pie 9 y 10 del mismo aldic

394 Por ejemplo, tras participar en la revolucion délcebn Bakunin, Wagner adopto la
doctrina pesimista de Schopenhauer y se volvidonatista, pangermanista, racista,
francofobo, antisemita, hasta terminar en el mstio religioso del Parsifall{id., 176-
177 —nota a pie no. 3).

3% Se hace referencia aqui al famoso poema ‘Pérdidam®la’ de Charles Baudelaites(
Spleen de Parjstrad. Robert Kopp (Paris: Gallimard, 2006), 214en castellano,
Pequefios poemas en prosa/Los paraisos artifici@g®d., trad. José Antonio Millan
Alba (Madrid: Céatedra, 2005), 129).

3% Los poetas caen en el arte no monolédgico cuandcahusspectadores para ser
adulados. Se apartan del camino, venden su almatug&ra es consciente de esto
porque él también es poeta y ha mentido: “perd enpiesto de que alguien dijera con
toda seriedad que los poetas mienten demasiadwe t@zon, ROSOtros mentimos
demasiado. Nosotros sabemos también demasiado ypapoendemos mal: por ello
tenemos que mentir. ¢Y quién de entre nosotropdetas no ha adulterado su propio
vino?” (Asi hablé Zaratustra194.) El que pretende conocer alguna verdad, ha de
mentir. El propio Nietzsche es consciente de sustias, de sus pretensiones. En
numerosas ocasiones a lo largo de su obra recamobaber estado a la altura de su
propia inspiraciéon, a pesar de que al final de #&la werdiese esa humildad.
Aprendemos mal, hemos de aprender de nuestro pmwocieniento. Como no lo
hacemos, pretendemos saber méas de lo que poderaestps en el reino de la mentira.
Los poetas también caen en las ilusiones metadigicametiendo una realidad superior,
un mundo de almas puras. El poeta adultera su stensucia con la mediocridad de la
existencia. No es lo suficientemente profundo ydné sus aguas para que parezcan
profundas. Muy lejos de conseguir sus propoésitag, €n el barro. Con suefios de
creador, no es consciente de su ser creado. H&ta ajue pretende tener voluntad
propia, cuyo arte no es monolégico, lmsmano, demasiado humanNo ha sabido
desprenderse todavia de la cultura. Esto es loNigizsche rechazara del Parsifal de
Wagner. Como pone de relieve Manuel Barrios Casdedsénfasis histrionico del
comediante Wagner, que busca a la postre salvainsa dispersa en un consuelo
metafisico y hacerla reposar en un soélido fundamewaintrapone el ultimo Nietzsche la
figura del fildsofo-artista, que acoge productivabeeen si una multiplicidad de almas
mortales y halla en la imposibilidad de conciliari@efinitivamente la oportunidad de
experimentar una sobreabundancia de vida” (“¢,Eapudé nuevo poeta? De arte y
politica en Nietzsche'Estudios Nietzsche (2007): 31).

%7 Cf. la nota de Eugenio Trias en torno a ‘El hedlicg su magia’, erntropologia
estructural de Levi-Strauss (“Wagner: Proteo y Dioniso”, H#ibta a pie no. 15).
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verdugo: cada transformacion fue su eleccion.

Este sujeto reptil huye de la razén técnica y adtela fantasia
como el unico antidoto frente a la razén de “la @ueenenosa”. Se trata de
una razon imaginativa del interior que le hace gtarse de que lleva el
mundo dentro de ¥f. Schiele no se puso una mascara, sino que |lasdkjé
(la dejo-ser). La méascara revela y esconde, dejahisea respetuosa con
eso que las cosas se guardan pédta Sthiele nunca abandoné las mascaras
(esa no es la razon del desvelamiento hallado @bis). La mascara en si
misma revela —eso es lo que lo distinguiria de \&egrponiendo de relieve
un aspecto de su personalidad (siempre fragmenédajntonia con las
concepciones freudiana y musiliana del sujeto).

Ahora bien, no todas las mascaras que usase Sckirelembargo,
revelan, pues hubo veces en las que no sélo seumasmascara, Sino que
se la intentd coser. En esas ocasiones hubo mgsesda por medio que la
justa y necesaria, de modo que acabé adulterangdmgucomo es el caso
de los retratos que se hiciera en prision. Hemet iambién que sus
primeros autorretratos estaban demasiado deterosrnaal el mensaje que
se queria comunicar como para servir de puertatetior del artista. El
Schiele adolescente se retratd pintando porque iaquser pintor.
Distingamos entre la mascara y el enmascarar, ¢@oe Gyokef’. En los
retratos en los que el pintor quiso convencernosuléalento, llevé una
mascara: intenté desempefiar un papel. En los atraios de prision
tampoco fue capaz de la conversion (ya pusimosetieve que ver el
mundosub specie aeternitatiso es tarea facil). Sin embargo, cuando vivio
sus mascaras, se enmascaroé. El que se enmascarseiente del caracter
metafdrico de la propia existencia, mientras quguel se intenta identificar

con un determinado papel corre el peligro de pseden él (pues lo atrapa

38 Esto, condicion esencial del artista-hombre-de-roubdudelairiano, es lo que el
coleccionista Arthur Roessler afirmé de Egon Sehief. Egon Schiele. Sketchbooks
46).

39 Acerca del uso de la mascara en la obra de Egoiel§chf. Gyoker,Egon Schiele’s
Self-Portraiture in the Context of the Mask, Schréder,Egon Schiele: Eros und
Passion 64-67.

40 Egon Schiele’s Self-Portraiture in the Contexthef Mask15.
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la imagen que sélo deberia guiarlo). En esos aadstsminados, el joven
austriaco fue wagneriano. Llevé una careta, nodvid mascara. Sin
embargo, sufrio aquellos autorretratos posteri@redos que encarno las

mascara$t.

**

Creemos que este exceso de sangre esta en estkahdn con la
distincién establecida por Walter Benjamin entral&goria y el simbolo en
El origen del drama barroco alem&h En algunas de las ocasiones en las
gue Schiele se puso la mascara en lugar de enraeseéo hizo con vistas a
establecer lazos entre lo finito y lo infinito, coras el caso de algunos de
sus autorretratos de caracter religioso. En esiegsclas mascaras no son
alegéricas, sino simbdlicas. Por poner un ejemgio,Ermitafios' 49 el
pintor no esta por una figura mas en el teatrondehdo sin Dios del
“Trauerspiel”, sino que se intenta establecer nméditodo tipo de medios la
relacion con lo divino. La figura que representéSehiele estd por el
salvador demacrado, de lo que da fe la carta quebesa a Carl
Reininghaus en relacién a la offtgsobre la que volveremos mas adelante).
Esto esta muy lejos de aquello que dijera Benjamwierca de que en el

Trauerspiel “cada personaje, cada cosa y cadackitugpuede significar

“1 Se podria hablar entonces de autenticidad heidieggefy wittgensteiniana). Aquel que
vive su mascara lleva una vida auténtica.

492 Obras. El concepto de critica de arte en el Ronesitio aleman. “Las afinidades
electivas” de Goethe. El origen del Trauerspieleraan libro I, vol. I, de. Rolf
Tiedemann y Hermann Schweppenhauser, trad. AlffBdatons Mufioz (Madrid:
Abada, 2007).

403 Reininghaus pensaba comprar 'Ermitafibg], [pero no estaba de acuerdo con ciertos
detalles de la composicion y pidi6 a Schiele que dambiase. El pintor se neg6 a
hacerlo en una carta de 1912 en la que desplegoedies motivos. El lienzo era
consecuencia de una vision en relacion a su paaketenia en la cabeza desde la
infancia. Schiele explicitamente dio prioridad ahenido en este caso sobre cualquier
aspecto formal —que, por otro lado, él creia adestaaunque no del todo evidentes (cf.
Elisabeth Leopold y Sandra Tretter, ed®r Lyriker Egon Schiele. Briefe und Gedichte
(1910-1912) aus der Sammlung Leop@Munich: Prestel, 2008), 97-101). Sobre el
impacto que los recuerdos del padre tuviera sobhéele, cf.LBG, no. 544. Anton
Faistauer escribié sobre el impacto que este tgwisiones tuvieran en Schiele, cf.
NebehayEgon Schiele. Von die Skizze zum Bild. Die Skinphein,192.
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cualquier otra®®. Cuando el signo mismo es simbdlico, cuando iatent
salvar los lazos con lo infinito, se dice mas dejle se puede decir. El
signo que calla verdaderamente es el que renuncidndinito. Este es el
caso de la alegoria, que, consciente de la ruplifia concordancia entre
significante y significado, no puede sino vagar lpohistoria evidenciando
su destino de caducidad. Incapaz de remontarseogbsl. este signo-
escriturd® del “Trauerspiel” es consciente de la imposibleaiitacion
ensayada por el simbolo. De ahi su renuncia radical

Cabria hacer referencia a la reconstruccion pde phe Hans-Georg
Gadamer de la escision entre simbolo y aletfarfday que tener en cuenta
gue dicha oposicidon es fruto de los dos ultimososijgque antes ambos
términos llegaron a usarse como sinonimos. Eldfidgpone de relieve la
estrecha relacién entre la influencia del conceptgenio y de vivendid y
las correspondientes apuesta por el simbolo y diegrén de la alegoria.

El giro estéa intrinsecamente ligado a la liberadi@nlas artes del
dogmatismo. Veamos. Si tanto el simbolo como lgaala estan por otra
cosa y son frecuentes en un contexto religiosos(pag recursos para salvar
la distancia entre lo finito y lo infinito primo@mente), se diferencian en
gue el simbolo es una identificacion de ambas &sfenientras que en la
alegoria lo finito significa lo infinito. La oposan entre ambos términos es
consecuencia del enfrentamiento entre la indetexion caracteristica del
simbolo (fuente inagotable de sentido) y la pred&mificacion de la
alegoria. La diferencia de significados devienesapon de valores. Aqui es
donde aparece el concepto de genio. Es el simbojeeepuede dar cuenta

de la creatividad sin limites y sin reglas de Ispiracién genial, de una

404 El origen del 'Trauerspiel' alemas93.

4% Término de Cacciari. El italiano opone la aleggri@pia delTrauerspiela la del drama
cristiano, todavia simbdlica, que reconoce en toddir a Cristo Drama y duelp51).

4% Verdad y métodovol. I, trad. Ana Agud Aparicio y Rafael de AgtpiSalamanca:
Sigueme, 1996), 108-120.

47 Las ciencias del espiritu proponen una unidad ddalio alternativa a la del modelo
mecanicista: la unidad vivencial. La vivencia estauna relacion de doble implicacion
con la vida. Al tiempo que la vivencia esta inteigran la vida, ésta es actualizada en la
vivencia. La vivencia por antonomasia es la esté¢fipie arranca al sujeto de la vida
para después remitirlo a ella a bocajarro.llid., 96-107.
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vivencia que sera vivencia del espectador. La aleg@nraizada en la
convencion, para los deseosos de dejar atras tdwiacion mecanicista,
era todavia dogmatid En palabras de Gadamer: “En el momento en el
gue la esencia del arte se apartd de todo vinagmdtico y pudo definirse
por la produccion inconsciente del genio, la alegaenia que volverse
estéticamente dudos&’

Sin embargo, la rehabilitacion de la alegoria @otgpde Benjamin y
del drama moderno arranca también de la vivendialeEasosiego inocuo
de todos y cada uno de los personajeBldembre sin atributosélo puede
partir de ésta. Nuestros kakanios, antes que gestias hombres concretos
en lucha por sus principios contra una sociedad snundo de valores que
se derrumbaba. No recurrieron a la inspiracionajesino a un lenguaje lo
mas preciso posible que no temblara a la hora gei@an el bisturi. Esto es
lo que tratd de conseguir Kraus con su antorch&dr8merg con sus
composiciones y Wittgenstein con sus aforismos.

Este, sin embargo, no fue siempre el caso de ®¢hiele seguia
considerando al artista como una especie de gengangre celestial. Esto
gueda reflejado en su pintura, donde no siemprerk precision de su
lenguaje pictorico. Sin embargo, a pesar de laps@nes simbdlicas del
pintor, su lenguaje es alegorico. Las figuras paremmetidas a los avatares
del devenir, haber sido golpeadas y pulsionadagaplistoria humana, ser
parte de una serie de apariciones caducas e ifisigmées. Esto es asi
incluso en aquellos cuadros con claras aspiraciahambito de lo divino,
como 'Sagrada familia6] o 'Ermitafios'$9], donde reina la muerte, ya sea
por medio de calaveras espectrales o sarcéfagbse &sto volveremos en
el siguiente capitulo. Adentrémonos, por el momesnicel andlisis.

‘% Gran influencia tuvo sobre esto la extensién delégoria al ambito de las artes
plasticas. Como pone de relieve Gadamer, la akgario a representar mediante
imagenes conceptos abstractos, gracias a la cadnepa la fijacion dogmatica (cf.
Ibid., 112).

99 |bid., 118.
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1.3.1. Religiosas.

Entre las mascaras que Schiele utilizase, llamaatéacion las
religiosas. Paraddjicamente, el que con tanta &ue& enfrentase a la
tradicion, recurri6 a ella para representarse. Enpda@ster de 1914
‘Autorretrato como San Sebastiart4f, el pintor, ademas de retratarse
atacado por las flechas de San Sebastian, tienerdass en alto como si
estuviera crucificado. Son muchas las obras deefgchion trasfondo
religioso. Su quehacer artistico partia de la ifleation del artista con el
profeta repudiado y maldito y no dejo de repressatan sus obras como
tal. Sus poemas dan fe de que el pintor consideabb#ista un revelador
bendecido con la lengua de los didse€omparo las figuras de ‘Ermitafios’
[59] a “una nube de polvo, como la misma Tierra, itdedo levantarse a si
misma y abandonada al colapso inevitabteMero pufiado de tierra que
habia de seguir su destino, el artista estabaamtdlig su deber, el arte, ya le
deparase la perdicion o a la muerte. Fueron muelsascasiones a lo largo
de su corta vida en las que el joven pintor refle&iacerca de la funcién
del artista en la sociedad y sobre el sacrificie gonlleva su vida debido a
la falta de apoyo socia.

Schiele se representdé una y otra vez como un profdra ello

recurrid6 a la soledad, a la austeridad y a cierasgos que indicasen el

1% Tomemos como ejemplo el fragmento de un poema @aeeg torno a la figura del
artista: “Son elegidos,/ los frutos de la Tierradne# los mas benévolos./ Conocen
facilmente la emocion y/ hablan su propia leng(@ia.) Sin embargo, ¢ qué es el genio?/
Su lengua es la de los dioses/ y viven aqui emmrligo./ Todo es canto/ y semejante a
los dioses./ (...) Jamas nada les parece insopartdioido lo que dicen,/ no necesitan
crearlo,/ Lo dicen,/ tiene que ser asi —porque ssgerdotados./ Son los reveladores”
(Yo, eterno nifip63-65 —en este caso, ofrecemos la traducciéredevia). Sefalemos
que al nifio artista de nuestro pintor, retratadelepoema cuya parte reproducimos,
‘lamas nada le parece insoportable’, entusiastapcharatustra, del eterno retorno. No
es gratuito que Schiele titulase uno de sus poévftaseterno nifio’. La imagen del
“puer aeternus”, omnipresente también A&si habl6 Zaratustra de Nietzsche, es
recreada por el fildsofo a partir de su honda famidad con los fragmentos de
Heraclito, en los que este nifio eterno juega comugldo en un devenir ilimitado.

“1 Der Lyriker Egon Schiele. Briefe und Gedichte (1:9802) aus der Sammlung

Leopold 101.

Schiele interpret6 desde este punto de vista sanaat en prision. En el dibujo

‘Escobero en la prision Neuleugbahl¥b], el 20 de abril de 1912, escribié “me siento

purificado, no castigado”.

412
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sacrificio (como las flechas en su autorretrato@@an Sebastian). Parte de
sus autorretratos con trasfondo religioso sufrémxiseso intencional de sus
primeros autorretratos, pues el artista queria naest como un “ser
espiritual™® (esto es, comunicar una imagen de si mismo) ynastrarse
sin mas. Es més, parece que el artista hiciersf@bizo colosal de remontar
el signo al Logos. Sin embargo, lo cierto es quearcello dejé de callar su
pintura, gracias a la fuerza que su gramatica digeiieiendo con el paso del
tiempo.

Normalmente Schiele utilizé vestiduras para intedan su pintura
elementos religiosos. Insistimos en la seccionramten que no se necesita
dejar la figura al desnudo para exhibirla, puehayp relacion directa entre
el mostrar y la desnudez. Esto se hace especiameittente en los cuadros
gue analizaremos a continuacién, en los que podelecs que Schiele se
vistio y vistié o bien con disfraces o bien con afietas.

Lo unico que queda al descubierto de la figuraferdrretrato como
San Sebastian’ son las manos, la cabeza y el zgdderdo del cuello (dado
que tiene la cabeza caida a la derecha). El didefilas ropas es muy
peculiar: muy ajustado, mas moderno de lo espesadie un naranja
estridente (digno, perdonen el anacronismo, dersesis personajes de La
naranja mecanica de Stanley Kubrick —a pesar defugran vestidos de
blanco). En la mayoria de los retratos con trasiamedtigioso, sin embargo,
recurrio a ropas mas anchas, como los habitos dgenu®l mencionado
lienzo ‘Ermitafios’ 9], del que se ha venido aceptando que el pintor se
retraté junto a Klinft, Ambas figuras van vestidas con una especie ae sac
h&bito negro. Sus ropas fundidas aumentan la mde&fh de los cuerpos.
En el cuadro no sélo queda poco a la vista delpoude los protagonistas,
sino que las ropas son tan anchas que no podenagimemnnos qué tipo de
cuerpo esconden, lo que podria considerarse unarenale subrayar la

dimensién espiritual de lopersonajes La sencillez del resto de la

43 Somos conscientes de que nuestro lenguaje “se vacdeiones”, pero no tenemos mas
remedio que aceptarlo.
414 Cf. Egon Schiele's Portrait95-99.
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composicién contribuye a que aquello que se quieraunicar llegue a
nosotros con facilidad. Si nos damos cuenta, eddoesta dividido

claramente en dos partes con tonos de color diEserAdemas, la
aplicacion de color en los tres segmentos prinegpél manto, el suelo y el
aire) es respectivamente bastante uniforme. A pésague el lienzo nos
impone una imagen que el artista tuviera de si mishos recursos

pictoricos que envuelven el mensaje logran apacigsagritos verbales, de
modo que se podria concluir que es mas espiritfahdo que los sefiores
“reveladores” en primer plano.

A veces parece que Schiele hubiese seguido los simagles
estereotipos a la hora de representar lo espirikug@monos, por ejemplo,
en cuatro dibujos de 1913: ‘Autorretrato’ (K D1432ombre barbudo de
pie’ (K D1413), ‘Videntes’ (K D1431) y ‘Autorretrat como Klimt' (K
D1431a). En todos ellos, al igual que en los reegdiados, hallamos la
misma combinacion de posicion (especialmente dmé&asos) artificial y de
ropas anchas. Es como si Schiele no hubiese esii@lesado en retratarse
a si mismo o al otro, sino en presentar una ideaopcebida, lo que da
lugar a una serie de personajes-mascaras. Este aei &uando consigue
integrar el disfraz en las estructuras, de maneeanq se trata de una careta,
sino de la propia constitucion de la figura.

No hemos hablado de *“figuras”, sino de “personajeSi’ los
personajes se disfrazan, las figuras mudan la Brlel lienzo de 1913
‘Sagrada familia’ §0] no encontramos la clara distincion del caso amter
entre el mensaje y su contexto pictorico. Estoeded que las figuras estan
fundidas con los elementos formales, gracias trr@nto abstracto de las
ropas®™. A pesar de que Schiele insisti6 en el caractkgioeo de su
persona (esta vez involucrando a su esposa Yy @lgoig nunca llegé a
nacer), esto lo hizo formalmente. Para hablar dwingdad triplico: tres
circulos (uno por cabeza), dos pares de tres mamssfiguras y un gran
namero de triangulos. No podemos distinguir entis figuras y el

45 Estudiado en el apartado ‘Telas y no de arafiaajeitulo siguiente.
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entramado compositivo, que, al tiempo que les sohleecontexto, las

conforma. Por ello creemos necesario hablar deurdigf y no de

“personajes” en este caso. La mascara, lejos detge a imponernos una
idea, revela. De esta manera, las mismas estract@rapositivas, con su
austero enfatizar, adquieren un caracter sagradestrario que callan.

No es de extrafiar que sea en las obras mas abstdactde forma y
contenido confluyan. Es mas, la comunicacion dehsag de ‘Sagrada
familia’ [60] no habria sido tan efectiva sin el entramado asiipo. A
diferencia de aquellos primeros autorretratos snglee la mascara velaba
(en los que los recursos utilizados eran muy cariveales y es dificil
hablar de gramatica alguna), en este lienzo ehuscel pintor hiciera de la
sintaxis es el contenido a comunicar. Entre losijd#de corte religioso de
este tipo, podemos destacar el cuasi perfecto ralrdeie se esconde en el
dibujo de 1913 ‘Figura de pie con hal61], en el que una figura vestida de
rojo, con la rigidez caracteristica de los dibujesse afo y del siguiente, es
presentada casi de perfil. Comparemos la rigidezladdigura y el
tratamiento de las ropas de ‘Desnudo femenino asrpiernas abiertas y
chal amarillo-marron’ §2], profano dibujo traido a colaciébn en varios
puntos del presente trabajo, a los de la figurderaal. Al igual que en el
desnudo, aunque el halo que rodea la cabeza dgula,fel solideo y el
color rojo de las ropas (sefial de la predisposidéincardenal a morir por
su fe) indiquen el caracter espiritual de la figuna hay mensaje que
predomine sobre la composicion. A diferencia derfiafios’ b9)*'°, los
elementos compositivos de ‘Figura de pie con hgd@] no tienen como
funcidn facilitar la transmision de un mensaje exea la composicion. Es
mas, son estos mismos elementos los que dan lugartenido alguno, es
decir, ellos son el contenido. La imagen-cardeadiltve a nuestro pintor
como camino al misterio humano. Es una maneradstrar un aspecto
especifico del ser humano. En 'Ermitaiid$],[ sin embargo, aquello a

comunicar era tan caro al artista que dificultmmestrar mismo.

4% Recordemos lo que se dijera en la nota a pie . 40
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Una abstraccion mas geométrica encontramos eerddide 1912
‘Agonia’ [63], en el que dos figuras son retratadas en unamageeculiar.
Aunque esta obra no sea considerada un autorretsavidente el parecido
entre la figura mas delgada y Schi€leSi la posiciéon de las manos de la
figura en primer plano recuerda al momento en el wu sacerdote hace la
sefal de la cruz, la figura en segundo plano seesria entre el ruego y la
resignacion. Este lienzo, fragmentado hasta ehitofien triangulos y
rectangulos, lleva al extremo las investigacioremnggtricas de obras como
‘Sagrada familia’ §0]. El aspecto religioso de las figuras es difezaaltde
‘Ermitafios’ B9]. En ambos casos las figuras tienen una posttifeiat y
estan vestidas con habitos de monje, sin embairgo, ‘€Ermitafios’ 9 el
fondo sirve de contexto comunicativo, en ‘Agonig3][todo es uno. No
s6lo no se puede decir que en ‘Agonia’ haya urexatitia entre el fondo y
las figuras, sino que tampoco se pueden separéiglaas de los recursos
pictoricos utilizados. Las figuras (incluidas sepas y poses respectivas)
son una acumulacion de dichos recursos.

Por un lado, los elementos geométricos ‘avidriesagoe reinan en
la composicién de 'Agonia6P| construyen su esqueleto (cada una de ellas
constituida por un sarcofago de triangulos, cuamad rectangulos). Por
otro lado, el lienzo esta dividido en dos triangupmr una clara diagonal.
Aquello que caracteriza a las figuras (la parteesop del torso de la que
esta de frente, el torso al completo de la ot poisicion de las manos y de
la cabeza de ambas) esta contenido en un triarsgalovez situado en el
triangulo superior. Esto pone de relieve la uni@ lds figuras, que
dificilmente podria ser mas estable (ya hemos ad@an otras ocasiones la
fuerza de cohesion de un triangdtd)Ademas, aunque se puede hablar de

“7 E incluso entre la figura de perfil y Klimt.

“18 | as composiciones de sus obras de temética redidiosron en muchas ocasiones
triangulares. Este es el caso de ‘Revelacion’ (R3p2en la que dos figuras de frente
son recogidas por un triangulo. A la de atras sevela el hijo, el verbo. Lo revelado, la
encarnacion del verbo, es representado por uneafigm delgada que cabria dentro de
aquel a quien se le revela. Triangulares son tamli& mujeres con nifios que pinté.
Analizamos en detalle en la seccidn titulado ‘Silla composicion triangular del lienzo
de 1917 ‘Madre y dos hijos 11I'§3]. Absolutamente triangular es también la tela de
1912 ‘Cardenal y monja (Caricia)l(5, analizada en la seccion ‘Telas y no de arafia’
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otra segunda diagonal que las separa (siguiendaeirido de las ropas de
la figura de perfil), tanto las manos como la cabee la figura de perfil se
encuentran en el campo que corresponderia a suaf@nap

Pongamos de relieve que la posicion de los bragds digura de
perfil, la mas llamativa, conforma el triangulo daaune a la otra figura. Si
nos damos cuenta, el codo derecho da lugar ateé&tiperior del triangulo
y el brazo izquierdo, junto a la parte superiotadespalda, conforma el lado
derecho del mismo. La posicion de las manos ydtadcia que las separa
dan fe de lo que supone sostener la estructura tfé&ngulo. La otra figura,
por el contrario, abandonada al rezo, se encudetrao de esta estructura,
como protegida por ella, sin contribuir ni a sunfacidbn ni a su
mantenimiento. Por tanto, el papel desempefadolgsorfiguras en la
composicidén es consecuencia de su participacidivéaela figura de perfil
realiza una accion— o pasiva —la otra se deja hacela estructura que las
reune.

El lienzo de 1911 ‘El poeta (autorretrato§4] es un buen ejemplo
de como las figuras pueden erigirse gracias a elEmdormale$®. La
figura parece sometida a una lucha entre lo hati@agnlo vertical resuelta
del lado de lo diagonal. Veamos. El torso (del spie queda al descubierto
un rectangulo perfecto), vertical, esta contraadst por la cabeza,
horizontal; la mano derecha, vertical, por la iegda, horizontal. Esto
sucede en una diagonal que surge del centro destade la composiciéon y

tiende a su vértice superior derecho. A pesar deesgtias horizontales y

del capitulo siguiente.

Esto, por otro lado, fue un recurso muy usado etmaldicién pictérica austriaca. En
muchas de las composiciones de Ferdinand Georg nvillit, tan respetado por
secesionistas y algunos de nuestros modernistisosryireina el triangulo, cf. 'El

cumpleafios de la abuela' (1856, The Royal Collectiondres), 'Familia desalojada’
(1859, Dresden Staatliche Kunstsammlungen), 'Muthan vestido blanco de satén'
(1839, Wien Museum) o 'La dama de honor' (1843eambn privada), todos ellos
recogidos en el catalogo de la exposicion celebeadal Belvedere en torno a la figura
del artista entre junio y octubre de 2009.

19 Gj incluimos este lienzo en esta seccién es poogeemos gue tiene connotaciones
‘espirituales’, lo que no es de extrafiar si tenemsuenta la concepcion del artista
(incluido el poeta) de nuestro joven pintor. Coasiainos que el hecho de que rodee la
cabeza de la figura con un halo apoya nuestra @ostengamos en cuenta, ademas,
gue nuestro pintor también escribié poemas (cfddas a pie no. 339 y 420).
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verticales no son tales tenida en cuenta la pasibéd lienzo, si lo son si se
toma como direccion la de la diagonal. Esta didtcpor otro lado, es la
gue sobresale gracias precisamente a los elementes marcan las
verticales y horizontales mencionadas: las relasiate perpendicularid&d
entre ellas son tan fuertes que la imponen. Estbitan se debe al uso del
color. Sélo en aquello que queda al descubiertaipos hablar de color.
El resto de la composicion participa de un negre, gunque lo es todo
excepto negro (pues se ha conseguido mezclandoosuciores), parece
devorar aquello sobre lo que se posa, resaltandedoubierto. La porcion
mayor de la figura al descubierto es justamentealde de ese torso que
marca esa curiosa diagonal que clama verticalehedko, el poder de la
diagonal es tal que si la figura no echara la caltexcia el lado como lo
hace la perderia. La imposible horizontal en la sgieencuentra el cuello
salva a la figura de la decapitacion. Aquello queda a la vista de los
muslos, ademas, enfoca la diagonal, desembocaneltaen

Curiosamente Schiele recurrio a una técnica mugrelite en
algunas de sus composiciones religiosas. En ladsbi®11 ‘Los que se ven
a si mismos Il (muerte y hombreBq], la geometria propia de ‘Agonia’
[63] se ve sustituida por nubes de ‘impasto’, o queepda relieve la
versatilidad de la pintura del joven pintor. Latpna es aplicada en capas
gruesas y poco delimitadas entre si. El hecho @elagi tonos de color
utilizados para el fondo, la piel de las figuradag ropas sean bastante
parecidos contribuye a la confusion general. Erptiglta (autorretrato)6g]
y en ‘Profetas (doble autorretrato)’ (K P191) taémbisucede, aunque en
menor medida. En estas dos obras, por un laddellaelas figuras es mas
clara, por lo que se diferencia del resto de lapmsition, y, por otro lado,
las figuras principales se levantan como un segmewneértical,

distanciandose de la humareda que envuelve agasa$ de los otros dos

420 Seria dificil creer que Schiele no hubiera sidoscnte del efecto de su uso de la
perpendicularidad. Si nos fijamos en la obra dell8ih terminar ‘Madre e hijo |
(Fragmento)’ (K P205), nos damos cuenta de queceet de la composicion esté en la
relacion perpendicular entre la figura de la mdudeetical) y la del hijo (horizontal).
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cuadros. Sin embargo, en todas ellas, a pesar diéetancia de grado, las
figuras adquieren un caracter espectral, no po8mplnele se disfrace, sino
por la manera de aplicar la pintura. Asi es conirgbr consiguio vestirse
con metéaforas, metaforas formales.

Esto justamente es lo que sucede en ‘Devocijndibujo de corte
religioso en el que el titulo no es lo Unico quardpa a lo divino. Ninguna
figura tiene prioridad sobre la otra, de modo qaehay protagonistas. Ni
siquiera se trata de dos figuras autbnomas (comemas en los casos que
analizaremos en 'Dobles’). Son un bloque: si noviesan juntas, la obra no
funcionaria. Si las figuras no disfrutan del carAdigural que deberia
caracterizarlas, ¢qué se esta intentando represemtaeste dibujo?
Fijéemonos en lo que se nos presenta: la repeta®dan tronco vertical en
una determinada postdfa La protagonista es la mueca del torso: su
abandono, ese dejarse caer. La devocion. Precisampeneso se repite sin
apenas variaciones. Este no ser duefio de si, camssg en este caso de lo
religioso, puede también ser cOmico, como veremas adelante. Lo que
esperamos haber mostrado es que en este case&awgligioso de la obra

coincide con sus elementos formales.

1.3.2. Teatrales.

Las figuras desempefian un papel en el famoso lidazt915 ‘La
muerte y la doncella’d6], donde el artista se retratd junto a su antigua
amante tras enterarse de su muerte. Hay una rei@relara a lo teatral.
Schiele vistid y situd a las figuras en una deteat& pose que controlo al
maximo, de modo que queda completamente estableciceronocido, el
caracter artificial de lo recreado. Fijémonos. 8drfa hablar de una fuerza

diagonal que une la esquina superior izquierdaaanferior derecha y que

421 Hacemos un analisis pormenorizado de esta postural epartado de la gramatica
dedicado al movimiento. Aconsejamos leer los pésratorrespondientes para la
comprension de nuestra afirmacion.
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divide el cuadro en dos triangulos perfectos. Lhasa-estructura, el
escenario, claramente separa (aisla) a las figieata indefiniciéon del
fondo. El Unico color calido con algo de vida (nortacino como los tonos
marrones predominantes) es el que viste a Wallg, tgmbién tiene los
labios rojos y las mejillas coloradas. La maneragee el color se ha
aplicado sobre su vestido (mediante manchas deedits colores que
coexisten creando relaciones siempre nuevas) tanasipénta a lo vital. El
color relativamente liso del vestido de la otraufay y el tratamiento
‘avidrierado’ del fondo enfatizan el caracter @statle estos elementos, lo
que se ve contrarrestado por el impulso de la digiamenina, que
literalmente se lanza a su compairiero, ofreciéndosen abrazo mortal. El
lanzarse de esta figura queda subrayado por lagigpn de la sabana-
estructura, que parece una extension de su mouin{ehpunto mas bajo
de la sabana coincide con el punto longitudinaladerodillas de la figura,
de ahi a la derecha, como las piernas, la sabaglas®e y lo mismo al otro
lado, como siguiendo la direccion del torso; ademsasas rodillas de la
figura masculina se salen de la sabana, su toredaqtecogido en ella,
como si se doblase el abrazo de la compafera)ersily de eco. La
actividad de la figura femenina se ve contrarrestaat el caracter receptivo
de la masculina, que se limita a recoger a (oaasnortiguar la caida de) su
companfiera.

Si la diagonal divide la composicién, también unlesafiguras. La
unioén de los cuerpos es tal que el brazo izquidedia figura femenina (que
le abraza a él) se convierte en una linea insggmfe a la que le puede la
masa de ambos cuerpos (no es gratuito que el @ro e ella no se vea y
gue los de él tampoco, pues el que esta en prifaro gsta cubierto y el
otro, como el derecho de ella, queda al otro laslcatirazo). Si se ven los
dos pares de manos. Las de ella se unen como dadmgracias al gesto
de los dedos. Las de él se pegan completamentergdade ella. Ademas, a
pesar de la fuerza que tiene la linea de Schielgqué predomina en este

caso es la mancha de color. Volvamos a las ropasigten a las figuras. La
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figura masculina esta vestida de un marron mas onomdomogéneo
(Schiele vuelve a usar el habito para autorresajaEl vestido de ella, a
pesar de las diferencias de tonos (sombras verdesmasanjas
principalmente), también se puede entender comanarmcha homogénea,
pues la heterogeneidad esta muy bien distribuidafrhgmentacion del
fondo (tratado como una vidriera) pone de relievéukion de las figuras.
Ademas, se trata de una fragmentacion muy partjcglamo de una
compartimentacion de la misma mancha de colorhdque sefalasemos al
principio su indefinicion. La sdbana blanca sepanmasa creada por estas
dos figuras de otra muy diferente.

Las piernas de las figuras, sin embargo, no set@&aambos casos,
cada pierna forma un triangulo (la rodilla seriavéttice, el muslo uno de
los lados, la pierna el otro y se omite el tercprdgticamente equilatero. Se
trata por tanto de dos pares de triAngulos equokiteCada par, ademas,
tiene algo de caracter de canon (eco de su comgpaieta que se distancia
muy poco). No son los unicos triangulos de la cosigidn. El torso de cada
figura puede ser entendido como otro trianguloogsidemas, coinciden en
un punto: el abrazo es la interseccion. Las maedd thmbién ofrecen dos
triangulos: el que forman los tres dedos que stafjug el creado por el
espacio que separa al indice de los demas. La past@nto, es mas solida
de lo que parece.

Por otro lado, si no hubiera estado interesadeesaltar el caracter
artificial de la composicion, el artista no halméaurrido a una imagen tan
presente en la historia del dfteLa imagen cultural 'la muerte y la doncella’
debe guiarnos a la hora de interpretar el cuados. dos personajes, el
artista y Wally Neuzil, representan un papel. Estanuy diferente de lo que
sucedia en los autorretratos de corte religiostoemue Schiele intentaba
comunicarnos un determinado aspecto de su perdadab en aquellos
primeros autorretratos en los que queria que sectinociese como pintor.

En esas ocasiones Schiele utilizaba el artifici@a g@municar un mensaje

42 Acerca de las obras que hubiesen podido inspiehéele, cf. la nota a pie no. 7 en
Gyoker,Egon Schiele’s Self-portraits in the Context ofNtesk 109.
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(yo soy esto o lo otro). En este caso represemtaciéontenido coinciden.
La imagen de la que se sirvid no nos atrapa. Eseaarso mas en la
composicién. Schiele us6 la imagen en el benefi@ola composicion,
mientras que en aquellos autorretratos la imagentaniera de si mismo
gue quisiera comunicar llegé a poner en riesgmiaposicion, pues no fue
usada, sino impuesta. Ademas, en aquellos autmostrel artista no
consideraba verdaderamente estar desempefiandgoelh) giao que creia
ejercer dicho papel en la realidad y queria proatasu santidad. Por el
contrario, el que se retratase de forma consc@nt® un personaje mas de
una historia universal que se vuelve a repetiryéra vez (poniendo de
relieve el eterno retorno) en ‘La muerte y la ddlates coherente con la
concepcion de la existencia humana propi&ldeacimiento de la tragedia
no hay otra justificacion de la existencia que $iética. Esta imagen
permite la toma de distancia requerida por elyager la ética, pues Schiele
aqui no se enfrentaba sélo a un motivo cualquséma,a su propia vid&.
Esta teatralidad también la hallamos en los otomsno quedo
recogido en el retrato de Friedericke Be@f] [que hiciera en 1914, en los
gue el pintor hizo un uso ejemplar de la sintaxasacteristica de los
espléndidos autorretratos de 1918]. [Comencemos por los dibujos
preparatorios, en los que también quedase rectayigatralidad. La figura
en ‘Mujer con brazos levantados (Friedericke MaBeer) (K D1601)
parece sacada de una tragedia griega. Ese lldasrsganos a la cabeza de
la figura es digno de una Medea. A pesar de laeapamaturalidad de la
pose, ésta es bastante complicada: fijgmonos am@lque forma el cuerpo.
Ese semicirculo no se consigue si uno no se loopmpAdemas, la figura
esta girada hacia el espectador, de modo que v&amrostro. La contorsion,

por tanto, se complica, pues se ha de compaginaresta rotacion. El

42 Cf. las interpretaciones de Gyokéigpn Schiele’s Self-portraits in the Context of the
Mask 107-110) y de CominiHgon Schiele's Portraits138-139) centradas en el
contenido del cuadro. Ambas ponen de relieve laptgjidad de la alegoria por la que
opta el artista, mitad vampiro, mitad ermitafio, gbeaza paternalmente a la muchacha
entregada en el abrazo. Ambas, ademas, entientleruss de la alegoria como una
confesion.
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caracter artificial de la posicidon de la figura'Eriedericke Beer con vestido
a rayas y brazos levantados’ (K D1597) es mas eigdeues la pose es
mas estética y no se le puede encontrar explicadguma. Si la anterior
podria ser consecuencia de la desesperacion, &@®dtevantados de la
segunda ni siquiera serian capaces de sostenbaldza pues la posicion de
las manos lo impide.

Ni del lienzo ni de estos bocetos puede afirmatsedi rostro de la
figura contenga una mueca. La teatralidad es coese@ de la expresion
del cuerpo de la figurd.a mueca es del cuerp®¥ como cuerpo es todo lo
gue hay, de la composicion. Es mas, cabe ponezlidea el caracter cuasi
estructural del torso en el caso del lienzo. Brazosstro son extensiones
del torso en los tres ejemplos. En el primer dip@stos contindan el
semicirculo iniciado por el torso. En el segundayepen ecos de la
contraccion de la pelvis. En el lienzo, a los et®$a pelvis se suman los de
las rodillas. El trabajado vestido de la figuraethienzo llama la atencion
precisamente sobre el torso. Este, que dificilmeotiria haber sido méas
ornamental (estd formado por un sinfin de figurasnggétricas de colores
diversos compaginadas con unos cuantos motivoadyslique contienen
figurillas que llevan trajes muy llamativos), enlgea toda la figura como
una membrana (en los dibujos sélo quedan al destabhanos, antebrazos
y rostro; en el lienzo se cubren los antebrazas, pe ven los tobillos y los
pies). Si en los dibujos el vestido apenas llevarcouando no es incoloro,
en el lienzo los colores y las formas del vestebpreren tanta atencion que
marean. Precisemos un poco mas, el vestido llanatelacion sobre si,
sobre su caracter estructural. De repente compmglgque la mueca no es
del cuerpo, sino del vestido-estructura. En el oyaa diferencia de lo que
sucede en los dibujos en los que ya se habia dadta@osicion final a la
gue se iba a someter a la figlitaésta mira abiertamente al espectador, lo
gue subraya el artificio (abiertamente apuntado lpommposibilidad del
equilibrio de la posé?.

424 K D1597, K D1598, K D1599.
% Que Schiele estaba interesado en lograr el mayiiciar posible es puesto de relieve
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Es interesante comparar este lienzo con el quzaealKlimt de la
misma persona un par de afios después: ‘Retratdetkeficke Maria Beer’
[68]. La obra de Klimt también recoge a la seforaigasén unas ropas
muy llamativas, como las anteriores, un disefioVdeher Werkstatte. Sin
embargo, la diferencia entre ambos lienzos no posker mayor. Por un
lado, la obra de Klimt presenta a la figura de teercon los brazos
practicamente relajados. Por otro lado, el fonda &smado por motivos
japoneses que son al menos tan complicados conuelogstido. Schiele,
por el contrario, colocé a la figura en un vacibsiquiera le ofrecié un
suelo sobre el que apoyarse. Klimt si pinté elguatiornandolo con unas
cuantas florecillas. Sin embargo, la figura de 8lehestd mas apoyada que
la de Klimt, pues los pies de la primera se apdpaya o no algo sobre lo
gue apoyarse), mientras que los de la segunda mezeguareales (como
tampoco el suelo, cuasi gaseoso). Pongamos deaejiee las ropas con las
gue Klimt vistiese a la figura no tienen el caréastructural de las del
lienzo del joven pintor. La estructura alzada psieées lo suficientemente
poderosa como para sostener a la figura en el vdcipesar de la
escenografia que ofrece Klittif la artificialidad de Schiele, conseguida en
parte mediante el recurso contrario, la descongixAcion, es mas
eficaZ?’. Si en la ‘Muerte y la doncella6f] se ofrece el escenario, aqui se

prescinde de él, sin abandonar el teatro.

por el hecho de que barajo someter a la sefiora Beposturas mucho mas
convencionales (cf. K D1602, K D1603, K D1604) ¢gelenin6 descartando.

4% Nos parece importante poner de relieve que Klimtagpase el escenario a pesar de
toda su escenografia. Comparemos el lienzo de K&iiitcon el de Schiele ‘La muerte
y la doncella’ 6]. A pesar de que los recursos del pintor mas ja@n mucho mas
austeros (la sabana frente al fondo fragmentaddedinido), el escenario se levanta sin
dificultad, mientras que la figura de Klimt ni sigta encuentra un suelo firme en el que
apoyarse.

27 Aunque Comini reconoce el parecido con la serieeti@tos de 1910, mantiene que el
artista no us6 adecuadamente aquellos recursoaepo hay relaciéon alguna entre la
aparente tranquilidad de la figura y la violenceald pose (entre otras cosas), lo que
justifica por la inseguridad que debié sentir @kjo Schiele ante una mujer tan liberal y
de una clase social superior a la suya. Disentipos,tanto, de la interpretacién de
Comini de este par de retratos (Efjon Schiele’s Portraitsl27-132). Cuan criticado
fue Schiele por este lienzo (que llevé a Nebehafirmar que el artista pintaba mejor a
hombres que a mujeres, &gon Schiele. Sketchbook18). Esperamos haber puesto
de relieve lo mal entendido que fue.
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1.3.3. Dobles.

En gran parte de los retratos estudiados en 'Rségi vimos que
Schiele llegé a retratarse dos veces, vistiéendosados metéaforas distintas
o llevando caretas similaré$ Esto lo hizo por medio o bien de la repeticion
de su propia persona o bien por la de dos seres l@®nmismas
caracteristicd®. Schiele creia compartir con Klimt el caracter f@tico
subyacente en su concepcion del arte. Si nuncefisi® & las ocasiones en
las que se retratase con Klimt como ‘dobles auiates’, esta claro, por
otro lado, que el mas viejo era considerado pgown pintor su doble
espirituat®®>. De hecho, en los casos en los que se retraté mrklimt,
ambas figuras son tratadas de la misma manera,uaulaqfigura que
representa a Schiele tenga mas fuerza y ocupepsh algo més central en
la composicién, como es el caso de ‘Ermitafibg],[en el que la cabeza de
Klimt se apoya en el hombro izquierdo de un Schigle se encuentra en
primer plané®. Schiele no siempre reconocia en los titulos deobuas el
gue se estuviese retratando junto a Klimt, com@deien ‘Agonia’ 3],

pero no dejo de investigar ese parecido espiritoaue quedo reflejado en

%8 Se puede decir de las metaforas que ofrecen dspamtivas diferentes de lo retratado,
pero de las caretas no se puede afirmar lo misraocdreta intenta plastificar un
concepto, una idea, y dado que todas intentabarsemtar el mismo (por ejemplo, el
caracter espiritual del artista), todas son igyaepesar de las pequefias variaciones
aparentes que presenten.

‘% En el apartado ‘Autorretratos’ analizamos el dibd@ 1910 ‘Schiele dibujando una
modelo desnuda ante un espef; en el que nos encontramos con otro par de dobles
Si nos fijamos, aunque los dobles estan por la mifsgura, en principio no comparten
el mismo nivel de realidad, pues uno es la figued gtro su reflejo en el espejo. Sin
embargo, ambos estan tratados por igual, de maoeradlo la posicion del artista nos
hace decantarnos por una u otra a la hora de dea#lies cual.

430 Esto fue puesto de relieve por Comini, cf. notaearm. 414. El Dr. Johann Thomas
Ambroézy actualmente trabaja en un articulo en elgepone que la segunda figura no
es Klimt, sino el padre del artista. Esto no estingatible con nuestra postura, dado que
Schiele no dej6 de subrayar los lazos (espirityajes lo unian a su padre (EBG, no.
544). Esto esta en estrecha relacion con la nexksid salirse de si y fundirse con lo
que le rodeaba que Comini pone de relieve en felaxia carta que el artista escribiera
al Dr. Oskar Reichel (cEgon Schiele's Portrait®3-94).

31 Por ejemplo, en el cartel para la Exposicion deSkxesion ‘Los amigos (Mesa
redonda)’ (K P325) que Schiele realizara en 191&al{zado mas adelante en el
apartado ‘Sillas’), nuestro pintor y Klimt debiacupar los puestos de presidencia en la
mesa. Como Klimt acababa de morir, Schiele hizaimieo anfitrién, aunque dej6 la
silla de su amigo vacia.
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varios autorretratos que se hizo simulando que Kdnat, como en
‘Autorretrato como Klimt' (K D1431a), en el que feura es un hibrido
entre ambos pintores.

Sus autorretratos dobles son evidentemente conssauee la
voluntad introspectiva de nuestro pintor. Schiete tavo suficiente con
retratarse una sola vez en cada obra, subrayandetéaogeneidad de su
personalidad. ElI hecho de que el pintor llevaralaodiferentes versiones
de si mismo en el mismo cuadro esta en sintoniala&ca@oncepcion del
sujeto reinante en la Viena finisecular, en la dweud jugé un papel
esencial. El inconsciente freudiano rompié conoliacepcion tradicional del
sujeto: el individuo quedaba sometido a fuerzas muodia controlar y
muchas, si no la mayoria, de sus respuestas vitasgltaban ser
inconscientes. ¢Qué ilustracion mejor que las éigule nuestro pintor,
siempre fragmentos de si mismas sometidos a peshwarosimiles?

La sintonia entre las figuras-dobles puede ser maymenor y es
indicada de maneras diferentes, pero es evidergeer@mente, ambas
figuras llevan el mismo tipo de ropas, como vimage gsucedia en
‘Ermitafios’ [59] y en ‘Agonia’ B3]. Este también es el caso del lienzo de
1915 ‘Transfiguracion (los ciegos 11)69]*% en el que dos figuras pululan
por igual en un campo de flores. Ambas llevan puedjo que podria
considerarse un habito de monje a la ultima modahdAdemas, las dos
figuras flotan (pues si la que estd méas abajo ebgaelo con los pies, no los
apoya Yy tiene el peso del cuerpo fuera de st¥ejgenen un gesto artificial

en el rostro y las manos en una posicién que sedsalo normal (eso si,

432 E| titulo original de la obra es “Entschwebung”.lli€alo tradujo al inglés como
“Transfiguration” y es conocido de este forma. &lbo que esta a la base del sustantivo
es “schweben”, que significa flotar, planear, laxitdebatirse entre dos estados, como
pusiera de relieve Gyoker, &gon Schiele's Self-Portraiture in the Contexthef Mask
110 (nota a pie no. 8).

433 A pesar de que en ‘Transfiguracion (los ciegos[8Y] Schiele distinguiera claramente
entre el fondo y las figuras, no se puede decirl@y@ un mensaje a comunicar externo
a la composicion. Lo que se comunica es lo queeriireé mediante la combinacién
de los elementos de los que se sirvid. La posiaitificial de las manos y de los pies de
las dos figuras las saca del tiempo y del espasipectivamente, lo que es compatible
con el hecho de que el paisaje quede atras, colas fyuras flotasen sobre él, sin estar
en él. Analizamos mas detenidamente este cuadeosartcion ‘Fragmentacion'.
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cada una los suyos). Esto no es lo Unico en locgireiden. Si nos damos
cuenta, comparten la postura corporal en genéial gsie la figura de arriba
la luce horizontalmente y la de abajo verticalmeBiepudiéramos recortar
la figura de arriba y la girasemos primero novegri@dos a la derecha y
después la hiciésemos rotar sobre su eje cient@entehgrados, nos
encontrariamos con que coincide casi a la exaatitndsu pareja.

También coinciden accion y postura en el dibujo18®44 ‘Dos
figuras dobladas a la derecha (doble autorretréfop1657a), en el que las
figuras, tratadas por igual a lapiz, forman unaecadque se inclina a la
derecha dando lugar a un perfecto paralelismo. rRosleentender el que
Schiele sometiese a una figura dos veces a la masgian como un paso
mas en aquella manera de forzar la introspeccEmaajue reconocimos en
los dibujos de mujeres arrodillandose analizadosekempartado de la
exhibicién ‘Los otros’. Dado que al artista no krgce suficiente someter a
la figura a una accion, le hace vivir las conseciznde su repeticion. A
veces, Schiele se centra en un fragmento de leafigomo en el dibujo de
1915 ‘Doble autorretrato’ (K D1781), en el que ucabeza se apoya
ligeramente sobre otra que tiene una mirada més. dldemas de ser
evidente el parecido, las dos reciben el mismarnmanto de aguada, lapiz y
acuarela y se esbozan por igual a lapiz las ropadieyvan.

Schiele no sélo se dobla a si mismo, como es eladasas multiples
parejas de nifias que retratd. En el caso de las,nifunca se trata de la
misma figura y, al igual que hiciera consigo misspnd&limt, retratdo a
aguellas que comparten caracteristicas esendrde®jemplo, en el dibujo
de 1911 ‘Dos muchachas en cuclillfg0], las figuras son muy diferentes
fisicamente: si una es rubia, delgada, alta, dalsgada y pelo suelto; la
otra es morena, rellenita, mas baja, de cara redgrwbn el pelo recogido.
Solo coinciden en que el color negro predominaanrbpas de ambas,
aungue en un caso éste es contrastado con un atdo ¢ en el otro con
uno frio. Ademas, una lleva sombrero y la otraSin.embargo, estas nifias

no podrian parecerse mas. Las dos ponen todarstiGateen lo que tienen
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delante, lo que queda reflejado en su postura (amizatienen la espalda
considerablemente recta y las manos sobre lasda®diksi bien la de la

izquierda se ayuda de una de ellas para mantensrsk) y en sus 0jos
abiertos como platos. Parece que estuvieran pogsardoel artista y, como
toda modelo inexperta, quisieran evitar movimieatguno. Schiele no

estaba interesado en esos casos en retratar sergwang en concreto, Sino
en dar cuenta de una determinada clase social.

Este esfuerzo quedo reflejado en muchos de logadilgue realizara
entre 1910 y 1911. En el dibujo de 1910 ‘Dos nideserfil mirando a la
izquierda’ (K D464), el pintor retraté a dos mudhag pobres, pero vestidos
con el mismo cuidado que las niflas del ejemploriantegue miran de la
misma manera hacia algo que les queda relativaniejole En este caso
Schiele representé el modo de mirar de una detadairclase social.
Decimos que aquello que miran les queda lejos pomm registramos
indicio alguno en su cuerpo de un posible aceraaimia eso (de hecho, se
podria decir que ambas figuras se estan frenaadiguira del abrigo porque
tiene el torso ligeramente desplazado hacia dgtl@®tra porque se coloca
detras de ésta —a pesar del aspecto activo deaxssh Este quedar lejos,
por tanto, no es cuestion de distancia fisica. licado les queda lejos
porque les parece inalcanzable.

Los multiples dibujos que Schiele realizara de ®ifyamujeres
jovenes en la cama también constituyen otro ejem@leste tipo de doblar
de Schiel®’ Aunque las muchachas se diferencian (normalmente
minimamente, menos que en el caso de los niflos@es), comparten la
misma actitud, lo que las hace semejantes. En leljadide 1911 ‘Dos
muchachas sobre manta con fleca&l] [encontramos a dos jovenes que
miran al espectador mientras se abrazan (como pinébr las hubiera
sorprendido en mitad del juego amoroso). Ambasetieel pelo largo y
ondulado. La de la izquierda tiene el pelo masocjaesta mas presente en

la composicion, pues el cabello de su compafieraemlmas oscuro, se

434 Analizamos varios ejemplos en el apartado de Iangtiaa ‘Telas y no de arafia’ del
siguiente capitulo.
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funde con el color de la alfombra sobre la queneatistadas. Si el artista
repite el mismo tipo de labios en ambos casos;atitga sus ojos (los de las
figura de la izquierda, medio bizcos, son mas elayo estan mas
oscurecidos) y las cejas (las de la figura dedaiezda estan mas definidas).
Ademas, aunque llevan el mismo tipo de ropas (es a@enas se puede
distinguir donde termina la ropa de una y dondeienapla de la otra), de la
figura de la izquierda sdélo queda a la vista efroog de la derecha vemos
parte de los muslos (el muslo izquierdo de la figie la derecha desplaza
ligeramente las ropas de su compafiera, de modtegaeos acceso a un
blanco marfil que entendemos esta por el muslosti fegura, dado que
coincide con el color de la piel de la otra —es,tpoto, su compariera la que
establece los términos por los que vamos a entesdarfigura). Lo poco
gue las diferencia no es lo que las caracterizay ¥ contrario, justo
aquello que comparten: la actitud frente al esplecta

Fijéemonos ahora en las parejas de mujeres enlaactjue dibujé.
Aunque realiz6 muchos bocetsel lienzo que se conserva fue retocado
por otra mano: ‘Mujeres en cuclillas73]***. Se podria creer que este estar
en cuclillas de las figuras se debe a un intentosadmeterlas a una
determinada accion o pose que las sacara de shode que sirviera de
camino a la introspeccion. Sin embargo, este estauclillas no tiene nada
gue ver con el arrodillarse de las figuras quedestaos en el apartado de la
exhibicién ‘Los otros’, ya mencionadas aqui. Langipal diferencia entre
ambos casos es el caracter estatico de estos an@es en cuclillas frente
al dinamismo de aquellas figuras arrodillandoseloSiprimeros estan en

cuclillas, las segundas realizan una accion. Lanmisongelacion artificial

% por ejemplo, cf. la pagina no. 51 del cuaderno deetns de 1918 catalogado por
Nebehay como onceavo (Nebehdsgon Schiele. Von die Skizze zum Bild. Die
Skizzenbucher800). En los cuadernos de bocetos de 1918 haposutibujos en los
que repite a figuras que se encuentran en la np&s@ion. En esa misma pagina, mas
abajo, arrodill6 a tres mujeres completamente @etdr En la pagina siguiente esboz6 a
dos mujeres de pie y de frentbi¢., 307).

4% De las figuras en cuclillas también estan las wees masculinas para las que parece
gue se usO a si mismo, aunque aqui es todavia vitEn®e que en el caso femenino
que otra persona continué aquello que Schiele cpanan‘Dos hombres en cuclillas
(doble autorretrato)’ (K P328).
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hallamos en otro cuadro que fue claramente altepadmtro pintor tras la
muerte del artista: ‘Tres mujeres de pie’ (K P38€)1918, el unico caso en
el que Schiele repiti6 tres veces a la misma pargonel mismo lienZd.

De hecho, exceptuando los cuadros que hicieraran tola familia (como
las variaciones que realizara de ‘Madre con dashyj de su propia familia
—como ‘Sagrada familia’d0] y ‘La familia (Pareja en cuclillas)’10]), el
poster para la exposicion de la Secesion (un eocaespués de todo) y
algunos dibujos de nifios pobf&sapenas se conocen casos en los que
Schiele introdujese una tercera figdtaPero que los cuadros mencionados
fuesen retocados por tercefdy que no llegase a terminarlos no debe restar
interés a su fascinacion por los dobles, pues, geflejan sus cuadernos de
bocetos de 1918, el pintor no dej6 de explorarahekftinal de su vida las
posibilidades de este recurso.

Se ha de notar que acerca de ‘Mujeres en cuclilltd hemos
vuelto a hablar de “personajes”. Curiosamente tsdros de las figuras
femeninas de ‘Mujeres en cuclillas’ y ‘Tres mujedss pie’ coinciden. Es
mas, hubo otros cuadros para los que se sirvitndsho rostro, como es el
caso del lienzo de 1917 ‘La virgen’' (K P3(5)A pesar de que Adele
Harms defendi6é que éste ultimo es un retrato deesmnana (la mujer del
artistaj*?, esta claro que Schiele evit6 un parecido evidgneté por un
rostro estandar para retratar a su mujer. Quiziapcsefialase Comini en
relacion a otras obras, Schiele no quisiera explangesnudez de su esposa

como hiciera con sus modelos, de modo que la egcatelras de esta

37 Entre los bocetos, sin embargo, se descubren raémples que no llevd a cabo. Entre
ellos, el mencionado dos notas a pie mas arriba.

3 En el dibujo de 1910 ‘Tres golfillos callejeros’ (#461), Schiele retrata a tres nifios de
clase social baja. Esto tiene sentido si atendemusestra teoria: que Schiele en estos
dibujos no estaba interesado en retratar a un ithdiven concreto, sino a una
determinada clase social.

3% No sucede lo mismo con los arboles, que si retnatgrupos de mas de dos y de tres.
\Volveremos a este punto en la gramatica.

40 De esto da cuenta Kallir, dEgon Schiele. The complete wqrkd4-345.

“1 Esta también es la opinion de Kallir, ttfid., 336.

42 Esto no lo discutimos. Es evidente la similitudrersta figura y el retrato que el pintor
hiciera de su esposa, sefialado anteriorméhtadtada también por Kallitkfid., 336).
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caret4®. Acerca de la repeticion de la figura en estasotiwas no se puede
concluir que ofrezca aspectos diferentes de ursopar pues esta mascara-
careta esconde. No nos encontramos ante el esqumugo de la no-verdad
gue estudiamos en las obras en el apartado ‘lrcogm’ dentro de la
exhibicién. Aunque es cierto que Schiele podiatatra su esposa con mas
libertad si la hacia llevar esta careta, pues tenjpi@ saltarse los tapujos
sociales, el poder del antifaz es tal que no degguicio alguno para una
posible revelacion. De modo que en estos supuest@os de su esposa
sucede lo mismo que en aquellos casos en los gugédaara imponia un
mensaje. Luegoel significado de cada mascara esta en como esausad
Cuando la méascara no se usa, Sino que se vivehteme aquello que el
pintor logra cuando sienta a sus figuras presamitialel asiento. Esto es lo
gue sucede con las muecas. Las mascaras dejaistie & interiorizan de

tanto usarlas.

1.4. Muecas.

Si las mascaras pueden llevarse o vivirse, las asusempre se
viven. En este apartado no nos vamos a encontrarinspostores. Las
figuras son aquello que hacen, no pretenden ssslad vimos que sucedia
en muchos de los primeros autorretratos de Schiele sus obras de corte
religioso). Las obras son las muecas. Ese es eb imensaje: contenido y
elementos formales coinciden. Es mas, son mueca&s aqu algunas
ocasiones hacen muecas.

Volvamos a dos dibujos de 1910 de los que nos ocopaen la
seccion ‘Autorretratos’: ‘Autorretrato en ropa dele, gestualizando3l] y

‘Autorretrato con traje marrén’ (K D698). El hecho de que Schiele

43 Cf. nota a pie no. 380.

44 Esto también sucede en la obra del mismo afio ‘®etl@ pintor Max Oppenheimer’
(K D588). Las muecas tampoco son las protagonestdes autorretratos que se hiciera
en prision en 1912. Véase ‘jPrisionero!’ (K D1188&). mueca es un elemento mas para
conseguir transmitir un determinado mensaje, compliGamos en el apartado
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llamase la atencion sobre su cabeza, ayudandossudeas, nos ayudo a
entender que no se estaba exhibiendo algo en tonaieo la actitud
‘exhibitoria’ (que no exhibicionista) de la figuraas muecas de esos casos
son un recurso mas para lograr la exhibicion. Las gnalizaremos a
continuacion, por el contrario, constituyen una enarespecifica de mostrar
diferente a la exhibicion.

El dibujo de 1910 ‘Hombre haciendo una mueca (Aetaato)’ [73]
nos servira para diferenciar entre rfaueca-recurso propia de los dos
autorretratos mencionados y faueca-forma-de-mostrar Esta quizas sea
la obra en la que la existencia de la mueca seaemdsnte, de ahi que se
haya explicitado en el titulo. Sin embargo, no ere que el titulo que se le
diera al dibujo sea correcto, pues no se retrata hombre haciendo una
mueca, sino la misma mueca. Solo se ofrece aqdellouerpo de la figura
gue sirve para contextualizar la mueca, es dequelio que permite
entender las consecuencias de la mueca en eldabmerpo de la figura
sobre el que ésta actua directamente. La figutaresolo la manera en que
la mueca se manifiesta: esta ahi porque éstaisgrisible sin ella.

La mueca es de por si tan llamativa que captanféaile toda
nuestra atencion. La direccion del pecho de lardigwue queda al
descubierto, coincide con la de la cabeza (que anieadiagonal). El brazo
izquierdo no se ve y el derecho (cubierto y del gjile se muestra la parte
inmediatamente después del hombro, pues se sadée abenposicion) esta
artificialmente levantado. La falta de relacionriangra vista entre la mueca
del rostro y la posicion del brazo, ambas absolatdaeartificiales, enfatiza
la descontextualizacion provocada por el rostrostiRoy brazo no se
contradicen. Son dos partes de la misma figuraigzni@mente gracias a que
esa otra parte —el brazo— se sale del papel, uienda que no se da
prioridad al cuerpo, sino a la mueca, que es lxaimincajada en la

composicion. Ni siquiera se trata de enfocar lazappues ésta se sale de la

‘Autorretratos’, dentro de la exhibicion. Sin empara pesar de la fuerza de las muecas
con las que se retratd en esas ocasiones (y degdages con los que se disfrazd), no
consiguio equilibrar mensaje y elementos formales.
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composicion justo cuando arranca el cuero cabellua@esnudez del torso
resalta la mueca (al tiempo que la equilibra, pagsello del pecho que
gueda desnudo mide lo mismo que la suma del cyadlaostro), como un
espejo en la que ésta se reflejara (cuyo reflejoao@sitamos ver para saber
que esta ahi).

Ademas, esta mueca realiza una accién: escuperbdddogue surge
del esttmago (es como si se tragase aquello deudéosqgrge, lo que
explicaria la superficie plana y austera del abdomedel pecho) y se
transmite como una onda a lo largo del brazo. Esteno de los pocos
ejemplos en los que la accion es consecuencia daukca y no al
contrarid*, como sucede en ‘Luchador3g], del que nos ocupamos en
diferentes momentos de este trabajo, en el queigeande concentracion es
evidentemente requerida por la postura.

Una vez establecida la diferencia entre la muecarse y lamueca-
figura en la composicién, pasemos a explicar como largkgwonsiste
ademas en undorma de mostrarLa mueca ofrece un camino a la
introspeccioff®. Al igual que las pequefias acciones que hemodiadtuen
otros apartados (por ejemplo, el arrodillarse defiguras analizadas en

445 Tomaremos como contraejemplo un dibujo del mismw eriiel que la mueca, aunque
también muy presente, no sea la protagonista. Etotfetrato con el brazo alrededor
de la cabeza’ (K D688) se muestra mucho mas deboude la figura y la cabeza
(donde queda registrada la mueca) ocupa un cueksgacio compositivo (ademas, el
de mas arriba, no estd en el centro). Por el aumtra cabeza constituye la mitad
superior del dibujo ‘Hombre haciendo una muecg],[pues el cuello arranca del centro
del papel. A diferencia de lo que sucede en edtajali en nuestro contraejemplo la
mueca no esta completamente a la vista, dado qupahnte del rostro, especialmente la
barbilla, cubierta por la articulacion del hombNp vemos la barbilla (que tiene un
papel importante dentro de la mueca, pues la gosibe los labios, donde la mueca es
mas evidente, dejaria su huella en ella) perongintes acceso al resto de la cabeza (no
sélo el cuero cabelludo, el artista nos ofrece huena mata de pelo), que no supone
informacion alguna respecto a la mueca. La posideifa figura, por tanto, no sélo no
esté al servicio de la mueca, sino que dificultaisidn. Luego en esta obra la mueca no
es mas que un recurso mal explotado.

No es gratuito que Schiele soliese posar haciengecas a la hora de fotografiarse,
como quedo reflejado en muchas de las fotos méassasrdel artista que se conservan.
Creemos que el hecho de que las muecas s6lo sndguras adultas (los nifios nunca
hacen muecas y los rostros de sus muchachas ntéasgoco lo suficientemente
artificiales como para ser considerados muecas)e tigque ver con su caracter
introspectivo. La toma de distancia sé6lo es positl@ando uno ha adquirido un
conocimiento minimo de si. Por lo general, aderf@#&smuecas aparecen en figuras
duefias de si mismas, con un aspecto endurecidujauna desafiante.

446
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‘Los otros’), la mueca posibilita la toma de distanrequerida. Por un lado,
detiene el ‘continuum’ de la vida cotidiana. Porootado, su caréacter
artificial descontextualiza: no sélo no hay lugauds esto ya estaba
determinado por la detencién), sino que ni siquiexg figura-sujeto. Esta
paralisis descontextualizadora es incompatiblel@@moncepcién tradicional
del sujeto: la figura se sale de su propio mold@emueca, de esta forma, se
revela a si misma. Sin embargo, al tiempo que aewalla, pues no intenta
desvelar secreto alguno, descubriéndose tan shlmema.

Veamos coOmo sometiese a sus figuras a muecas.famaso dibujo
gue hiciera de su hermana en 1910 ‘La mujer desdef®ertrude Schiele)’
[74], la figura realiza una mueca que ni siquiera dgigida al espectador
(pues la figura mira a la derecha). Este gestoase mas evidente por la
posicion frontal de la figura. La mueca se ayudabian de varios
elementos para llamar la atencién. Por un lad@, elssombrero, que hace
gue fijemos nuestra atencion sobre la cabeza. Ebs®o, de lo mas
aparatoso (si lo giramos noventa grados a la darecka la izquierda,
comprobamos que es igual de largo que aquello deglaa —pecho y
cabeza— que se nos muestra), es una extensiorldetpn el que comparte
color. Si nos fijamos, los ojos, parte de la ngria barbilla (las sombras en
los tres casos) también tienen el mismo color,pguwece ser el del fondo (si
no sin mas, quizas una aguada con poco color),at que el sombrero
apoya esas pequefias sombras, sus ecos, reforzndola

El sombrero no es la Unica estructura utilizadehdtb en esta obra,
como vemos en el apartado que le dedicamos enalaagica, tiene una
funcidon separadora, luego subraya la mueca, a sudee desprecio. De
hecho, la figura parece retirarse de aquello quagix a la mueca, de ahi la
inclinaciéon a la izquierda del tronco. Se trata we desplazamiento
considerable, enfatizado por la diagonal imaginajiee une el codo
izquierdo con la cabeza. No es gratuito que ese sed tan puntiagudo,
pues también chirria. El hecho de que las extretesldnferiores estén

cubiertas por una mancha de color oscura, al tiesueda equilibra, resalta
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la mueca. De nuevo, no se trata de una mujer qee Un@ga mueca, sino de
una mueca que se sirve del rostro de una figueastir.

Las muecas pueden ser mas 0 menos evidentes.eRgle] resulta
dificil determinar si el gesto del rostro de laufig del dibujo de 1910
‘Retrato de un sefior’7p] se trata de una mueca o no. La figura mira de
reojo a su derecha, como si no se atreviese a nwabeza por miedo a
gue su mirada sea descubierta. Creemos que estad aicisegura se
convierte en una mueca cuando es sacada de swtoori rostro se ve
reforzado por las manos, que participan de la misgidez. El artista aisla
ambos elementos sirviéndose del color, de modolagiene, haciéndolos
predominar en la composicion. Fijémonos. Sélo dieapolor en el rostro
y las manos —lo unico de la figura que no estaectdpor ropas—, donde las
sombras dan lugar al volumen, mientras que el estia figura, que se ha
esbozado a lapiz, recibe un tratamiento absolutay@ano. De este retrato
no podemos decir que no se retrate a una persena, @ retratado es
precisamente la mueca. La mueca equivale en esbeacana caracteristica
esencial de la figura. El pintor deciditostrarese aspecto de la persona. La
mueca no es un recurso mas, de ahi que no seeutli® en la
composicioff’. En los autorretratos que se hiciera en prisidor, @
contrario, el artista se sirvié de varios recuadsmas de las muecas (como

las ropas y los titulos de las obras, que insceial mismo papel) para

“7 Este no es el caso de ‘Desnudo masculino de parfindo a la izquierda (autorretrato)’
(K D707), otra obra de 1910 en la que la exprediérostro no es autosuficiente. En
este caso, la posicién del torso es tan esenaiab ¢@ mueca, lo que explica que ésta se
encuentre ligeramente en segundo plano (detrdsoddbro) y que el grosor del halo sea
igual alrededor del torso y de la cabeza. Ademawyoa son tratados por igual: se
utilizan los mismos tonos, que se aplican por igdalmodo que adquieren la tercera
dimensién. No se debe pasar por alto que torstgzeaformen una linea (de ahi que se
haya mutilado el antebrazo de la figura) y que aj habello en la parte superior,
también lo hallamos en el pubis y en el abdomen.

Este es el segundo caso en el que entendemoshel ieque la cabeza esté por detras
del hombro como un indicio de que no tiene un papatiagonista. Eso no implica que
cuando esto no sea asi si lo tenga. A pesar deaipgza y torso coexisten en el mismo
plano en ‘Autorretrato’ (K D711), volvemos a pensgre ambos son igualmente
necesarios a la hora de expresar aquello de leafmyue se quiere mostrar. No basta con
la mueca (de ahi que cabeza y torso sean tratatlagyal, pues los tonos oscuros que
caracterizan a la primera se ven contrarrestados pscuridad de los gliteos —también
peludos y redondos, como la cabeza).
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comunicar lo deseatf8,

Las manos también estan al servicio del rostroosndiferentes
retratos que hiciera de su amigo Erwin Osen en.19&@s de extrafar que
la mueca sea la protagonista en estos casos, puge ¢ambién pintase
trabajaba como mimo. De hecho, en la mayoria des efibujos Schiele
hizo referencia en el titulo (que llegd a inscriblaramente en la parte
superior del papel) a la profesion de su compafigeatrémonos en ‘Mimo
van Osen, desnudo con las mufiecas levantad@s’gn el que lo que se
vuelve a destacar de la figura son las manos yxpaesion del rostro.
Aunqgue en este dibujo se deja caer algo de coltosepezones, el ombligo,
los hombros y el cuello, estas pocas pinceladasp@gujas aisladas en un
pajar, no pueden competir con la ‘aglomeracioncdler en las manos y el
rostro. ¢Por qué hablamos de aglomeracién si niesi en el rostro hay
mucho color, dado que se trata de una sola capalgjan huecos? Esa es la
sensacion provocada cuando el color de manos prestcompara con las
pocas pinceladas desperdigadas por el resto dgdacueos colores elegidos
para cada cosa también contribuyen a este efecdoodly rostro quedan
unidos gracias a que el color verde predomina dyoankl hecho de que el
verde sea aplicado en dos lugares diferentes yegte practicamente
rodeado por el contorno del cuerpo hace que pameeday mas de lo que
en realidad hay. Por el contrario, las pinceladgasalor en el torso, aunque
cdlidas, no coinciden (un poco de amarillo, de mary de rojo) y se
pierden. La frontalidad de la figura no es gratugsotra manera de sefnalar
la muec&®. No hay ningun resquicio del rostro ni de las nsagae no
podamos ver por escorzo alguno, dado que amboriemson expuestos
sin inclinacion —lo que se vuelve especialmentepimado en el caso de las

“48 Sobre el uso de las ropas en estos retratos valesren ‘Telas y no de arafia’ en el
siguiente capitulo.

9 Lo mismo puede decirse de ‘Figura desnuda (Mimo ®@aan)’ (K D600), en la que
destaca la frontalidad de la figura, especialmatgk rostro y de las manos. Sin
embargo, la mueca pierde fuerza en ‘Mimo van Og€m596) y ‘Desnudo masculino
(Erwin Dominio Osen)’ (K D598). Lo que diferenciseatos dos casos de los anteriores
es que la figura no esta de frente (en el primso et en tres cuartos y en el segundo
de perfil —aunque la direccién de la cabeza esigidh al espectador).
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manos, que subrayan la verticalidad del rostrogpuantada por la longitud
del cuello. Sin embargo, mientras el rostro predalecomposicién (se
levanta sobre un cuerpo desplazado a la mitademdpide la composicion),
gran parte de la mano derecha se sale de la caripogiparte de los dedos
de la izquierda.

Las manos en estos dibujos, lejos de rivalizar ebmostro, lo
subrayan. Nos serviremos de otro de los dibujoshigiera de Osen para
justificar nuestra postufd La figura de ‘Cantante van Ose7] es muy
parecida a la que acabamos de estudiar en el paaraérior. La figura
vuelve a estar absolutamente de frente al especyaelocolor se concentra
en el rostro. A pesar de que las manos no estdemies (ni siquiera se han
esbozado las mufecas, que cabrian en la compgsiG@énconsigue el
mismo efecto que en el caso anterior. Como suegdi@etrato de un sefior’
[79], la figura estd vestida y sus ropas, sencillamdratadas a lapiz,
consisten en una superficie absolutamente planahgoe que el volumen
conseguido gracias al color en el rostro sobres#igagual que en ese
dibujo, la mueca es consecuencia de una descoaliggition. Si aquella
figura miraba de reojo, ésta cantaba. Si no seshalbimitido el contexto, no
habriamos considerado que estas expresiones faftiakeen muecas.

Este es también el caso de ‘Chelisi8q, otro dibujo de 1910 en el
gue Schiele logré la mueca al despojar a un midécsu instrumentd.
Nos guedan las manos (la de arriba pulsa las cuigrtiade abajo sujeta el
arco) y el rostro (rigido y consciente de la exista del instrumento). Dado
gue el color es aplicado en toda la figura (no sdldas manos y el rostro,
como en los casos anteriores), es mas complicadenaeer el papel
protagonista de la expresion del rostro. Ahora ,bi@raplicacion de color,

aunque se trate de los mismos tonos, no es iguabdm la figura. La

450 E| dibujo de 1911 ‘Autorretrato’ (K D953)’ tambiémos puede servir como ejemplo
para nuestra argumentacién. En este caso la mdleopmor su ausencia, pero, a pesar
de la exhibicién en primer plano de la mutilacitnmueca logra hacerse con el papel
principal.

%! No deja de ser curioso que Schiele consiga jusedeeto contrario (crear un contexto)
cuando prescinde de la silla (otro instrumento,gaenno musical) en algunas de sus
obras. Esto lo estudiamos en el apartado ‘Sillagadyramatica.
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manera en que se combinan los colores en managrg gola participacion
de la linea en éstos (las venas, el bigote, labsasmde los 0jos, las arrugas
de la frente, etc.) hace que adquieran cierto velyrno que se ve realzado
por el hecho de que las ropas son muy planas & dle una sencilla
aguada). Volvamos sobre los dibujos ‘Retrato dseiior’ [7/5] y ‘Cantante
van Osen’ T7]. La enorme diferencia entre el tratamiento desdoy del
rostro (también de las manos cuando aparecen) llarmaatra atencion de
una forma extraordinaria. ¢CoOmo puede equilibrar séncillez del
tratamiento del torso la tension de color y voluraentenida en el rostro?
Sin embargo, el equilibro es indiscutible. Y es guéorso también chirria,
precisamente gracias a esta contraposicion. Nososlaruenta de que
estamos frente ana mueca(la del torsoque hace muecagen el caso de
‘Chelista’ [136], se trata de una mueca doble, pues las manasnmentnada
gue envidiarle al rostro).

Si en ‘Chelista’ 136 se logra la mueca al prescindir del instrumento,
en ‘Autorretrato con sombrero marron’ (K D702), delksmo afio, ésta es
producto de la omision de todo lo que expliquespleato de karateca de la
figura. Nos volvemos a encontrar con una mueca gble vestida de
karateca, que hace muecas. Como sucedia en lopdiaanteriores, se
vuelve a recurrir en este caso a la frontalidadtalsio, del rostro y de las
manos (éstas, una vez mas, subrayan el rostra).sReede algo nuevo en
esta obra: no so6lo se descontextualiza prescindidedinformacién, sino
gue se afaden elementos que dificultan la recacstru del contexto
perdido. ¢Qué hace una figura vestida de esa fgromn un sombrero en
esa posicion? Este traje queda muy lejos del kim8inda figura hubiese
estado desnuda o si las ropas se hubiesen esbaizuia (como en muchos
de los casos anteriores) nos resultaria mas fiwdrsa la figura. Por el
contrario, el pintor se recre0 en las ropas (dilpgguefios detalles, como
las arrugas de la camisa que lleva debajo del ahale mangas).

Anunciamos al principio de este apartado que laasode Schiele

podrian entenderse como muecas que hacen muecasalente esto es
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producto de la confrontacion de fuerzas -contrari@ar ejemplo,
contraponiendo manos y rostros coloridos y voluit@sra torsos incoloros
y planos, como hemos observado en los retratoshigieya de Osen, fue
capaz de extender la mueca (el artificio) a todaolaposicion. O mediante
la combinacion del detalle y la omision, como cuatrdtd en profundidad
el rostro y las manos del chelista, prescindiergloviblonchelo. O justo lo
contrario, como en el caso del karateca vestidoopa de domingo de un
hombre de campo, en el que algunos detalles daspi8hora bien, en
ocasione$a obra-mueca no hace muecgero no deja de ser mueca, de ahi
gue tengamos la sensacion de que haya muchas negasran la pintura de
Schiele de las que existen fisicamente (de lassgueen), pues asi es en
realidad. La artificialidad de sus obras son muecagcas de los mismos
elementos formales de la composicion.

El dibujo de 1910 ‘Retrato de un hombre sacandasedpas por
encima de la cabeza’ (K D683) nos parece la méjstracion de lo que
acabamos de afirmar. En la ‘figura’ se distingues tlementos: la mano
derecha, el rostro (Que no la cabeza, pues seevaeprescindir del cuero
cabelludo y no vemos las orejas) y el resto detpmuelodo el color de la
composicién se encuentra en la mano y el rostrogtoverdes, amarillos,
rojizos y naranjas). El resto de la ‘figura’ estdbierto por unas ropas
abiertamente estructurales esbozadas a lapiz. Wdifesiencia alguna entre
el interior de las ropas y el fondo (el color dabel se ha respetado en
ambos casos). El rostro queda absolutamente roqeada parte superior
de la estructura, que recuerda a una camisa deafuen rectangulo mas
ancho que el que esta por las piernas. El brazeaae la cabeza (al que
pertenece la mano) como la hoja de una guillodMezamos a la segunda
oracion de este parrafo. ¢ Podemos hablar de figdca@stamos ante el
rostro de una figura, sino ante el de una estractua mueca es de la
estructura: de este par de rectangulos. Es mag ngineca en el rostro? No.
Pero su normalidad nos llama la atencién tanto dasonuecas anteriores.

Este rostro esta rodeado de una mueca, la derlectest, y su pasividad
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eleva al cuadrado el artificio de este dibujo.

La mueca es de la composicion en en el dibujo d@ 1®utorretrato
desnudo, haciendo muecasg]. Fijemonos en como se reparte el color por
el cuerpo. Aunque se aprecian tonos calidos erabpal izquierdo, en el
rostro (barbilla, labios y oreja izquierda) y ers lpezones, predomina un
marron grisadceo. La aplicacion desordenada dek dotin notas de color
sueltas, como el verde en el esternon), dificultesira tarea de ordenar la
informacion proporcionada por el dibujo. Las maeetin en una postura
muy artificial. La derecha, en primer plano, es@edl pulgar y separa el
mefiique a la vez que junta los tres dedos restahtesizquierda se
encuentra detras de la figura, de modo que séldagua la vista los dedos.
A pesar de que se ha exagerado su tamafio, no emrsios que logren
subordinar el papel de la cabeza de vacios cegadoye
desproporcionadamente grande. Por un lado, la nmqnoerda esta en
tercer plano y ni siquiera la vemos en su totalidal otro lado, la mano
derecha, es consecuencia de la posicion del braziey ademas, casi se
sale de la composicién, por lo que no puede des@npan papel
protagonista (es mas, puede que la parte sup@ii@antebrazo se salga de la
composicién, ya que no se entiende de otra formaeke estreche el brazo
por ahi). También llama nuestra atencion la delgadie la figura, el
desplazamiento de la parte superior del torso del®cha, como para
equilibrar el peso y la posicion de ese descombrado derecho. En este
torso de desproporciones no hay nada que reine $olstemas. La mueca
no es de la cabeza (vacio, como ya hemos sefigladojro lado), sino de
la figura al completo.

Nos parece que este autorretrato puede ilustragllagmetafora de
Benjamin acerca del lenguaje de la calavera quesatros nos parece
aplicable a la alegoria: como la cabeza de un mulartalegoria combina
“la inexpresividad total —la negrura de sus cueneasda a la mas salvaje

de las expresiones —la sonrisa sarcastica de tadlea** En este caso, el

52 Direccién Unica 42 ed., trad. Juan J. del Solar y Mercedes Adlsakhzar (Madrid:
Alfaguara, 2005), 51.

163



negro de las cuencas de los 0jos es vacio, quenodgador, y la expresion
desenfrenada es extendida al cuerpo entero, corghalm de informaciones
ilegibles (¢,qué mano estd mas cerca del espectialerecha o la

izquierda?, ¢la derecha?, entonces, ¢ por qué ti@nelos el mismo tamafo
y estan tratadas por igual?, ¢por qué no se irsmistd considerable primer
plano de la primera? Lo mismo sucede a la horatdepretar los hombros —

pues, ¢ cual es el que esta mas cerca del espé&jtador

1.4.1. Comico-grotescas.

El dibujo ‘Hombre haciendo una mueca (Autorretratpy3]
analizado en el apartado anterior no es el Uniso ea el que nuestro artista
utilizé la desnudez del estdbmago para equilibrar maeca. En el dibujo de
1911 ‘Autorretrato con estdmago desnudd9d][ el gesto del rostro es
contrarrestado por el estomago-superficie (efestseguido por la falta de
volumen y textura, y la aplicacion del color —-muyuado y por igual).
Rostro y estbmago son las dos Unicas partes dgbacwt descubierto (el
resto o esta cubierto por las ropas, 0 queda fuera composicion o se
esconde —como es el caso de los brazos, que seesugetras de la espalda
y de los que ni siquiera destacan los hombros).ptgipales colores son
los marrones aguados utilizados para la piel git@s®s oscuros de las ropas
y del pelo. El cabello, desperdigado, sufre lasseonencias de la mueca.
Sin embargo, hay una clara diferencia entre ambasso En el segundo
caso no solo no encontramos la actitud desafiaglt@rimero, sino que la
figura no es duefia de si misma. Creemos que ebuera ilustracion del
concepto kantiano de minoria de edad. La figimeapaz de servirse del
propio entendimientoadquiere un aspecto comico, teatral. Parecerrecié
salida de la pelicul@iempos modernos$ras haber recibido un golpe fatal en
aquella fabrica en la que tantos platos rotos déjdnarlot.

Las figuras de las siguientes obras también panemeén salidas de

164



una pelicula de Charlot: ‘Autorretrato con vestaoarillo’ [132) y ‘Figura
masculina de pie (autorretrato)’ (K D1649), las dies1914. Quien dice
Chaplin, bien podria decir dibujos animados, puasago no le da esta
dltima figura un aire &Corvax el cientifico malvado y loco d&luzzy
(aquellos dibujos animados en inglés con los quehoa nifilos han
crecido)? Lo que se intenta poner de relieve egeléiente comica del
aspecto claramente artificial de las figuras. Amb@spaginan un vestido
de color liso que rompe la unidad del cuerpo, msts masa de color es tan
devastadora que parece devorar aquello que delmsiie. Las dos tienen
una posicion artificial: el codo izquierdo de lanpera, la manera de juntar
las manos de la ultima. A pesar de que podemosioeeo una mueca en
ambos rostros, la mueca protagonista no es laodtlor (de ahi que en el
primer caso no esté en primer plano), sino la derpo devorado: el
contraste entre el color liso del vestido (citreolos dos dibujos, amarillo y
naranja) y aquello que queda al descubierto diglaef (principalmente las
extremidades y la cabeza, que comparten el tratdmimeal y las mismas
desperdigadas pinceladas de varios colores).

Centrémonos ahora en el dibujo de 1913 ‘La verdsvyalada’ §0]
donde dos figuras se encuentran en diferentes ntomede un
arrodillamiento (la de detras esta mas agachad&qten) también comico.
El rostro de la que esta en primer plano contisT@mueca. Sin embargo,
ésta tampoco desempefa el papel principal. La mueelze a ser la del
cuerpo de la figura. Usamos el singular porquadard en segundo plano
claramente sirve de apoyo a la otra, como un este Hibujo es muy
parecido al dibujo del mismo afio ‘Devociéd].[Aunque en este caso, la
figura en primer plano tenga mas peso en la comjgosiambas forman un
bloque. El rostro de la primera figura esta en sdguplano y justamente
eso es lo unico de su doble que no se repite (puesbeza del compariero
estd practicamente cubierta por su torso). La skgdigura da la clave
sobre el elemento protagonista: la mueca del ttwsogpetido. En este caso

no hay color liso devorador. Las telas implicarcdatraccion del torso, su
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rigidez. Este dibujo es uno de los mejores casosogmue Schiele se
enfrentd a lo religioso. El uso que hiciera de ésmentos y recursos
pictoricos es tan poderoso que calla todo posikées®o de decir. Esto, sin
embargo, no resta comicidad al dibujo.

La misma minoria de edad hallamos en las multipdesiones en las
gue el artista se representd6 como un mufieco. Edibeljo de 1914
‘Autorretrato con chaleco con codo derecho levaritd¢ D1668), el pintor
se retratdé en una postura claramente artificiabry la mirada perdida y sin
vida, dando la sensacién de que no es mas que @Gecamwgue ha sido
abandonado en una posicion desconsiderada. La pald@mpo que pone
de relieve la enajenacion de la figura, vela t@dro de raciocinio posible.

En ocasiones contrapuso una figura-mufieco a unaafigormal
para subrayar la alienacién de la primera. Eslo gsie sucede en el dibujo
de 1915 ‘Pareja sentada (Egon y Edith Schie8d), [en el que el artista se
pintd junto a su esposa. La figura-mufieco, en prjpteno, es abrazada por
la figura femenina. No solo llama la atencion Ilgdincia entre los rostros.
Si nos fijamos, la sensacién provocada por losdsrae cada figura es muy
diferente. Si la posicion de la figura femeninang¢ieuna explicacion (esta
abrazando algo), la posicidn de la otra figuracade ella (¢,como explicar
el codo derecho levantado a esa altura?). El pimor tanto, no sélo
enajend mediante la mueca teatral, sino tambiétrajmmiendo la postura
inexplicable de la figura-mufieco al abrazo de supariera.

La aplicacion del color también juega un papel i@uen la
enajenacion. En la figura femenina esta muy cla &g ropa (lo artificial,
cultural) y qué es cuerpo (lo natural), graciasua ge utilizan tonos muy
distintos para el vestido y aquellas partes defrpmueal descubierto. El
vestido esta tratado con un ocre plano. La piel,gbaontrario, consiste en
una aguada de tonos diferentes. En el caso dgueafmuiieco uno tiene
gue pararse a distinguir las ropas de la piel, daue, primero, estan
tratadas practicamente por igual, y, segundo, séldefine con claridad la

manga derecha y el cuello de la camisa que lleeatpda figura. Ademas,
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la pose de la figura-mufieco se vuelve especialmedéscifrable por el uso
de calcetines del color de las ropas de su com@afigirimera vista parece
gue esos calcetines los lleva puestos la otra dgoomo si la rodilla
izquierda, al descubierto, perteneciese a la figarasegundo plano. Sin
embargo, esto no es asi: esa rodilla es de laafigufieco, lo que vuelve
mas artificial su postura. Por un lado, esa piéiteelmente no puede estar
ahi. Por otro lado, ese elemento rompe el ritmaelar creado por los
brazos, resaltando el otro elemento puntiagudo ny cantro: el codo
derecho.

A la hora de distinguir entre la exhibicion y elh#éicionismo
restringimos el campo de lo pornografico dentrolalebra de Schiele.
Consideramos lo pornografico como una consecuanésa del deseo de
hiperrealidad de la modernidad (como dijera Balaid), reconociendo un
decir mas de lo que se puede decir en las obras guicamalds como
pornograficas. Cabe destacar que en la mayoridlake e pintor parece
llevar una careta, pues, aunque no es tan extremo cuando se retratara
como muiieco, estos rostros no tienen la chispa quia caracteriza a sus
figuras®® En el dibujo de 1911 ‘Eros2f], el artista parece un mono (ha
exagerado el grosor de la frente y el tamafio dé&hss, lo que, junto a la
forma de la nariz y a la distribucion de los ojes;uerda al craneo de este
animal). El rostro sefiala la enajenacion. La figwas duefa de si. Se trata
de otra forma de ser menor de edad, permu®ria de edaddespués de
todo —inevitablemente relacionada con la minoricedad de la forma de
mostrar misma puesta de relieve en 'Exhibicion’'eEdibujo de la misma

época ‘Autorretrato con chaqueta negra, masturtsd@4] la figura

%3 Este no es el caso de ‘El anfitrion rojo’ (K D972ibujo de 1911 en el que el
tratamiento por manchas (no lineal) del rostro nede ser considerado una mueca-
careta. Schiele inscribid, como hiciera en susreett@tos como prisionero, el titulo de
la obra en el papel, como si necesitase del leageepal para comunicar su mensaje
(cuando la imagen, de por si, gice demasiado). El titulo estad cerca de la esquina
superior derecha, dentro de un rectangulo. Sefalaw@ando hablamos de los retratos
gue hiciera de su amigo Erwin van Osen que en akyde los casos también inscribié
el titulo en el papel. En esos casos, el tituloesnbargo, hacia referencia a un recurso
formal (la mueca, ya que se explicitaba que Osamemo). El titulo de este dibujo,
por el contrario, quiere comunicar el contenidordehsaje.
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participa de la expresion enajenada de los cagesames, al tiempo que se
toca el sexo (el cual es cubierto por las manogonm en el caso anterior,
en el que se ha exagerado su tamafio y esta err piane).

Los otros también son presa facil de la alienaco@mo podemos
observar en el dibujo de 1913 ‘Mujer con mediasag€dK D1245), en el
gue una figura-mufieco femenina se levanta el \eestia figura no parece
ser consciente de lo que esta haciendo. No es digesiamisma, por lo que
no tiene nada en comun con aquellas figuras queliastos en el apartado
‘La cremallera’. Son muchas las ocasiones en lasegte tipo de figura es
introducido en las parejas de jovenes amantes feamen las que Schiele
se recre0 una y otra vez. Véanse, por ejemplodilmgos de 1915 ‘Dos
muchachas abrazandose (dos amiga)]  ‘Dos muchachas, yaciendo
entrelazadas41]. En los dos casos, la figura-mufieco esta en siEgplano
(o bien detras o bien debajo de su compafieran &I primero realiza una
accion (abraza a su compafera para besarla), eseglndo esta
sencillamente echada sobre la horizontal. No dej#adhar la atencién que
la expresion del rostro de las figuras-mufieco fén@ensea abiertamente
mas risuefia que en los casos masculinos, en lda @lienacion parece ser

incompatible con armonia alguna (ni siquiera la sgeerficial).
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Idea pictorica

“Todo arte (..) lucha por la extensién de su meHs®e objetivo
también debe regir su desarrollo: debe dar al tades sus
métodos (...) La obra de arte solo puede seguiréyade la
necesidad interna” (...) El estilo (...) sera derrotgdoon él
todo ornamentd®.

Nuestros kakanios, esos modernistas criticos, esnlujsu campo de
accion al medio en que trabajaron, preguntandoseymoposibilidades. Y
esto implicaba reflexionar sobre sus limites. Enaeé, la poesia son
palabras en una posicidon especifica, la pintultnea y color, la musica es
la tension entre las notas. Las obras de arter(esentido vasto, incluyendo
composiciones musicales, poesia y literatura) nioenlerepresentar otra
cosa. Estan ahi por si mismas. Su cualidad Uultineke dser la
autorreferencia. Nuestros kakanios se esforzarosugerar toda ilusion
representativa por la integridad de su trabajo.

Habia que atender a la organizacion del trabajoupdado y a los
limites del lenguaje usado en concreto por otréo Esne mucho que ver
con la distincién establecida por Wittgenstein emtrdecir y el mostraren
el TLP. En dicho tratado se establecieron los limitedodeecible, a la
busqueda del maximo rigor. Sobre lo indecible sk6 catanto como
Wittgenstein fue capaz de callar en esa parte dedsu Este decir riguroso,
consciente de sus limites, sefialaba lo calladistrandolo(se call6 todo lo
importante, si, pero esto estaba presente comde)inktste decir nunca

quiso ser totalizador. Reafirmandose en su rentthado mistico (y en su

4 Hermann Broch, “Notizen zu einer systematischenhdtit” (citado por Walter
Methlagl, “'Der Brenner' —Beispiel eines Durchbrsictur Moderne”Mitteilungen aus
dem Brenner-Archjl (1983), 11-12).

La renuncia no debe desembocar en el pesimismamddua renuncia es pesimista, los
términos de la ensofiacion semantica ain no sebfarmanado (uno todavia piensa en
los términos de una posible sintesis, aunque ina#tde). La sintesis no es
inalcanzable, sino imposible. Uno tiene que libggade esa estructura mental.
Wittgenstein lo dejé muy claro en ELP: el mundo del valor y el mundo de los hechos
son irreconciliables. El lenguaje puede hablar slejundo, pero no del primero.
Nuestras proposiciones sobre el mundo del val@nsgx priori) sinsentidos (c€, 45-
46; Schriften3, 68;L, 12-13). La renuncia tampoco puede ser sentim@uniak también
permaneceriamos en los parametros a superar).dReqlistancia, la perspectiva desde
la eternidad. La renuncia es el primer paso a onguaje verdaderamente artistico.

455
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aceptacion de su “miseria constituti¥”§” tan bien retratada por Hugo
Hofmannsthal erLa carta de Lord Chandog por Robert Musil erLas
tribulaciones del estudiante Torlésy el decir termind deviniendo en los
juegosmas diversos en |d&&dJ.

Dejando a un lado el éxito o el fracaso de la esgre
wittgensteiniana (respecto a lo cual creemos hatraado posicion), lo
cierto es que el tono de los versos de Trakl quéotampresionara al
filosofo*® no tiene nada de totalizador. Schonberg y Musérdo otros
kakanios a la busqueda continua de un decir cartscide sus limites.
Tomaremos sus esfuerzos como ejemplos del sileakique aspirara

Wittgenstein y que creemos reconocer en gran gdarta obra de Schiele.

**

De noche

El azul de mis ojos se ha apagado esta noche,

el oro rojo de mi corazon. jOh! qué silente ardiluk.
Tu manto azul envolvié al que se hundia;

tu roja boca sell6 el entenebrecimiento del affitgo

Janik muestra como cuando tomamos el poema pghabnaalabra,
se nos introduce de forma engafiosa en un mundmagenes de colores
vivos que cesa abruptamente en el dltimo V&tsdeer un poema
seriamente es una conversion (el precio a pagatapperspectiva de la
eternidad). Para poder tomar el poema como un teld®ctor tiene que
cambiar su mundo. En este caso, sucede dos vecqwirger lugar, uno
decide a conciencia entrar en el mundo del poenes gegundo lugar, el

poema le da una vuelta radical a este nuevo mundtare sélo cuatro

Nuestra renuncia nos capacita a decir de una dege manera: enfrentandonos a
nuestros limites, respetandolos. No puede ser wma téactica resolutiva (cHombres
péstumos31).

456 Expresién de CacciarK(isis, 107).

%57 Trad. Claudia Cabrera (México: Sexto Piso, 2007).

48 | etters from Ludwig Wittgenstein with a Memai.

49 Georg TraklObras completgsl 08.

40 Janik reflexiona acerca de este aspecto entre dérts poesia de Trakl partiendo de una
seleccion de sus poemas en “Ethik und Asthetik Fims”, enWittgenstein's Vienna
Revisited 225-246.
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versos. Tal y como el mundo del feliz no es elid&liz, el mundo del
lector antes de leer el poema no es el del misotorléras haber terminado
de leerld®.

Las imagenes de Trakl, lejos de ser ornamentos, psalerosos
recursos poéticos de su lengd®jd.o que dijimos en la introduccién sobre
Rilke y lo que Wittgenstein afirmase sobre la p@edé Uhland podria
decirse de Trakl. Como verdadero poeta, su sileasta en su forma de
nombrar (en términos estrictamente wittgensteirsaren su forma de
decirf®. Es la precisién extrema de Trakl lo que llamasiaeatencion
sobre lo no dicho. Como dijera Rilke, los versosTdakl son como setos
vivos en una extension de tierra delimitada por llarara inimaginablé”,
Aqui podemos recurrir a la metafora heideggeriaiaidro del bosque. El
claro y el bosque son una y la misma cosa: comadia y la muerte, lo
visible y lo invisible. Trakl buscaba la maxima U#&zsa luz llama nuestra
atencion sobre la oscuridad, como su limite. PasaAndo a Rilke, la
muerte es el lado de la vida que nos vuelve laléspal no iluminadt®.
Cuando las cosas se dicen rigurosamente (volvienda parte de las
Elegiasde Rilke citada en la introduccion: como nuncayeren ser, ni

siquiera en la intimidad) son transformadas emvVsible. Cuanto mas calla

1 En palabras de Janik: “El “significado” del poeremé menos que ver con un mensaje
gue con algo remarcablemente similar a lo que &fiitgin llamara el incremento y la
disminucién del mundo como un todadbid., 233).

62 Tan poderosas que Janik habla de gramética po@himh, 244). Trakl hizo uso de
muchos recursos para mantener viva la continuafamacion que tenia lugar en sus
poemas. Si se consideBabastian en suefammo un todo, uno se da cuenta de que los
poemas estan unidos los unos a los otros, de fqumaino conduce al (0 se convierte
en el) siguiente. Sin hablar de su de por si toamsfda (debido al particular orden de
las palabras en los poemas de Trakl) sintaxis ensformacion. Este tipo de
investigaciones es una de las principales taresarid#iadas en los Brenner-Archiv en
Innsbruck.

63 Schonberg dijo algo similar en relacién a lo queeddecirse y lo que debe callarse en
musica, cf.Krisis, 165, nota a pie no. 17. Y, parafraseando a Qacciaando una
palabra intenta saltar el abismo, es suspendidampeacio que la vuelve a poner en su
lugar (bid., 130).

64 Rainer Maria Rilke, Briefen an den Herausgeber, 8esnner‘ vom Februar 1915, in
Erinnerung an George Trakid. Ludwig von Ficker (Innsbruck: Brenner-Verla§28),

11.

465 Carta a Witold von Hulewicz en relacién a lakegias de Duindechada el 13 de
noviembre de 1915, en Rainer Maria Rilk€legias del Duinp trad. José Maria
Valverde (Barcelona: Lumen, 1980), 19.
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el lenguaje, cuantas menos pretensiones sematidoas mas es capaz de
mostrar

Cuando la interdependencia entre el lenguaje yderta (su limite)
es percibida, no hay hueco alguno para ornamentetagiones semanticas.
La verdadera poesia no dice su sentido, sino qoeistra Interioriza sus
limites. Este también es el caso de la interpr@tage Cacciari de la novela
de Musil El hombre sin atributd$®. La novela pone de relieve una y otra
vez que lo que deberia ser contado (“la histones)es contado. Claudio
Magris lo explic6 muy bien: todo gira en torno auatio, el de la accion
paraleld®’. La verdadera histofi& no puede ser contada. Es el silencio de lo
gue se dice. La oscuridad que lo rodea. Y porqueendice, es puesto de
relieve. Lo que se cuenta siempre es otra cosadamas idas y venidas (los
intercambios utdpicos entre Diotima y el extra-fic@ldo Arnheim, la
fanatica atraccion de Clarisse hacia un asesinou yreghazo de su
“musicado” marido, el acoso sexual de Bonadea EhJyr su estupidez, el
juguetear de Ulrich con la ciencia y la matemati@dyuida de Agathe de su
casa y el abandono de su marido, etc.). Todas leb&sriasequivalentes
(como Wittgenstein dijera de las proposiciones esdiidecible en eTLP) y
no elementales Parafraseando a Cacciari: Musil mostr6 que en las
alternativas de la vida no hay enigma, sino indNariaciones tautologicas,
y laAngstde quien se abate contra sus propios liffittes

Sin embargo,El hombre sin atributosno ofrece una visién tan

466 Cf. Krisis, 147-155.

7 El anillo de Clarisse 7-8. Rilke retrat6 de manera fiel los movimients estos
personajes en sus elegias: “¢Por qué, si es ppsibér el plazo de la existencia/ como
el laurel, un poco méas oscuro que todos/ los atendes, con pequefias ondas en cada
borde/ de sus hojas (como el sonreir de una brigay-qué/ tener que ser humanos, v,
rehuyendo el destino,/ anhelar el destino. E¥dias de Duin®5).

48 Cacciari en 1976 (primera edicién en italianoKdisis) consideraba que la “verdadera
historia” era el amor entre los hermanos. Las @snnvestigaciones en torno a la
novela ponen su interpretacion en entredicho (lei@dcon la que nosotros trabajamos
incluye las secciones que Musil no publicé en vatalas que se llega incluso a sefalar
el amor carnal entre los hermanos). Para seguitemi@mdo esa postura habria que
torcer algo mas las tuercas. Sin embargo, sea @ba Ua historia a contar, nosotros
creemos que el sentido del libro no se cuenta envela, y que, precisamente por eso,
es tan dificil sefialarlo.

49 Krisis, 148.
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desoladora del lenguaje como la das tribulaciones del estudiante
Torles$’>. Como Magris pone de relieve, el joven Musil, comab
Hofmannsthal dd.a carta de Lord Chandodue incapaz de entender los
limites del lenguaje como una parte constitutiva ldeguaje, de ahi su
consiguiente devaluacitih No obstante, como Janik sugiriese, desde el
punto de vista wittgensteiniano hablar acerca dpi®la literatura no puede
hacer es mero balbuceo, dado que la literatura e-¢odo verdadero arte—
es una forma de silencio, y el silencio una forma rdostrar’
Parafraseando a Magris, no hay diferencia entriereblor de Safo y su
poesi&’®. Tampoco hay diferencia entre la melancolia dé&lTyasu poema
“En un viejo album*“ Por un lado, la ironia hizo posible que Musil
aceptase el mundo como una fabula (es decir,ttatditoma de distancia
necesaria para mirarlo desde la perspectiva detaigad) y, por otro lado,
el arte silencioso de la literatura lo capacitéapdecir silenciosamente vy,
por consiguiente, paraostrarlo indecible. Musil renuncié a la totalidad en
un doble sentido: primero, no escribié una novedaaastiva (el caracter
inacabado de la novela no se debe exclusivamertiechio de que no la
llegase a terminar) y, segundo, la realidad reflejao era mas que una
coleccion sin orden ni concierto de, en su mayoffifagmentos
insignificantes. Descubriremos lo mismo en la pmtde Schiele: una
realidad fragmentada retratada de forma fragmentddaveces) bellamente

silenciosa.

470 Cacciari reconstruye la laguna entre ambas obraBaeaiso y naufragio. Musil y el
hombre sin atributastrad. Julio Pérez Ugena (Madrid: Abada, 2005)57 £l italiano
propone en otro sitio que hay dos historias sintaroenEl hombre sin atributgsel
amor entre los hermanosly carta de Lord Chando&f. Hombres péstumo$7). La
segunda no tenia que ser contada porque ya lo balsiaDe hecho, el mismo Musil
también la contd ehas tribulaciones del estudiante Torless

471 Cf. El anillo de Clarissg260.

472 Esta idea es desarrollada en “Wittgenstein, etbieket zwijgen van de muzen”, donde
el americano reflexiona sobre la naturaleza dendistencia wittgensteiniana en el
silencio, subrayando que es un modo de ver lasadaeamente y de mostrar aquello
sobre lo que uno calla, al tiempo que lo relacioorapracticas morales en uso.

73 El anillo de Clarisse260.

474 Obras completas77. Janik ha mostrado en detalle lo diferentearada melancolia de
Trakl de la de Hermann Bahr (la corriente entrenuxiernistas vieneses) y como el
poeta uso la proclividad a la ambigiedad tipicaswleépoca contra si misma, como
Kraus solia hacer dbie Fackel(cf. Wittgenstein's Vienna Revisite289-242).
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**

“... pues el delito mayor del hombre,
es haber nacid6™.

Para ilustrar como los lenguajes artisticos puedkspetar sus
limites, haremos uso de la concepciéon de la midgc&chonberd’. Para
ello tomaremos la de Richard Wagner como contrgam

Wagner quiso lograr la sintesis entre lenguajeajidad por medio
del dram&® Sus composiciones estan justificadas por aqgekodesignan.
Y es el drama el que hace posible la designaciomdCpusiera de relieve
Nietzsche, el objetivo de Wagner fue el drama misica nada mas que el

medid’. Wagner no reconocié limite alguno a su lenguBjg.mas, se

475 Calderdn de la Barcaa vida es suefi®0.
7% Dado que el musico tenia las ideas muy claras acercdmo debiera ser el argiyle
and idea 122) y escribio sobre ellas.
No entraremos en las posibles semejanzas entrindassiones en el campo de la
pintura de Schénberg y la practica artistica daebghsobre lo que recomendamos el
articulo de Milly Heyd “Egon Schiele and Arnold $Sctherg: Light within the
Dissonance”, erOsterreich-Konzeptionen und jidisches Selbstvedsigned. Hanni
Mittelmann (Tubinga: Max Niemeyer, 2001), 85-114.
47 Si tomamos en consideracion la profunda influendéa Wagner en “die Wiener
Moderne” (al que se oponian nuestros modernistdEas), este contraejemplo se
justifica facilmente. Janik pone de relieve la rsidad de rastrear hasta Wagner la
aparente pero aceptada —entre otras cosas, deladotarpretacion de Schorske de la
iconografia del Friso de Beethoven y de las pistyrara la universidad de Klimt (cf.
Fin-de-siécle Vienna228)- influencia que Nietzsche pudiera haberdtenén el
modernismo vienés, al tiempo que reconstruye elstmmamiento por parte de
Ferdinand Ebner del papel que jugase Wagner (chbnéE Contra Wagner:
Epistemology, Aesthetics, and Salvation in VienraiWittgenstein's Vienna Revisited
85-104). Estamos de acuerdo con Janik: lo que tm¥emistas vieneses conocieran de
Nietzsche se debia sobre todo a la imagen dist@ad# del fildsofo comunicada via
Wagner. Peter Vergo ya sefialé que la aclamada ieiggoen torno a la figura de
Beethoven organizada por los secesionistas se daseab la interpretacion de
Schopenhauer que hiciera Wagner £et.in Vienna 1898-1918. Klimt, Kokoschka and
his contemporarie¢Londres: Phaidon, 1975), 71-72 y “Gustav Klimtslésophie und
das Programm der Universitatsgemaldditteilungen der Osterreichischen Gale@@-
23 (1978-9): 94-7).
Cacciari reflexiona sobre esto en relacion a ladimle pensamiento negativo que
mostrase eKrisis (pp. 109-124), ayudandose de Nietzsche, obviamgmeoniendo la
empresa de Wagner a la de Wittgenstein &m.El
479 Nietzsche contra Wagned1. Janik reflexiona acerca de la critica quéehicNietzsche
a Wagner y de sus alabanzas a Bizet desde unaepvsphermenéutico-cultural (cf.
“Saint Offenbach's Postmodernism”, ®@fittgenstein's Vienna Revisiteti19-146). Al
tiempo que reconstruye la controversia entre d@sdifo y el compositor aleman
relacionandola con la musica de Offenbach (quieprepuesto por Janik por razones
muy convincentes como un contragjemplo mas acemaeoBizet), el americano se

478

174



esforzé por superar todo posible limite. Ese erpretio a pagar por su
expresividad. La muisica era mucho mas que musicaéfé, para lo que

tenia que salirse de si. La profundidad wagnetianejos de tener algo que
ver con el silencio de Trakl, quiere echar raige$os limites de su propio
lenguaje (raices tan emperifolladas y mal criad#es lgvantan el terreno,
hasta que sélo queda raiz y nada de silencio).

Al drama wagneriano, Nietzsche opuso la tragedim,lee que la
convencion, reina de los signos, termina con tdasidn semantica. La
tragedia es incompatible con la sintesis desead&Vagner. Sin embargo,
como Cacciari ha puesto de relieve, no es del twmtoecto hablar de lo
tragico en relacion a nuestros kakanios (a esodfempostumos que nos
recordaron una y otra vez la insignificancia delndw de proposiciones
equivalentes en el que vivim&¥) Ellos viven en la nocién de “Trauerspiel”
de Walter Benjamif¥®, que participa de la renuncia de Mtf&ilUna obra de
arte pertenece a la esfera del “Trauerspiel” cuapdo un lado, dice lo
decible y, consciente de sus limites —de su “nasednstitutiva’—, calla

acerca de lo indecible y, por otro lado, cuand@$dds lazos que conectan

centra en el drama de Wagner. Nietzsche no pogfatso los gestos vacios de Wagner
precisamente porque el arte dramatico del compoagpiraba a una transformacion
que devenia mero teatrtbid., 124). Nietzsche insisti6 una y otra vez en qugriwa
era actor por encima de musico, un hipnotizadarNitzsche contra Wagne36-37).
De hecho, la vida misma devenia teatro (por ejemplediante la eliminacion de la
distancia entre los intérpretes y la audiencia) l& composiciones de Wagner
(Wittgenstein's Vienna Revisitel34). Esto fue muy bien puesto de relieve porebia
Trias en “Wagner: Proteo y Dioniso” (cf. nota a pie 393).

80 E| caso Wagne37.

81 Que no tiene nada que ver ni con lo mistico nileoprofundidad a la que se refiriera
Wittgenstein en las anotaciones recogida¥®&n

82 Cacciari vuelve sobre esto una y otra vez a loolatg su trabajo, por ejemplo, cf.
Hombres pdstumogl1-45, y lo desarrolla en relacién a Hofmannsthal Luckacs en
Drama y duelptrad. Francisco Jarauta (Madrid: Tecnos, 1989).

483 Nocion desarrollada por Benjamin &t origen del 'Trauerspiel' aleméaren Obras
libro 1, vol. 1, 22 ed., trad. Alfredo Brotons Mufieed. Rolf Tiedemann y Hermann
Schweppenhaduser en colaboraciéon con Theodor W.n&ddgr Gershom Scholem
(Madrid: Abada, 2007). Sobre la nocion de BenjarofnCacciari,Drama y duelp 35-
55.

484 En palabras de Cacciari: “La tragedia (“Trauerspieb nace de las relaciones de
nostalgia o de esperanza —sino, antes bien, pneeiga de su rechazo radical. Tragedia
no es mas que esta perfecta coherencia y compitefeglb esta forma despiadadamente
anti-expresiva y anti-simbdlica, este ser Signdaderganizacién linglistica. Tragedia
es la unidad y necesidad del proceso y del dekartematico en sus infinitas
variaciones y articulacionesKf(isis, 146).
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lo finito y lo infinito —aln presentes en el antégico— se disuelvéfi. En el
“Trauerspiel” las marionetas devienen mufecas. Umo puede ser
ensofiacion divina, sino mera ensofiatfdiiodo signo se torna burbuja de
jabon. Y entre burbujas de jabdn equivalentes ogmmente erran los
personajes sin Dios dg hombre sin atributas

Insistamos en el rigor. Diciendo lo decible conmayor precisiéon
posible, parafraseando a Cacciari, lo callado,irelté, es mostrado tan
claramente que la miseria de lo dicho es puestaldwe®’. Esto es lo que
sucede en la poesia de Trakl: el poeize lo decible con tal precisiéon
(podriamos hablar de “decibilidad”) que lo indeeisemuestra volviendo
sobre lo que Rilke dijera de Trakl, los setos es@nbien colocados que la
inmensidad de la llanura que los rodea goza denitidi@z sepulcral. Solo el
lenguaje que se enfrenta a sus limites (el enfr@atdo implica la
aceptacion y la consiguiente renuncia) puede poserde relieve

precisamente mediante su sileriéio

85 En palabras de Francisco Jarauta: “Si la trageeidava significar la contemplacion
absolutamente radical de la contradiccion, de firelicia, del fracaso de toda sintesis
racional o estético-religiosa, presentandose coragacion de todo idealismo y
reabriendo la pregunta originaria por el destinolrauerspiel(...) tiene por objeto la
historia y no el mito” Drama y duelp1X). La tragedia remite a lo divino, a la esencia
En el Trauerspiel, cuyo horizonte esta libre degoista alguna, se disuelven todas las
esencias. De hecho, se disuelve incluso la pragimntad (la renuncia también es a la
voluntad de vivir, como dijera Schopenhauer, porgpientad y totalidad, en términos
wittgensteinianos, han de coincidir). Somos mat@asepero no queda orden césmico
gue mueva nuestros hilos. El espacio de la repia@sén queda desacralizado. La
auténtica renuncia so6lo sucede en la tragedia maden elTrauerspie] de ahi que
Schopenhauer lo considerara la perfeccion de ¢gediia antigua (cfibid., 5-7). Como
sefiala Cacciari, la concepcion de lo tragico dezsahe es muy diferente de la de
Schopenhauer. Si para ambos lo tragico es posltves por razones inversas. Lo que
para el primero es apuesta por la voluntad de,\para el segundo es renuncia radical
(cf. Ibid., 7).

8 Expresion de Cacciari (cfbid., 8). De ahi que el Segismundo de Hofmannsthal sea
incapaz de la reconciliacién del de Calder6n, mlesistriaco se esforzé en abandonar
las pretensiones cristologicas del drama barrdcal(cl., 19-77). El juego no tiene otro
fundamento que el jugar mismo.

487 Krisis, 116.

48 Cacciari hace referencia a IBEM [el parrafo en concreto aparece dividido en dos e
la edicion revisada de 1978, cf. V, 853 y notaamm. 4 (y en loSchriften6, V, 8§53
(nota a pie no. 1); con mas acierto, desde nuesinto de vista, en la primera edicion
de 1956 los mismos editores decidieron que apaeec@mo un todo: IV, 853 (Oxford:
Basil Blackwell, 1956)] para explicar la relaciomre el lenguaje y el silencio: lo dicho
es abrazado por el silencio como la vida lo eslpanuerte o el pensamiento por la
locura. Y es que “cuanto mas nitida y comprensibleim se aprehende y comunica la
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Esa busqueda de precision guid la practica conipasitle
Schonberf®. ElI compositor intent6 librar la composicion de la
representacion. El lenguaje tenia que ser su prgstino. Su justificacion
no podia venir de fuefd Una vez mas, “la obra de arte no intenta expresar
otra cosa que a si mismi&’ EI compositor puso de relieve el caracter
autorreferencial de la musica. Lo que importa epreteso musical, su
transformacion continua (una pieza de musica pusdéir una
transformacion del mismo calibre que la del poenea Tdakl) y su
comprehensibilidad (que esta directamente reladmreala conciencia de
los propios limites). No hay hueco alguno paragm&bnes totalizadoras.
Todo esta en cambio continuo en el dominio de tbtke*?> y mucho queda
en la finca del silencio. Volvemos a la “miseriastitutiva” del lenguaje: de
ahi su continua transformacion y la necesidad déaseprecisos como sea
posible (de modo que no se abate contra sus prdipnites y éstos se
muestrai.

La comprehensibilidad requiere organizacion. Erm estinsiste la

composicion. La forma —los medios mediante losezsigke hace inteligible

vida, tanto mas desesperadamente se advierte aecdltarse la muerte, y por lo tanto
mas desesperadamente la muerte se mue#trasis( 117). Nos parece también muy
acertada la relacién que establece el italiancedatrelacion del todo-limitado y su
limite y el vivir-para-la-muerte de Heideggébifl., 145). Cuando el arte vive para la
muerte (sus limites), no hay hueco alguno ni ga@Eamentacion ni para la semantica.
Smith hace una interesante exposicion de la corepe la interaccién entre la vida y
la muerte reinante en la Viena finisecul@efween Ruin and Renewid6-172),
contextualizando la vision de Schiele.

89 Dado que el musico consideraba que sus compostcimrsaban sélo sobre lo que les
daba forma, no creia adecuado el caracter exprsiane se les habia atribuido por la
critica y el pablico (Pongyrnold Schonbergl44).

49 La composicidn pura genera la “gran forma”, qualdste todas las posibilidades, las
reglas y la sintaxis del juego (cf. Caccidijsis, 167). Nada viene de fuera. Todo se
desarrollara a partir de esa forma y de sus cdntiades. Sin embargo, a pesar de la
prioridad de la forma, forma y juego se necesitaune al otro. Si la forma sienta las
reglas del juego, éste posibilita a la primera.fivana se erige en un juego (en una
practica), de modo que no es externa a éste (nexiasior en relacion a forma o juego;
eso es todo lo que hay). La composicion tiene qugugada para ser (dbid., 167).

1 VB, 67 [MS 134 106: 5.4.1947].

492 Esto hizo que su masica fuera muy dificil para @bligo. Reflexiond acerca de la
ausencia de la repeticion estricta en su musicdNew Music: My Music” (1930) (cf.
Style and ldea102-104). Todas sus repeticiones implicaban wams, vertical y
horizontalmente (cf. “Criteria for the EvaluatiohMusic”, enlbid., 129-130). Esto es
una de las cosas a las que prestaremos atenclos paisajes de Schiele.
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la idea musical desarrollada— debia organizarseseéNwata de inventar un
lenguaje, sino de dominar el material y de extdodde acuerdo a su
necesidad interd& (leamos una vez mas la cita de Broch). El veraader
arte pertenece a la esfera dalsseny no delkénne®. Su objetividad, su
ética, radica en su estricta (y, digamoslo unamésg, necesaria) precision
(que requiere la mas exigente autodiscipfifiaNada puede dictarse desde
fuera, como hemos visto que sucede en algunos dlautorretratos de

Schiele. Ni siquiera por el texXth Las composiciones deben construirse

49 El compositor no estaba interesado en componerschsdlas, sino necesarias.
Schodnberg se ocup6 en gran medida de los lazanastgue conformaban las piezas
(inspirandose —al modo wittgensteiniano— en laselasv de Dickens). No prestaba
atencién a la apariencia externa. Nada debia seado desde fuera (cf. “Tonality and
Form” (1925), enlbid., 256-257). La composicién debe organizarse derdoug sus
necesidades internas, a las exigencias de las exitientes. Como explica Casals: “La
idea (musical) es como un hilo que exige ser delkadio hasta su plena articulacion,
una fuerza que demanda plasmarse conforme a sio progvimiento” (Afinidades
vienesas382). No hay origen al que volver, al contrala que sucedia en Kraus.

49 Pons explica este punto sirviéndose de Adorno Adfiold Schonberg 63-65). El
compositor compartia las opiniones de Wittgensegindiversas cuestiones (desde la
necesidad de sacudir las visiones del alumno hadie la autocritica). El trabajo de
Pons pone esto de relieve de una forma extraoidinar

4% E| compositor también identificé ética y estétitadue también hacia Trakl, cf. Janik,
Wittgenstein's Vienna Revisite225-246). La blsqueda de objetividad del artistda
que estar directamente vinculada a su integridawb. debia componer con vistas a la
propia expresion. Esto implicaba desarrollar ufecién personal con el medio artistico
(cf. PonsArnold Schoénberg71-77) —es decir, desarrollar el propio prograarisstico.
Esto no casaba con la convencion, sino con la &eittad. Como Kraus dijera de
escritores y de sus escritos, el caracter moraumlecompositor se refleja en sus
composiciones. Su trabajo se opuso al esteticisgnsudépoca (y planteaba problemas
exigentes al publico, como Janik pone de relieve,adi que los trabajos de estos
modernistas criticos fueran rechazados y malerderdicf. Wittgenstein's Vienna
Revisited,21-22). Por un lado, la atonalidad desafiaba tavencion; por otro lado, el
compositor se sometia a la disciplina mas rigu¢tigd., 33).

4% Schonberg puso esto de relieve en “The Relatiortshipe Text” Style and Ideal41-
145). Los que creen que las composiciones debetaada a la estructura del poema y
gue su dinamismo y velocidad dependen de las owia® dentro del poema se
equivocan. Schonberg dio fe de esto mediante suigpexperiencia. Se dio cuenta de
gue no sabia el texto de varias canciones de Schglbe, no obstante, conocia muy
bien. Volvié sobre los textos y se dio cuenta de lgerlos a conciencia no cambiaba en
absoluto su apreciacion de la musica. De hechmdtupresté atencion sélo al principio
de un poema al usarlo en una composicion fue cutma@omunicé mejor. Cacciari
considera sus George-Lieder como un ejemplo de nlerdependencia de la
composicion. En esas canciones la variacion pemtartg® las voces no es guiada por
la métrica del textoKrisis, 156-157). Schonberg usé los textos. Se convarti@n un
recurso musical y no en la realidad a represehtansandolos, los neutralizé (cf.
“Fragmento sacro”, en Theodor W. Adorn&scritos musicales I-lJI ed. Rolf
Tiedemann en colaboraciéon con Gretel Adorno, Sisack-Morss y Klaus Schultz,
trad. Alfredo Brotons Mufioz y Antonio Gomez Schdetik (Madrid: Akal, 2006),
474). De hecho, el texto es méas que un simple seciM tiempo que permite infinitos
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teniendo en cuenta el trabajo como un todo (liitadolviendo a
Wittgenstein)™”.

Para organizarse, uno debe dominar el arte de fapasicion.
Schonberg subrayé la necesidad de aprender cornpogioo composicion
dodecafénic&. La innovacion requiere estar ejercitado en lagité@s de
los grandes maestr8% El Unico argumento en masica es la idea mu$ical
la estructura de la pieZg la gran forma, que tenia que ser liberada de toda
ornamentaciéi>. En palabras de Cacciari: “Lo casual adquiere &tth Y
la gran forma es esto mismo: parafraseando aamta)ientender el mundo
como la totalidad de los casos, como todo lo geretiugai®. Y nosotros
afiadimos: al tiempo que se permanece ahi.

Sin embargo, no hay reglas fijas. La sintaxis puesiesformarse (es

juegos, es el medio (la excusa) de expresion deddcf. CacciariHombres postumos
56-57).

Esto no es incompatible con la libertad. La maskieguia siendo espontanea, a pesar de
que el compositor no pudiera evitar pensar légicaeneSchénberg distinguid su musica
de la de esos compositores que construyeron la simnyda visiéon del todo (cf.
“Constructed Music” (1931), eBtyle and Ideal06-108).

Insisti6 en que sus trabajos eraamposicionesdodecafénicas, no composiciones
dodecafonicagSchonberg citado en Josef RufBine Works of Arnold Schénbetgans.
Dika Newlin (New York: Free Press, 1963), 71). Nues modernistas criticos se
oponian a la axiomatizacion (la escalera dodecedidotambién debia abandonarse
después de haber servido su propoésito). Estamasudgdo con Janik: “Schdnberg fue
desde el principio, como Loos, parte de la revéln@ontra la revolucién, se preocupé
mas por restaurar la dimension artesanal de lacanigie por producir nuevos efectos
musicales o0 por tener escarceos sin sentido cotedda” (Wittgenstein's Vienna
Revisited 34).

49 Cf. los primeros dos paragrafos de “Self-Analy<is948), enStyle and Idea76. De
hecho, sus experimentos con la disonancia fuerarrespuesta a problemas musicales
especificos ampliamente discutidos en Europa Qefralanik, Wittgenstein's Vienna
Revisited 31).

Para lo que esta expresion significase para Schgnbé “New Music, Outmoded
Music, Style and Idea” (1946), Style and Ideal23.

%1 Adorno subraya que lo caracteristico de Schonberge organizacion de la estructura
musical y no su caracter extraordinario (“Arnolch&aberg”, erPrismas. La critica de
la cultura y de la sociedadrad. Manuel Sacristan (Barcelona: Ariel, 1961%3). Lo
segundo es consecuencia de lo primero. Esto nopsgefne el caso en la obra de
Schiele. Del mismo modo, era la tonalidad a la gjueompositor se debia subordinar.
No se puede buscar a propdsito. Se deben respstaxigencias de la composicion,
pues es la Unica que tiene el derecho a conduca@gonalidad o a la atonalidad (cf.
Pons,Arnold Schénberg87-88). La composicion también puede exigir oreatos,
pero en ese caso éstos no son superficiales, @irsdractivos Ipid., 89-90).

Estamos de acuerdo con Adorno: esto era un vemlaalen de generosidad (cf.
Prismas 160-164).

%3 Hombres postumog9.

%4 1bid., 49.
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el mismo proceso). Y las reglas formales eran soipparte de la histoffa
Schdnberg, extendiendo a su campo de accion edresfde Kraus, subrayo
la importancia del papel que la fantasia juegal emte de la compaosicion.
Creia que la fantasia era el meollo de las ideascales. La I6gica musical
era necesaria para el desarrollo de las ideas atesique nacian en el 0jo
de la imaginacion. Ademas, extender el materiallicapreconocer su
relatividad®™. Y esta relatividad requiere una organizacion icap&®’. No
podemos arriesgarnos. Hay que hacer lo posiblermaentrar por error en
el terreno de lo indecible. Para evitar esto, dalreerse gran cuidado en la
organizacion. Después de todo, “la obra es poiescgn”,

**

En este capitulo vamos a prestar atencion al arfe domposicion
pictorica de Schiele. Nos centraremos en los resurgle usara en su
lenguaje pictérico. Esto es, su sintaxis. Es |l@ipr@ de su sintaxis lo que
hace posible que sus pinturas muestren sus lifuitesido el pintor no fue
lo suficientemente preciso, cuando sus cuadrosueoom tan silenciosos

como debieran haber sido, perturbaron el dominicude propios limites,

%5 Con lo que regresamos a lo que dijimos en la inizodn acerca del conocimiento
intransitivo. Janik lo explica muy bien: “a menudo se presta suficiente atencion al
hecho de que la funcion de la teoria para Schordrerdgerivar reglas de (las) practicas
compositivas (de sus antecesoreg}it{genstein's Vienna Revisite2ft).

No hay lenguaje universal. Sentar las reglas elizan&| material. Y el material tiene
que ser organizado para que el silencio sea pogibfdo hasta ese punto. Organizar la
composicion consiste en interiorizar sus limitesteEesfuerzo guié el programa de
Schoénberg. Por otro lado, la concepcién del lergadjstico de Wassily Kandinsky, su
puerta de entrada al gruper Blaue Reiterdiferia de ésta (cf. Cacciarisis, 171-173

y Pons Arnold Schénberg78-80). El pintor pensaba en una forma a priad gudiera
expresar lo espiritual (como propuso explicitameartd.o espiritual en el artetrad.
Genoveva Dieterich (Barcelona: Paidos, 1997). &atot para el ruso no habia limites.
Schonberg insistié en el caracter transformativigpdeceso —de ahi que la metafora de
Ferruccio Busoni de la semilla no sea lo suficieraete completéEntwurf einer neuen
Asthetik der Tonkunst. Mit Anmerkungen von A. Sof@r(Frankfurt: Insel, 1974), 18):
el desarrollo del proceso, la extension del mdtengplica contradicciones y divisiones
(volvemos al caracter relativo y a la miseria dmiguaje), cfKrisis, 139- y en el
caracter de eterno testigo del silencio. Y se haés fuerte con las divisiones (cf.
“Fragmento sacro”, eStyle and 1dea483).

%07 Cacciari pone de relieve muy bien este circuloKgsis, 137).

% |pid., 173.
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como vimos en el capitulo anterior). Es esta pi@tita que permite el
caracter ético de sus obras. Volviendo a la introrfun, lo ético es su modo
de mostrar (cuando deja el mundo tal cual y sdlejaeeso mismo).

Hagamos uso de la metafora de Wittgenstein de Ja de
herramientas (mediante la que ilustrara las méhliphaneras en que una
palabra es usada) con vistas a entender el lengicifgico de Schiefé,
Un pintor puede usar sus elementos pictoricos ema® muy variadas.
Aunque son usados en una “familia” de maneras, Hdgrencias
importantes entre éstas. Lo que insiste en su driglda labor del artista. La
multiplicidad de formas en que esos elementos sadas juega un papel
importante en su programa artistico. De ahi la sidad de atender a su
practica artistica para entenderlos.

Prestaremos atencién a como los elementos queitogest la
pintura de Schiele son usados y se relacionan ative mediante la
sintaxis. En el capitulo anterior nos referimoggean medida a sus figuras.
Son muy prominentes en su obra. También nos fijasezn otros elementos
no tan obvios, como los diferentes tipos de estrastque usara y el fondo.
Finalmente intentaremawmostrar los recursos de su sintaxis. Prestaremos
atencion a un grupo de recursos de Schiele (los\gsetros somos capaces
de identificar) y estudiaremos como los usoé. Y imngn hacemos esto,
pondremos de relieve las obras en las que los atesieno elementales y
mas equivalentes que nunca— no son los que predom&mo la sintaxis
pictorica. Regresando al caracter l6gico-gramatieahuestra investigacion,
nos proponemos desnudar la sintaxis pictorica gatiora de significado)

de Schiele, la “gran forma” pictérica de sus obras.

%9 Cf.PU, 811,LC, |, 4.
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A. Elementos elementales.

Nos referimos por elementos a los tipos de entglgde conforman
la obra gréafica y pictorica de Schiele. Distingusmwes tipos: figuras,
estructuras y fondo. Las figuras son los entesnatos o inanimados, que
el pintor nos mostrd. El fondo es el lugar —o ngal4+ en el que sucede la
mostracion. Las estructuras son los elementos cgpdiam entre figuras y
fondo, facilitando la mostracion. En el lienzo &1 ‘Mujer reclinada’ (K
P306) los tres elementos estan claramente sepataéigura, la mujer, no
entra en contacto con el fondo, un color liso, debhk que la estructura
sobre la que estad echada —la sabana— la recogdetamente. También
distingue el color: el fondo es ocre; las sabanlaspyel de la figura blancas
(es mas, el tono de las zonas sombreadas de Esasatoincide con el de la
piel de la figura).

Las figuras suelen ser consideradas las protagsng# las obras,
pues tendemos a interpretar dibujos y pinturasuecidn de éstas por un
antropocentrismo visceral. Nosotros, por el comradefendemos la
igualdad entre todos los elementos de la graméttgoven austriaco; lo
gue esperamos sea evidente al lector una vez dapleegramatica al
completo.

La figura, por tanto, se muestra en un determircitexto, que le
es facilitado por su propia interaccién con el fongor medio de la
estructura. La igualdad de condiciones, sin embargo resta
interdependencia a las relaciones entre los difesezglementos. Si tratamos
a continuacién cada elemento por separado se dedgoapuramente
metodologico. La nuestra no es mas que una miratta etras muchas
posibles. Sélo aspiramos a que nuestro analisie togstraralgunas de las

pequefias joyas formales que se esconden entréguiagepincelada.
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A.l. Figuras.

Las figuras son los elementos de la obra de nugsttor que se
reconocen con mas facilidad. Pueden ser humanas, pues objetos y
plantas también pueden disfrutar debracter figural. Hemos de
profundizar en lo que entendemos por caracter diguk lo largo del
capitulo anterior hemos distinguido entre figuraspgrsonajes. Los
personajes usaban una careta, no vivian los rectosmales de los que el
pintor se sirvid para crearlos, mientras que lgsréis coinciden con los
recursos formales que las componen. Las figurasnveus muecas; los
personajes actuan.

Mientras que las figuras estan en igualdad de cas con el
resto de elementos compositivos, los personajesr@duan, con vistas a la
transmision de un mensaje narrativo, todo lo qeertéelea al papel que
desempeiian. Ya hemos sefialado que Schiele no si@sfovo a la altura
de su gramatica y que, especialmente en los atraio®, peco de explicitar
y dijo demasiado, mucho mas de lo que se puede décies de extrafar
gue esto fuera asi, dado que lo que se conside@ninto de la obra del
austriaco no habria sido mas que su comienzo gs$erilalcanzado la edad,
tampoco muy avanzada, con la que murio Klimt, sdeste antecesor en la
pintura austriaca (quien, por cierto, muriera ebmo afio que nuestro

pintor).

**

Como hemos visto, Schiele pintdé a personas de tadasdades,
desde bebés, como el dibujo ‘Retrato de nifio (ARteschka) §] —sobre el
gue volveremos en la siguiente seccion— a anciainosg, de ejemplo ‘Mujer
desnuda’ 43]. Nos parece necesario hablar de figuras femenimagas
masculinas y figuras infantiles. Solo creemos rm@@sestablecer la

distincion en funcion de la edad en el caso denid®s. Las figuras
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infantiles requieren uouidadoespecial que queda reflejado en el peculiar
uso de los recursos pictéricos que implican —ktsatos que el artista
hiciese de ancianos que disfrutan del migmidadoque éstas son escasos.
Mostramos en la seccion 'Presentacion’ del prirapit@lo que Schiele las
arrop6 mediante instrumentos de apoyo Yy evito tegeetiva frontal, puntos
de vista superiores a la figura —u otros que padiatesprestigiarlas por
algun motivo—y la centralidad de la figura paragasar su comodidad.

Cabe destacar que Schiele tratdé figuras mascujiriemeninas por
igual. Cuando nos centramos en la exhibicién eprigder capitulo, vimos
gue los retratos que hiciera de su hermana seiparea gran medida a sus
autorretratos —a pesar de que a si mismo se ti@armenos delicadeza. A
diferencia de Klimt, que se ocup6 mucho mas de masijque de hombres —
lo que reconocié publicamefte-, nuestro joven artista se ocupé de ambos
sexos indistintamente. Y si cabe considerar qugrado de introspeccion
alcanzado en sus autorretratos no se halla en miagtiidio femenind,
esto no lo explicaria la diferencia de sexo, sirfteeho de que se tratase de
si mismo.

Se ha puesto de relieve la tendencia del jovestart retratarse
como un monje. Estas representaciones suelen testiglas de un aire
mortecino mediante el que el artista quiso comunicdbre todo,
determinados aspectos de su personalidad y desginviel mundo que
consideraba esenciales e, incluso, geniales. Es@sntodo, la misma
representacion de la muerte caracteristica de Bturpi tiene rasgos

monacales, como fuera puesto de relieve por Wéltkang% No se ha de

10 Cf. nota a pie no. 352. Dice mucho de Schiele el moi librase ningln rincén de su
cuerpo de ese impulso escrutador. Klimt, por ekremio, ni siquiera estaba interesado
en retratarse a si mismo, sélo le preocupaban abdisiduos, especialmente las
mujeres, y otras apariencias. Nebehay puso deveedista diferencia entre Klimt y sus
sucesores mas importantes, Schiele y KokoschkaKlent, Schiele, Kokoschka,
Drawings and Watercolorsntroduced by Otto Breicha (Londres: Thames andd6n,
1981), 19.

*1 Nosotros pensamos que no es el caso, como espehaies mostrado en el apartado
de la exhibicién ‘Introspeccion ajena’ —por ejemplaélvase sobre el analisis de
‘Semidesnudo de rodillashf].

12 Cf. “Der monchische Tod: Todesmotive bei Egon Sehjeen Miiller-Tamm, Egon
Schiele: Inszenierung und ldentitd®3-133. Tras recordar las representaciones

184



pasar por alto el hecho de que el artista tamaératase a la mujer en
circunstancias similargd Cabe destacar las semejanzas entre la figura
femenina y la masculina en 'Mujer embarazada y rayeradre y muerte)'
(K P202), asi como el caracter mortecino de sie s#i madres8, 112,
127, K P205], algunas de ellas, explicitamente mugrtasno ‘Madre
muerta' (K P177) y 'El nacimiento del genio (madgerta Il)' (K P195). La
composicion de 'El poeta (autorretratd@4][ es muy similar a la de 'El
nacimiento del genio (madre muerta Il)' (K P19%hbas figuras tienen la
cabeza en la misma posicion, de las dos se muestaa porcion
excesivamente afilada de un cuello mas alargaddadeuenta y estan
distribuidas de forma semejante por el lienzo. A@lgnaquello mas cargado
de contenido (las manos en el primer caso y el éstoel segundo) se
encuentra también en la misma zona del lienzo eboancasos. No es
gratuito que los rasgos femeninos de la figuralesegundo caso apenas
sean perceptibles. Si no fuera por el titulo, @odréerse que se trata de una
figura masculina. Esto nos parece reflejo del plsaho entre la figura del
artista y la de la madre, en tanto capaz de engendfecunda, que se
desprende de gran parte de las obras que acabamosntionar, presente
también en los poemas del artista.

La igualdad entre los sexos implicita en la pintleanuestro artista
supone una importante divergencia con respectaanieepcion de la mujer
compartida por sus contemporaneos, pues Klimt acuea excepcion. Ya
fuese considerada la mujer o bien positiva o begativamente, era alzada

como una fuerza opuesta al honibrePor el contrario, Schiele no dejé de

tradicionales de la muerte y la doncella desde exlaRimiento aleman hasta las de
Alfred Kubin, Lang establece un paralelismo enaxerépresentacion monacal de la
muerte caracteristica de la pintura de Schielenggdas obras 'Mujer embarazada y
muerte (madre y muerte)' (K P202), 'Agon€8][y 'La muerte y la doncella6f]) y los
rasgos monacales de la muerte de la poesia de. Trakf no cree que Schiele
conociera en 1911 la poesia de Trakl y atribuygaehlelismo al espiritu de la época.
Smith ha puesto de relieve después que en 191PyTBahiele participaron en el misno
namero de la revista expresioniflar Ruf(Between Ruin and Renewai8).

* |bid., 116.

%4 Tratamos de dar cuenta en el trabajo de investigaté la influencia de Schopenhauer
en esta distincion. Para el filésofo aleman la mgenbolizaba el impulso a la
conservacion de la especie de la voluntad. El herdbbia ser capaz de librarse de sus
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proclamar en sus poemas y libros de bocetos (equiesolia anotar ideas y
versos) la igualdad entre todos los séteNlo es de extrafiar, por tanto, que
en sus obras tratase a figuras masculinas y femenor igual (estan
sometidas al mismo tipo de poses, contorsionegjl@sgpuntos de vista,
estructuras, etc.). Cuando esto no es asi no dieexpr una cuestion de
género.

No es gratuito que hablemos de figuras femeninagleraso de

garras para poder hacer lo que tenia que hacero Kidgneses que siguieron a
Schopenhauer al pie de la letra, como fuera el das@\eininger, quien efexo y
caracter trad. Felipe Jiménez de Asua (Peninsula, Baregld885) proclamase el
caracter deplorable de lo femenino. El autor, dgblalsamente femenino, en tanto
judio y homosexual, no hall6 otra solucion a suasitbn que el suicidio. Hubo otra
vertiente, sin embargo, que encontré en la mwestdrna Otredad, una via de salvacion
a la destructora racionalidad masculina. Lo femedigjaba de ser algo de lo que huir a
toda costa para convertirse en el ejemplo a segstia fue la opinion de autores como
Kraus, quien consideraba a la mujer como una eaceémnm de la fantasia, la Unica
fuerza capaz de hacerle frente a la moral de latmuenenosa.

El creador deDie Fackel sofiaba con un hombre metido hasta el cuello en la
indeterminacion femenina y que, empapado de fapterainsformase sus valores. Su fe
en la mujer es similar a su fe en el lenguaje. Cehtenguaje, gracias a su creatividad,
la mujer es capaz de dar a luz nuevos valoresei8bargo, Kraus no estaba a favor de
las mujeres, sino en contra de los hombresAfafidades vienesa®8-99). Después de
todo, se sirvié de la fantasia para que el esgdgtthombre fuese el adecuado. Trat6 de
buscar el equilibrio del varén sirviéndose de lurdeza femenina. Sin embargo, esta
mujer-medio no tenia que dejar de ser como eraes@iitor se opuso al feminismo
precisamente porque pretendia cambiar a la mujégual que el psicoandlisis. (Esta
postura de Kraus era extrafia en la Viena de findéesiglo. Incluso aquellos que
consideraban que la mujer constituia una tuerdapedsable para el ‘progreso’ social
afirmaban que ésta tenia que modificar su condwter llevada a hacerlo— para que el
hombre pudiese “mejorar”.)

Volvamos al bando contrario. La raz6n técnica @aj@ su época tampoco convencia a
Weininger, quien, sin embargo, se distancié de limpugue encontraron una alternativa
en lo inconsciente, lo natural y la mujer. El escréstablecio una relacion directamente
proporcional entre conciencia y moralidad. La mupira heteronomia, carecia de
dimension moral. Por un lado, identificé mujer wsaidad —como también hicieran
Hegel y Schopenhauer. Por otro lado, estableciélauaujer no es consciente de su
sexualidad, a diferencia del varon. Mientras quieoehbre puede elegir entre aceptar o
negar su sexualidad, la mujer ni siquiera se rem®aromo arrastrada por ella. La mujer
es 6rgano de la vagina y no al revés $&fxo y caracte®9); de ahi su incapacidad para
la toma de distancia y su consiguiente amorali@a.embargo, Weininger encontraba
parte de la culpa de la situacion en la que enabata la mujer en la sociedad. La que
parecia determinada por su propia naturaleza, éanés producto de la cultura (pues al
igual que no habia hombre absoluto, tampoco eristigjeres absolutas). Weininger
proclamé que se necesitaba un nuevo hombre pararlaga nueva mujer (cf.
Afinidades vienesagbh).

Ahora vemos hasta qué punto el enfoque krausiammeovador. El escritor no queria
gue la mujer pasase a ser éticamente masculinendEsel hombre tenia que dejarse
llevar por la fantasia de aquella para crear nugatimes con los que hacer frente a la
razon técnica —acercandose a la vision nietzschgaramucho que ésta haya sido
tachada de miségina (acerca de esto, cf. “Mujerjeids. Figuras polémicas en la
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Schiele y de mujeres en el de Klimt. Pues ést® pmitjeres y aquél figuras.
En la obra de Schiele éstas son un elemento cotivoosias. Sin embargo,
Klimt retraté6 a mujeres. Es mas, a mujeres viendsasarne y hues8. El
padre de la Secesion retrato a su coetanea. De,immho dijera Schorske,
“lo que ofendia de Klimt era la concrecion natwtalide sus cuerpos, sus
posturas y posicioned”. No buscdé mujeres idealizadas, no pintdé diosas
griegas, sino danaes y ateneas vienesas, de ldagigeel tratamiento de la
piel de la protagonista del temprano dibujo 'Escaft®. 'Nuda Veritas' es
otra mujer de carne y hueso. De un inicial tratatoididimensional, la que
sostenia el espejo al hombre moderno adquirié prlantridimensionalidad.
Se trataba de una mujer real, deseante. Una npgemtro lado, que no
tiene nada que ver con el hombre. Hay muy pocasasymasculinas en la
obra de Klimt y el tratamiento que reciben es éif¢&'°. Por ejemplo, en el
cuadro inconcluso ‘Adan y Eva’ (D220) la piel deinfibre y la de la mujer
son de tonos distinte® Es mas, la mujer se encuentra en primer plaro y e
hombre, extenuado, en un segundo plano. Mientradagmujer se insinda
expectante y risuefia, del hombre extenuado sOlalagquma presencia

fantasmagorica.

escritura de Nietzsche” de Elvira Burgos DiazN#gtzsche 100 afios despuéd. Joan
B. Llinares (Valencia: Pretextos, 2002), 89-112).

515 Cf. nota a pie no. 339.

518 Esto es precisamente lo que diferencia la pinter&lint de la de sus antecesores (por
ejemplo, de la de Makart, que también se sirvidad#esnudez en sus lienzos, aunque
siempre disfraz6 a la desnudez de mitologia, pabbairse las espaldas) y de la de sus
contemporaneos. De ahi la naturalidad que Klimtedfa a sus modelos, la elegancia y
relajacion de las poses, independientemente dedoeqtuviesen haciendo —cf. lo que
Gilles Néret dice acerca de la moderna femme fateleartista enGustav Klimt
(Londres: Taschen, 2003), 30-34).

*7 Viena fin-de-siecle251.

*18 Cf. Comini,Gustav Klimt 19.

19 A partir de 1909, sélo se registran figuras masaslien ‘Adan y Eva’y ‘La novia'. Hay
también una figura masculina en ‘Muerte y vida’ queetiene fecha exacta, aunque se
conoce que es anterior a 1911. De todas formasstanobra la figura masculina tiene
un papel secundario, como parte de la torre hurgaaaenvuelve a la figura femenina,
como siempre principal. La figura masculina masartgmte en la obra de Klimt es la
gue aparece en el friso de Beethoven y que Comioifos expertos, han interpretado
en términos del superhombre nietzscheano. Tambéénfiguras masculinas en los
encargos imperiales, en el Friso de la casa Stp@etsus famosos abrazos, aunque en
éstos el hombre siempre tiene un rol secundarimpaes el caso del varon en ‘El beso’
(D154).

520 |bid., 21.
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La mujer de Klimt es fatal, como es el caso de dbb1i8é de sus
obras ‘Judith I' (D113) y “Judith 1II' (D160) de 120y 1909
respectivamenté. Estas mujeres parecen tener la capacidad derparde
hombre, de sacarlo de si y llevarlo a su terreedr&a de mujeres seguras
de si mismas y desafiantes, con un apetito sexoi@zyv Atendamos a
‘Judith I'. Sigamos el andlisis de Comini. La matilon queda reflejada en
tres niveles diferentes: la cabeza decapitada tfdfoes, la parte del torso
de ella que queda al descubierto y la cabeza dwmijer decapitada por el
lujoso collaf?? Judith goza a expensas de su compaifiero. Estoongisetia
reflejado en ‘Judith II', donde la mano de ellagqparece relajarse tras el
orgasmo, sujeta como si fuese una garra la cabetler compariero: la
mano se retuerce a pesar del peso de la cabezald&erdes. Las dos
versiones de Judith y su 'Adan y Eva' son ejemplescémo Klimt
consiguio integrar el “eros” y el “thanatos” freados en la figura de la
mujer®, De hecho, la sexualidad de la mujer es tal qu@aasiones la
figura no es capaz de hacerle frente, pues es aldwoE| 'Retrato de Fritzla
Riedler', donde la superficie abstracta de la sitigulle a la figura, es un
ejemplo de como la vida sacrifica incluso a susisgemas fieles.

Por el contrario, esto no es algo especifico dauger en la pintura
de Schiele. “Eros” y “thanatos” conviven también elnsexo masculino.
Aquellas obras en las que la sexualidad mascukté teatada desde la
introspeccion, como es el caso de 'Desnudo mascubentado

21 Comini y otros expertos consideran que Klimt sehand al dar titulo al cuadro, con el
gue queria representar a Salomélfdtl., 22; NéretGustav Klimt 29).

22 Comini, Gustav Klimt22.

3 Son muchos los cuadros en los que la mujer repesamto a la vida como a la muerte.
Este es el caso de 'Muerte y vida' (D183), cuyamisitulo lo pone en evidencia. La
torre humana —que representa los diferentes estad@es— y la muerte son ante todo
mujer. Su representacion de la mujer no puede dejar leerse en clave
schopenhaueriana. Por un lado, las manos de leafigupunto de dar el golpe final,
recuerdan a las de 'Judith II' -y a las de otratasamujeres que retratara en pleno
orgasmo. Por otro, la tnica que lleva puesta enatun sinnimero de simbolos que
aluden al coito, como es el caso de la cruz loasfaf “Ornament und Verbrechen”, en
Samtliche Schriften in zwei Bandewol. 1, ed Franz GlicksterViena/Munich:
Herold, 1962), 277). De esta forma, Klimt nos mweestbmo la vida logra imponerse a
los individuos, a pesar del sufrimiento que cordlelEl ciclo de la vida también quedo
reflejado en 'Las tres edades de la mujer' (D141)).
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(autorretrato)' 2], no tienen nada que envidiar a ésas en las que la
sexualidad femenina es puesta de relieve de umaafaspecialmente
evidente, como en el caso de las adolescentesnyesi¢ratadas en el
capitulo anterior 71] y sobre las que volveremos después. Es mas, las
figuras femeninas no son mas que un elemento max artificio,
encadenado al resto de la composicion por la sintxe el mismo pintor
ofrecia. Fijémonos brevemente en 'Modelo femenimo chaqueta y
pantalones rojos brillantes3d], analizado mas adelante. ¢Verdaderamente
se podria decir que la figura devorada por el cbtwr —dando lugar a
extremidades y cabeza inconexas— que supuestamaeniste predomina
sobre las ropas (las puestas y aquellas por panergs acumulaciones de
color, después de todo?

Figuras especiales son las figuras-mufieco quentrgntrodujo en
sus obras en varias ocasiond®, [41]. En ‘Dos muchachas, yaciendo
entrelazadas4l], una figura-mufieco sirve como estructura de a@Eoyoa
figura normal. Como vimos en el capitulo antergor,'Pareja sentada (Egon
y Edith Schiele)' 1] una figura abraza a una figura-mufieco aparatosa e
primer plano. Es dificil juzgar quién juega un dage mayor relevancia en
la composicion, si la figura o la figura-mufieco. dstos casos lo que parece
mediar entre figura y fondo es la figura-mufiece qumple el papel de las
estructuras analizadas a continuacion. Esto poneldwe la igualdad de
condiciones entre la figura y el resto de elemedws$a composicion. Las
figuras pueden ser transformadas y devenir medelniso que se hace de
ellas en otro tipo de elementos compositivos.

La figura-mufieco es un recurso especialmente sdate porque
muestra al tiempo que calla cosas especificasasSbpas en el apartado 'La
cremallera’ del capitulo anterior velaban a la gae descubrian, estas
mufiecas callan mientras llaman nuestra atenciore smuello que les esta
vetadé®. El silencio de la mufieca apunta hacia nuestrgiimaaion o hacia

la ansiedad que observamos en el rostro de su afamie.

%24 Sobre esto reflexiona Cacciari éfombres postumogpp. 89-95) en relaciéon a las
conocidas mufiecas de Rilke y a los botones de Inolieas Salomé.
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Cosas y plantas también participan de la equivaepoesta de
relieve anteriormente. Regresemos a nuestro andkilienzo ‘Girasol II’
[18]. Pusimos de relieve que este girasol era trati@dona forma similar a
la mujer del artista en ‘Retrato de la mujer dékta, de pie (Edith Schiele
con vestido a rayas)1]. Aunque esta similitud nos parece suficiente paue
del caracter figural de este girasol, observemas aqula obra también se
distinguen fondo (vacio), estructura (el pequefonticalo repleto de
florecillas) y figura (el girasol). La semejanzareresta disposicion y la del
retrato marcadamente secesionista que hiciera deeguoana ese mismo
afo, 'Retrato de Gertri Schiel@7], insiste en el caracter figural del girasol
—un monticulo similar al del girasol sirve de apogola figura de la
hermana, que, en un fondo vacio, disfruta de ldice¢idad y de la
pomposidad (ambos estan vestidos con sus mejqras)rdel girasol.

Las piezas de ceramicdq destacadas en el capitulo anterior
también disfrutan del mismo cardacter figural. Pausirde relieve que cada
una de ellas es presentada con el cuidado coreetlgartista se acercara a
nifos y seres queridos (N0 se muestra su interose desvela su secreto).
Por otro lado, juntas conforman el suelo sobrauelse apoyan (el modo en
gue estan apoyadas indica el angulo del suelo).pBoer otro ejemplo,
algunas de las sillas que veremos a continuaciomocaquellas que
retratara en prision, comparten la integridad dehto de su esposa] [que

tomamos como ejemplo basico en el presentar.

A.2. Estructuras. El significado esta en el uso.

Las figuras no son capaces de fundirse con loagieodea debido al
tratamiento lineal del artista; de ahi que, en ioocas, se necesiten

estructuras que medien con el fondo —y que égjedla ser otra entidad,
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como las estructuras, con peso en la composicion.

A.2.1. Sillas.

A pesar de que a primera vista parezca dificil drable estructuras
en la obra del joven artista austriaco, no todovaaso en sus cuadros.
Atendiendo a ‘Madre y dos nifios I1I188], nos damos cuenta de que la
relacion entre las tres figuras y el fondo no eseata. Tenidos en
consideracion los bocetos en papel que Schielzaealantes de enfrentarse
al lienzo®, esto se hace aln mas evidente. Queremos pregusiEgui por
lo que media entre ambos planos. Responderemaa euestion a traves de
un recorrido por diferentes cuadros, analizando esfucturas, las
mediadoras, hasta poder enfrentarnos a lo que sweth obra ya citada,
gue entendemos como a tan solo un paso de semo eemplificacion de
la maxima wittgensteniarel significado esta en el uso.

En muchos casos lo que media entre una figuraguéola rodea es
una silla, un recurso comdn en la historia delatet®. Schiele cre6 todo
tipo de sillas. Algunas, como en ‘Retrato de Guidgot’ (K D2456) de
1918, donde retratado y asiento se funden en ehonisazo, magnificas.
Uno tiene que pararse ante este sencillo dibuja pader distinguir al
sentado del asiento. La silla emerge en cuatroi@@s como si Schiele
quisiera marcar los vértices de un segundo maoiehdo tomado como
primero los limites del papel. Todo es uno: fonelo ¢ste caso, el color del
papel), figura y estructura de apoyo.

En su pintura ‘Retrato del pintor Paris von Gutghs[84], también

% Los bocetos se encuentran en el libro de bocetos(paginas: 28, 77, 80-85, 87, 90-
94, 105 y 125) recogido por Jane Kallir en el cgfélrazonado al que nos venimos
refiriendo.

% E| ‘Retrato del Papa Inocencio X’ (1650) de DiegddZquez, como todas las diferentes
obras que Francis Bacon realizé a partir de es@rgualo largo de su vida tres siglos
después, es un hito en aquello a lo que podriaefesrnos como una historia del uso
del asiento en el retrato.
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de 1918, Schiele obtuvo este mismo efdttel fondo y la silla estan
perfectamente armonizados gracias a que el pitiiaréula misma paleta
para ambos y a la indefinicion del asiento, quedpuser considerado casi
como un plano mas del fondo. La hazafia principalesta obra es la
unificacion de este fondo de tres planos (verfigakd, horizontal-suelo y
silla) con una figura que, por un lado, es tratab@ertamente con mas
detalle y, por otro, cuya paleta difiere de la @ dtros elementos. Nuestro
pintor lo consiguid tanto por medio de una espaitlad comidn a la
aplicacion de color y a la linea como creando edeslos colores
circundantes en las ropas y en la piel del retoat@ibservando primero la
mitad inferior del lienzo, registramos como a petata fuerza cortante de
la linea con la que Schiele levantase las piereasudigura, éstas son una
con lo que las rodea. En primer lugar, el pantafracias a sombras y
reflejos anaranjados, marrones y verdosos, paatiadie los matices
repartidos por el fondo. En segundo lugar, lasgaswel pantalén parecen
rendir cuentas a la estructura interna del misnson&smo, la ordenacion de
los colores elegidos, terrenales, en el lienzo &ssdlutamente equilibrada.
Marrén oscuro en la parte exterior de cada piddaaanja-estridente-limon
a cada lado de los muslos en escorzo. A la derecbaps marron y mas
naranja; a la izquierda, lo contrario. Son explosgde color: el color, al
igual que la linea-arruga, parece surgir del lienno haber sido aplicado, a
modo de florecillas que obedeciesen a los prinsipioternos de la
composicion. En la parte superior del lienzo hatlardos fuerzas opuestas
pero equilibradas. Por un lado, ecos de los coldetgondo en la camisa
del retratado favorecen la coherencia de la corojdwsi por otro lado, el
blanco resultante es méas limpio que el del pantaldnque, junto al
tratamiento en detalle y absolutamente lineal demanos en tension, nos
recuerda los limites de la figura en relacion dbto

Sus sillas no siempre sirven como puente entredigdondo. Hay
obras en las que no se da tal sensacion de umidesd,las sillas ofrecidas a

%27 Comini dedic6 unas pocas paginas al estudio ‘p&ipob’ de este cuadro efigon
Schiele’s Portraits180-183.
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sus figuras son torpes, rigidas, de angulos réctapaces de cohabitar con
la linea camalednica que caracteriza a las Ultilst® no puede explicarse
como un estadio anterior en el desarrollo pictédet artista. Aunque es
cierto que las dos obras que nos han servido dgijeson de 1918, ultimo
afo de vida del pintor, muchos de los casos eguedas maneras de tratar
figuras y sillas no casan son de ese mismo afiop domretratos del Dr.
Hugo Koller B5] y de Victor Ritter von Bauei8p]. De hecho, Schiele sélo
pintd asientos en tres momentos de su vida: errisea etapa de corte
secesionista, durante su periodo en prision y #r s un retrato de su
suegro que realizé en 1916.

Los dos retratos mencionados en el parrafo antier@on encargos;
es decir, los sefiores en cuestibn no interesabanuestro pintor
directamente y no los habria retratado si no hatséo pagado por ello.
Como lo fuera Gustav Klimt, Schiele en su Ultimo af@ vida fue pintor de
la media y alta socied#®fl Este interés insuficiente puede justificar la
caracteristica falta de integracion de las obrashetho, podrian incluso ser
consideradas inacabadas, pues ese minimo de colaeseampre necesario
no se cumple (sobre todo en el caso del retratdicder Ritter von Bauer

[86]). No deja de ser curioso que a la hora de retesjaello que le tocaba

% Ahora bien, Schiele, a diferencia de Klimt, no selidé en sus retratos exclusivamente
a reflejar la alta sociedad. Mientras no se haemmaslo dibujo alguno de Gustav Klimt
de mendigos o personas de clase media o bajat@iEs sus retratos son de personas
de bien y sus dibujos a partir de modelos nuncandeftrever la precaria vida que éstas
llevaban, tanto nuestro joven pintor como el quetdmara como rival, Oscar
Kokoschka, dejaron constancia de las condicionesidke de las clases bajas. Como
apuntamos en el capitulo anterior, Schiele reattuchos niflos y familias pobres —cf.
‘Madre y dos nifios’§3], ‘Dos golfillos’ (K D445) y ‘Muchacha con cofidK D414).
Ademas, el tratamiento pictérico tanto de Schielm@ de Kokoschka, al contrario que
la estilizacion propia de Klimt, parece consistarie dichas condiciones de vida.

A pesar de las buenas intenciones de Gustav Kdjnien defendia pintar para todos (cf.
Werner HofmannGustav Klimt(Londres: Studio Vista London, 1972), 11), no cabe
duda alguna de que el suyo fue un arte de ricoseSobservan fotografias de los
suburbios vieneses de finales de siglo, no dejsoderender el abismo que los separa
del edificio de la Secesion o de las obras destartiDe hecho, tras la polémica que
despertaron los paneles que realizara para lansideel y el Friso de Beethoven, Klimt

abandoné toda pretension publica, dedicandosetailmente al arte para unos pocos.
Esta nueva postura quedé reflejada en su ‘Nuddagérdonde incluyd la famosa cita

de Schiller: “No puedes agradar a todos/ con tehgptu obra de arte;/ haz justicia solo
a unos pocos;/ gustar a muchos es malo”.
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lejos volviese a introducir un elemento propio die primeros afios. En
ninguno de ambos casos la silla consigue lo queriecipio se supone su
propésito: integrar a la figura en el cuadro. Dehoe realza aun mas la
distincidn entre figura y fondo, subrayando la sppsicion de la primera.
Esta representacion de la silla, que podria seadancomo ejemplo para el
capitulo en el que tratamos el problema de la dascetad y la
fragmentacion en la obra del pintor, hace que g€frumento funcione de
manera distinta a como lo hace en el dibujo y lstupda comentados
anteriormente. Wittgenstein defendié en Rld que el significado de una
palabra aislada no puede ser establecido porquendepde cémo esa
palabra es usada en un contexto determinado. Lmor®dria afirmarse de
una silla: su significado no puedecirseal depender éste del contexto y
s6lo poder semostradodentro de y por éste. Del mismo modo que los
juegos de lenguajevittgenstenianosnuestranque el significado de las
palabras esta en el uso, los cuadros de nuestior,piambiénjuegos de
lenguaje muestramue el significado de cada silla esta en como adausn
una obra determinada.

Ya sean torpes o sutiles, las sillas estan ahiielgclera tan
consciente del estar ahi de la silla que inclus@iiaté como entes, libres de
los que se sientan, como es el caso de variosddibmjos que realizo
mientras estuvo en prision en 1912: ‘El arte nadpwser moderno; el arte es
eterno’ B7], ‘Dos de mis pafiuelos8B] y ‘Movimiento organico de la silla
y de la jarra’ 89]. Entendemos estas sillas commensiliosheideggerianos,
cuyo ser es erigido en el cuadro gracias a la et que la obra de arte
producé®. Aplicando a estas sillas lo que Heidegger afienaserca de la
obra de arte en relacion al lienzo de 1886 de Vinvan Gogh ‘Un par de
botas’ en su escrit&l origen de la obra de artedefendemos que estos

dibujos de Schiele nos ensefanvidad de una silla. El artista intent6

29 Esto también lo hizo el Schiele prisionero con stubensilios-herramientas, como la
cama, la puerta de la celda, los escobones y logscde la limpieza: ‘{No me siento
castigado, sino purificado!1p], ‘Una naranja era la Unica luz’ (K D1179), ‘iLagrta a
lo abierto!’ [14].
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alcanzar el ser de una silla como habia hecho leasteces con el de sus
figuras. Es comprensible que Schiele las tratasgantes hiciera con sus
figuras, pues en prision tenia a poco mas queaa pbr comparfieras. Las
sillas son sometidas a las mismas perspectivasaquellos magnificos
desnudos que realizara en 1910 —como el lienzoniEs masculino
sentado (autorretrato)2|- y las sobreviven agilmente, adaptandose al
medio. En los tres dibujos el fondo (el color depel) es, a lo sumo, un
plano, pues en el dltimo caso ni siquiera se puwal@ar de €l como
superficie de apoyo, dado que la silla y la jawaerminan de marcar con
claridad su direccion.

La rigidez de la que antes hablabamos alcanza sinra&xpresion
en las que podrian ser consideradas sillas-radiagrale las que hallamos
un ejemplo en el ‘Retrato de la mujer del artisentada’ 90] de 1918. De
esta obra no podemos decir que fuera un encargesar de todas las
interpretaciones sin fundamento de la relacion o@gnos satisfactoria que
Schiele tuviera con su espé$ala figura estd claramente separada del
fondo y no gracias a la silla, que mas bien pargtentento fallido de
justificar el estar sentada de la figura. La giélaibe un tratamiento similar
al fondo: ambos de tonos muy oscuros, aunque pnneera las pinceladas
son mas pequefias y predominan los tonos verdosgsntir insinud la
distincién entre silla y fondo mediante una espédeidalo negro que rodea
a la primera, una linea-contorno que a veces s#efgon el segundo y la
introduccion de brillos amarillos. Esta silla neng caracter alguno. Si
volvemos a las que retratara en su celda, no earoos nada en comun
entre ellas. La afirmacién de que son iguales, we ‘gntran en el mismo
cajon’, pone de relieve la pobreza de nuestrosegins; es como afirmar
gue un ser humano y una mufieca con la apariencia der humano son de

la misma especie. Del ser-silla de esta silla nedgunada. Habria que

530 Existen ‘teorias’ por doquier acerca de cémo Sehiel podia quedar satisfecho con el
tipo de relaciéon sexual que pudiera ofrecerle poss El estudio mas interesante de la
huella que pudiera dejar en su pintura la relacdm su esposa es de Comiggbn
Schiele’s Portraits171-180).
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hablar de caricatura, de mascara, de radiogtaffaes que bajo la etiqueta
‘silla’ sélo encontramos la radiografia de unaasiNietzsche ya lo dijo en
su ensayo de 1873obre verdad y mentira en sentido extranonah
concepto es sélo una metafora gastddaara funcionar como un concepto,
una palabra tiene que abandonar toda aspiraci@flegar la experiencia
individual a la que debe su propia existencia \stajse a innumerables
casos ‘similares’. Con esta silla, nuestro ausiriaos devolvid nuestro
concepto ‘silla’, poniendo de relieve como el semhno se ve forzado a
elegir entre el concepto y los entes particulapgs, como afirmase
Nietzsche, “todo concepto se forma igualando laguai”>*3 Por tanto, no
s6lo el mundo estdesperdigaden fragmentos: aquellos que consideramos
idénticos no lo son. La obra de Schiele ofrecealteanativa a la violencia
ejercida mediante el lenguaje ordinario. Sus difi® representaciones de
una silla cuestionan las pretensiones de univedeshldel concepto ‘silla’ y
establecen que entre todos los entes que llamaitfass r©0 hay mas que
familias de parentescwittgenstenianas.

Hay otros casos, sillas-ornamento, en los que,sarpge que el
asiento ocupa gran parte del espacio compositvsilla no funciona como
tal, de modo que no se puede decir que ‘esté @hitrata de las primeras
pinturas y dibujos de Schiele de marcada influeseieesionista. Mirense
los retratos de 1909 de los pintores Antén Pesf@iday Hans Massmann
[92] y del compositor Arthur Léwenstei®3)]. El asiento del primero tiene
el mismo tratamiento bidimensional que las zonasrattas de los cuadros
de Gustav Klimt; es mas, el que precediera a rugstren artista pinto
asientos de esta forma afios antes, por ejempRetrato de Fritza Riedler’
de 1906. Klimt solia tratar distintas areas de sosadros

bidimensionalmente, como los vestidos —ver el cudfldele Bloch-Bauer

31 | o mismo podria decirse de la figura, tan rigida ga asemeja a una mufieca. Hemos
llamado atencién sobre las figuras-mufieco de Sthigdor ejemplo ‘Dos muchachas,
yaciendo entrelazada#t]], dibujo en el que el rostro de la derecha pargeealmente,
de juguete.

%32 Antologig ed. Joan B. Llinares, trad. Joan B. Llinares @noy German Meléndez
Acufia (Barcelona: Peninsula, 1988), 44.

3 |bid., 44.
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I de 1907 (D150)-, los tocados —'Retrato de Friaadler’ de 1906- o los
asiento®’. La oposicion entre lo bidimensional y lo tridins@nal se
extiende a toda la obra madura de Klimt; de hetambién la encontramos
en sus paisajes, donde las copas de los arbolesidiamensionales y, sin
embargo, hay profundidad marcada por los tronces -Reral’ de 1903
(D134). La diferenciacién llega incluso a cargadee significado, pues
Klimt se sirvi6 de dicha oposicion para distingentre lo ideal y la
realidad®. Si atendemos al famoso Friso de Beethoven, logelés del
arte’ —las ideas— estan tratados en dos dimensionestras que las furias —
la realidad— estan tratadas en tres. Otro ejempborgramos en el Friso
Stoclet, donde la ornamentacion bidimensional dsgpl el contenido
erético de la obr&’.

Aunque en estos primeros cuadros Schiele aun naderaub
conseguido el control sobre el volumen que carnaetesu obra posterior, es
evidente la oposicion entre la bidimensionalidad lde asientos y la
tridimensionalidad de las figuras. El asiento,dajie ser un instrumento que
esta siendo usado, es artificio, mera ornamentagi@nno esta ahi por si
misma, sino como complemento de la determinada gaeemantiene el
retratado. No es el asiento el que impone la pgise, al contrario. Si el
artista hubiera decidido retratar a Peschka corbtasos ligeramente mas
elevados, habria construido mas alto el sillorieSiubiera interesado una
figura mas reclinada, le habria bastado con exadgreurva del respaldo.
Estas modificaciones no tendrian consecuencia algimun asiento sin
estructura que se alza como una pared sin derechiadrillo ni a cemento.
Esta silla-ornamento, absoluta apariencia, es aoata aquello que dijera
Loos acerca de cédmo los objetos habian de disedarseuerdo a como

iban a ser usados. Kraus afirmé que lo que losafitgaba a Loos y a €l de

34 Comini llama la atenciéon sobre el contraste ent®e drnamentos (tratados en dos
dimensiones) y la plasticidad del rostro en los deadros mencionados, daustav
Klimt, 16.

5% Cf. “Absolutely engulged in the Beauty of Illusigntontribucién de Stephan Koja a
Gustav Klimt: Landscapegd. Stephan Koja (Londres: Prestel, 2006), 37-38.

5% |bid., 46 (nota a pie no. 33).
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los espiritus positivogra que mientras ellos distinguian entre un onnal
una urna, los dltimos usaban el orinal como urrla yrna como orinal
indistintament&’. Al igual que Wittgenstein hallé el significado dma
palabra en su uso, Loos entendié que un edificiatque ser disefiado de
acuerdo a su dimension funcional. El uso estébade de tanto las palabras
como la arquitectura.

Como Janik explica en su capitulo dedicado a LooAssembling
Reminders®, el arquitecto luché con la navaja krausiana eoluts clichés
sobre el gusto prevalecientes en la vieja Viena. cHitica estuvo
principalmente dirigida a la pulsi@ugendstilde crear un estilo sirviéendose
de una coleccion de, en su mayoria, ornamentogalagicos, entre los que
las piezas consideradas mas exquisitas consistiaruevas ‘invenciones’
ornamentales que, segun Loos, probaban el ocasoatuio sélo del grupo
de artistas, sino también de la socié¥adEso no es todo. Esta iniciativa
partia de la ilusion de que Austria necesitabasiioeLa Secesion estaba
intentado llenar un vacio inexistente con sus taswusales ornamentos. Para
evitar este tipo de abuso arquitectonico, Loossiitsien la distincién entre
arte y utilidad que le llevé a afirmar que un atecto, lejos de ser un
artista, es un artesano. Parafraseando lo que diggs en su manifiesto
‘Reglas para construir en las montafas’, un arcuaiteo debe pensar en el
tejado de un edificio, sino en la lluvia y en lave*’. En otras palabras, un
tejado debe disefiarse de acuerdo a su funcioregmog las personas de las
condiciones climaticas de un lugar determinado.l@eisma manera, el
disefio de una silla debe ser consecuente con laremg@mecisa en que la
gente de una determinada cultura se sienta. Valuieal cuadro del que
partié esta discusion, el silléon sobre el que mogsintor sentara a Peschka

deberia haber sido construido segun este pringipio en funcion de cémo

537 Karl Kraus,Schriften vol. 8 (Frankfurt: Suhrkamp, 1987), 341.

% Para la relacién entre Loos y Wittgenstein Asfsembling Reminder63-182.

%39 “Architektur”, enSamtliche Schriften in zwei Bandewnl. 1, 102.

540 “Regeln fur den, der in den Gebirgen baidgr Brenner4, no. 1 (octubre 1913): 40-1.
El manifiesto se publicd por primera vez enJahrbuch der Schwarzwald'schen
Schulanstalteren Viena, pero después lo volvié a publicar Ludwog Ficker erDer
Brenneren Innsbruck.
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guedase mejor la composicion. Dado que el argoitéenés entendid los
objetos como manifestaciones de la vida de unaedadi los Unicos
cambios en los utensilios que consideraba admsshdéian de ser fruto de
modificaciones en las formas de vivir de dicha estdad*.

Por otro lado, se encuentran también sillas bidimidas que estan
siendo usadas claramente, como sucede en el garéela Exposicion de la
Secesion ‘Los amigos (Mesa redond@y][que Schiele realizara en 1918.
En este caso, un conjunto de sillas es usado oisernie de comensales-
devoradores-de-libros alrededor de una mesa. lradintcion de la mesa
subraya el estar sentados de los protagonistas,muedlo estan sentados,
sino que lo estan a una mesa. Estas sitledextualizanSchiele se retratd
junto a un grupo de sus compafieros pintores ercaedtd en el que la silla
facilita a los personajes un lugar donde con-cesgng es mas, desde el que
partir; al fin y al cabo, un origen. Por un lados Iretratados no parecen
independientes de sus respectivos asientos. Hayealgomun entre como
son retratados los asientos en esta obra y la poidcearistotélica deugar
naturaP*. Justo como en la fisica aristotélica todo cusgmueve hacia su
lugar naturaly deja de hacerlo cuando se encuentra en él, Bgtass
parecen haber encontrado el lugar que les es hausssillas. Cada silla, al
tiempo que lo conforma, ofrece a cada inquilino hagar. Esta
interdependencia entre figura y silla queda tambédfiejada en que ambas
son tratadas de la misma manera tanto a nivelrfgot@omo lineal. Sus
respectivos planteamientos, esquematicos en extrneanecen responder a
la misma fuerza compositiva. Se intercambian cslara@lisfrutan de tonos

idénticos. La figura que esta en el extremo infeizguierdo es de color

%1 Segln Loos, mientras que el arte es revoluciondo®,artefactos sélo pueden ser
funcionales, pues esta en su naturaleza el seem@u®res. Cuando nos enfrentamos al
retrato que Schiele hiciera del que fue su cufietipjntor Peschka9fl], no estamos
juzgando el cuadro en su totalidad, sino sencillgeel tratamiento que recibe una silla
gue no esta ahi por si misma, que no esta sierattauMas adelante discutiremos si
durante esa primera etapa la pintura de Schisgdp@ee a las maximas loosianas.

42 |a teorfa aristotélica de la gravedad estableceapms los cuerpos se mueven hacia su
lugar natural. Aquellos cuyo lugar natural se entnaeen el centro de la tierra tienden
hacia éste y aquellos cuyo lugar natural esta ®£edéeras celestes se alejan del centro
de la tierra hacia el cielo y la luna.
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tierra-rojizo y su silla tiende a un amarillo éxide hierro similar al de la
tinica del sefior que tiene a su izquierda. Hay wwsei®res de blanco
sentados en sillas de blanco y otros en asientiosideno naranja que el
ropaje y la silla de un Schiele-anfitrion. Por diedo, aunque juntos, todos
a la misma mesa, cada uno tiene su sitio, muy Hdadlimitado por la
estructura-silla que estd usando. La estructursofmfacilita un lugar, sino
gue lo crea; lo levantaqfstell), como dijera Heidegger de la obra de arte
en general a lo largo dd origen de la obra de artden el extremo inferior
hay dos sillas desocupadas (la central ha sidopretada como el sitio
vacante que dejara Klimt tras su muerte —que hatdatecido poco antes
de que Schiele realizara el cartel). Frente ails sin ocupar, dos libros
abiertos que se unen al grito de los asientos xjgereser usados. Este grito
es tal que confiere a las sillas abandonadas &epcea suficiente como para
usarse a si misnta$

Finalmente, podemos enfrentarnos al cuadro de 1847 que
partiamos, ‘Madre y dos nifios 1lI88], en el que las mismas figuras son

sillas: figuras-sillé*. Se observan en las esquinas inferiores del cudaio

%43 Esto no sucede, por ejemplo, con los bocetos éatasi que Schiele realizara antes de
llevar a cabo retratos de figuras sentadas, corpoiesge observar en el dibujo ‘El sillon
del Dr. Hugo Koller’ (K D2495) de 1918. En esteyibel sillon esta para ser ocupado.
Vacio, sin mas; no convoca.

Pensamos que las estatuas bloque egipcias (quecuegio, brazos y piernas) pueden
haber inspirado a nuestro joven pintor. Lo que exdasde extrafiar, dado el gusto y
conocido interés de Schiele por el arte egipcia yesidencia a servirse de imagenes
ajenas —sacadas, por lo general, de libros deotebhs ajenas o de la propia— para su
proyecto artistico. Por ejemplo, es evidente ldu@rfcia del lienzo 'La gran ola' de
Hokusai en su "Torrente en la montafia (cascadd@®3@R); por cierto, Schiele tenia una
buena reproduccion de la obra del japonés en wa db su biblioteca, cf. Friedrich
Perzynski,Hokusai (Leipzig: Delhagen & Klafing, 1904), 83. Ademas,agtista tuvo
acceso a la obra de Gaston Maspero sobre arteieglpcgran éxito en su época
(Geschichte der Kunst in AgypteiStuttgart: Julius Hoffmann, 1913)), en la que
aparecen varias reproducciones de este tipo deuastaEl libro pertenecia a la
biblioteca de su patron August Lederer. Schielettarota del titulo en uno de sus
cuadernos de bocetos (cf. 4. Sketchbook, 1912-Ib@&f#na, ESA 318 no. 2).

Estas estatuas parecen haber fundido cuerpo y@siesio es especialmente evidente si
se tienen en cuenta las estatuas sentadas mascimmades recogidas por Maspero. El
cubo en el que se funden las extremidades y & teda figura es similar al asiento en
el que figuras egipcias mas convencionales se lsmmtd&l cubo podria interpretarse
como la susodicha fusién de extremidades o torsonmm un asiento sobre el que sélo
se coloca la cabeza. Cabe poner de relieve la tanpoa que los egipcios diesen al
asiento. Recordemos que lIsis significa asient@motrLa diosa Isis es la encarnacion
del trono egipcio. Ella y su hermano y marido Qsitieron los primeros soberanos. Es

544
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patas (la de la izquierda es bastante mas visitddayjde la derecha, pues la
porcibn que se ve de ésta, aunque mas gruesa, £eaqgaefa y esta
parcialmente ensombrecida) que se funden con las te los diferentes
mantos y ropajes que envuelven a las figuras Habkfaunto que parecen
inseparables de éstas. El resultado de esta misaesigda es la sensacion
de que las patas son parte de las figuras-tapiqeafacen ‘ser de éstas’.
Ayudadas por estas patas torpes y los motivde sus ropas, las figuras se
sirven de sillas a si mismas. La ligera iluminaciteh fondo justo en los
contornos de las figuras hace que el halo creadoerde a posibles
respaldos fantasmagoriéts El hecho de que el conjunto responda a un
esquema triangular, como puede observarse espeaqi@nn el bocetd,
subraya su funcion estructural (dimensioén que cabai la perfeccion, pues

no hay estructura mas solida que la triangulanloTesto hace que la silla

mas, se la considera madre de Horus, el primededygipto, y, por lo tanto, madre de
los subsiguientes faraones.

También llama la atencion la semejanza entre lalaigde las extremidades de las
estatuas egipcias y las de las figuras de Schidlehas de estas estatuas, ademas,
carecen de extremidades superiores, como es eldead6onigin Nefret' (Museo del
Cairo, imagen no. 217 en el libro de Maspero). Eareestar mutiladas, como muchas
de las figuras de nuestro artista.

Por otro lado, es evidente la influencia de laataats de pie egipcias en el lienzo 'La
virgen' (K P305): los brazos a los lados, pegadosuarpo y estirados, las manos
cerradas, un pie mas adelantado que el otro ydizipa frontal de la figura. (Debo esta
observacién a mis conversaciones con el Dr. JohEmymas Ambrézy. También
debemos agradecerle la informacion referente ab liobre Hokusai al que nos
referimos mas arriba).

%45 El habito austero de la madre se ve contrarregtadtos vestidos de los nifios, para los
qgue Schiele tomé elementos del arte popular. Schylintrodujo esta estética en una
aguada sobre el mismo tema de 1915, ‘Madre cos,hgjan juguetes y ornamentos en
los méargenes laterales’ (K D1799), en cuyo revarsmd que se trataba de un boceto
para el disefio de un bolso para Edith. El gust8aleele por los motivos campesinos
vendria a apoyar la diferencia que establecimas &timt y él en la nota no. 510.

%% |os respaldos podrian ser consecuencia de las aerdbrlas figuras proyectadas en la
pared. Ahora bien, estas sombras son mas claraa fpredo, como si sobre cada figura
se estuviera proyectando un foco de luz, de modoeoscuro fondo es, a su vez,
iluminado en tres momentos independientes.

%7 El boceto al que nos referimos quedd recogido emidésima pagina del que es
conocido como el octavo cuaderno de bocetos dstafiNebehayEgon Schiele. Von
die Skizze zum Bild. Die Skizzenbugcl2b). Si la pintura y el boceto se comparan es
dificil no estar de acuerdo en la magnifica camatide simplificacion del artista, pues
siendo el boceto simple en extremo, todo el cuadt® contenido en él.

El boceto también nos sirve para ver cdmo las pates del conjunto en su totalidad,
pues parecen los extremos de una mesa cubiertosnpopesada camilla de la que
formarian parte los rostros.
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esté latenté®.

Sin embargo, como ya anunciamos, hay un paso mésesoamino
donde el significado se halla en el uso, pues secdsos en los que la silla
no se representa, sino tan sélo su uso, el sentams® sucede en muchos
de los retratos y autorretratos que Schiele realiesm 1910, fecha que
marca el comienzo de su propio estilo. Véanse,epemplo, ‘Retrato del
editor Eduard Kosmack9p)|, ‘Retrato de Arthur Roesslerdf] y ‘Desnudo
masculino sentado?]. En los tres cuadros, a pesar de que no quette ras
alguno del asiento, las figuras estan claramenmttadas. Schiele introdujo
ejes horizontales y verticales muy definidos enfgusas para conseguirlo.
En ‘Desnudo masculino sentado’, los muslos martataeo del asiento y
el torso el del respaldo. La extrema perpendialdali de las mitades
superior e inferior de la figura (lo mismo sucedelas otras dos obras) no
puede ser natural; ha de ser consecuencia de Wmgnsuy rigida, por
cierto) de la que solo queda registrado el usodguella hace la figura (o
quizas la huella del uso que de la figura hicidrarefacto). Al igual que
hiciera en ‘Retrato de Arthur Roessle®6], en ‘Desnudo masculino
sentado’ §] Schiele ‘mandd’ las piernas en direcciones petjpetares
entre si, a su vez, como dijimos antes, perperatiesila la direccion del
torso. A pesar del pésimo historial académico desina artista, parece que
algo le quedd de sus primeras incursiones en métanpues este desnudo
encarna el familiar sistema de ejes de coordenaaad.o primero que tuvo
gue hacer para usar eso que no esta fue erigspalc® donde va a ser
usado, lo que logré creando dichas direccionesarfigura. La figura, por
un lado, esta conformada por dicho uso, como &dle a la silla dentro de
si, y, por otro, engendra el espacio, el conteddade poder vivirlo (el uso).
En ‘Retrato del editor Eduard KosmacRY], las direcciones de los muslos

no son perpendiculares, sino paralelas. A pesqudda configuracion de la

8 E| dibujo ‘Mujer sentada con vestido negro (Valé¥ieuzil)’ (K D1124) de 1912 puede
ser considerado otro ejemplo de silla latente, pl@specto de estar sentada de Valerie
es tal que confundimos su tacén izquierdo con ta ga una posible silla, al modo en
gue las patas quedaban marcadas en ‘Madre y dos Iif] 83].
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figura es mas débil que en los casos anterioresengacion espacial se
mantiene gracias al recogimiento de la pose débreduyo torso, algo mas
encorvado que los ya mencionados, parece tenderasa radillas,
especialmente por la inclinacién de los hombrogr&ndo un lugar.

Loos establecié una relacion inversamente propoati@ntre la
necesidad de decorar de un pueblo y su grado dézaiom®. El
arquitecto entendia que la “auténtica” evolucidhucal estaba ligada a la
superacion del ornamento, es decir, a la elimimadé ornamento de los
objetos que nos rodedh En muchos de los retratos que realizara entre
1910 y 1915, Schiele llevo esta idea a su radmailim, pues represento el
uso prescindiendo del objeto, es decir, no pinsillia, sino el sentarse. Y no
hay mayor desnudez que la del objeto no presesitaiiiente cuyo uso si
estd en el cuadro. Ya no cabe hablar de estrutateate, pues lo que
Schiele consigui6 recoger de esta forma es ladugue mantiene en pie a

toda estructura.

A.2.2. Elogio a la cuerda floja.

Son muchas las ocasiones en las que las figur&slidele realizan

acrobacias. Sin embargo, hay pocas obras en lagjupae huella de la
cuerda floja empleada por ellas. ‘FundmbB8] fes una excepcion.

9 Cf. “Ornament und Verbrechen”, eédamtliche Schriften in zwei Banderol. 1, 276-
288.

%0 Loos defendié que no todos sus coetaneos vivia mmsmo momento, esto es, que no
necesariamente todas las personas se encuentreh raeismo grado de desarrollo
cultural en un lugar y tiempo determinados: “anntde la evolucién cultural sufre a
causa de los rezagados. Yo quiza vivo en 1908gring, sin embargo, hacia 1900; y el
de mas alla, en 1880Ih{d., 280). El campesino austriaco, segun Loos, \an@ado en
el siglo XII (y, sin embargo, el arquitecto modertemia mucho que aprender de él,
como vimos en relacion a su manifiesto “Reglas mpamstruir en las montafias”, cf.
nota a pie no. 540). Loos toleraba los ornamentscdmpesino; nunca los del
arquitecto. Distinguié entre los ornamentos prodiosi por aquellos que pueden
disfrutar de una sinfonia de Beethoven y por los o (bid., 287-288). El carpintero
necesita del ornamento para salirse de si y daddajrodea, el que puede disfrutar de
la sinfonia, no. Este dltimo, al que estuvo dirgtdda su critica, es arquitectg hijo
prodigo de I&Becesién
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Este dibujo es un magnifico testimonio de aqueptamo deseo de
Schiele de sobrevolar la ciudad — aquello a retraomo un ave de presa.
El joven pintor se colocaba por encima de lo qusotros s6lo hemos
podido admirar desde las gradas del publico: elilibgsta circense
ejerciendo su profesion. No es de extrafiar que bay#ulos de libro sobre
nuestro artista que insistan en su perspectivasia de pajard. En el
dibujo aludido, la tension de la figura parece gueadcogida en las piernas;
como si el torso erecto, liviano, se limitara a emtorpecer el milagro
conseguido por ellas. El hecho de que la mayoe et color aplicado en
la composicion quede recogido en las extremidadésriores (en la
estructura que las soporta y en la media de lagiequierda), asegura que
centremos nuestra atencion en éstas. Sélo porslaifo forzada del cuello
nos damos cuenta de que la tension recorre a #ofigura, a pesar de su
agilidad. Y es una vez mas el uso del color elmpgeempuja a fijarnos en
ese cuello, adornado por un pequefio collar con eebsverde de la
estructura y del azul afiil de la media.

Al tiempo que la figura casi no lleva color (apadtela media y del
collar, elementos que no constituyen a la figuray gue la complementan,
apenas se aprecian tonos rojizos —en el vello pibit la rodilla derecha y
en los pezones-y grises —que resaltan puntosmaicaimportantes, como
la pelvis, la clavicula y las primeras costitfds la estructura, ya sea cuerda
floja o barra de equilibrio, esta claramente dewdacpor el uso del color
verde. Una superficie de color —dado que aunquéelgchplicase mas luz
en el centro no llegd a conseguir la tercera dimerdogra servir de apoyo
a la manifestacion misma del volumen, pues el tartonfigur6 a la
acrObata haciendo uso, una vez mas, de tres éggmpoales, el torso y cada

unas de las piernas, subrayados por la sutil om@ggdos brazos.

%1 Cf. ‘El mundo a vista de pajaro’, en FischEgon Schielg46-67. Cabe destacar que
Adalbert Franz Seligmann puso de relieve esta daldel artista en el obituario que
escribiera en 1918 para Neue Freie Presse, recegilddG, 489.

%2 No deja de ser curioso que el pintor aplicase tape®s en puntos anatémicos que
deberian ser resaltados mediante luces al sertsmeos. Esto lo analizamos en mayor
profundidad en el siguiente capitulo, en ‘Invers{@n 9).
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Por el contrario, en ‘Semidesnudo femenino de lasdi(K D1946) y
en 'Semidesnudo de rodillas, echado hacia la imdpligl43, no hay
estructura alguni®. Estas incomodas posturas, que no pueden sino ser
consideradas ejercicios gimnasticos o de danzaewmmuraned’, se
realizan sin un medio (como una colchoneta o ufandira gruesa) que
amortiglie la concentracion del peso del cuerpoesialgrarticulaciones de la
rodilla y el codo. Ademas de la falta de este tpaestructuras-facilitadoras,
encontramos omisiones aun mas importantes, queectev en imposible
lo que sucede, como en ‘Desnudo masculino reclircasotela verde’ (K
D665) de 1910, pues es necesaria una estructurapguaita dicha
contorsion. Esta necesidad queda subrayada si campa este dibujo con
‘Mujer reclinada con medias malvas’ (K D1253) dd39donde una mujer
en una postura similar apoya el torso, a partiageelvis, sobre una especie
de sillon. Como ‘Desnudo masculino reclinado cda terde’, hay muchas
figuras en posiciones poco alejadas de la que auabale ver que no
disponen de tal apoyo.

A veces consigui6 estas poses inverosimiles madifio la posiciéon
del dibujo mediante la firma, como vimos en relac® ‘Semi-desnudo
reclinado con medias negra$§1], donde la verticalidad se ha impuesto a
una posicion claramente horizontal. Este tambiéelasaso de ‘Desnudo
femenino con los brazos a la cabeza’ (K D1284)@81que Schiele debid
firmar con un giro de 180° o 90°, estando origireadta la modelo con el
antebrazo derecho y la parte superior de la espgldgados en el suelo o
con el codo y la rodilla derechos apoyados enadbsespectivamente.

Al contrario de lo que sucedia en ‘FunambuB8][ dibujo con el
gue abrimos esta seccion, también se omiten baBEas:Desnudo de
rodillas’ [152], nos damos cuenta de que la figura ha de edigada de una

barra, ya que es literalmente imposible sostenarpgase con las rodillas

53 En ‘Autorretrato desnudo, en cuclillas’ (K D185% 4916, hallamos una figura en una
postura digna también de un buen gimnasta o bailanihque con menos tensién en las
rodillas.

4 No somos los Unicos en reconocer una disciplinaafisas este dibujo (cf. Fischer,
Schiele 111).
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dobladas formando un angulo recto y la pelvis ®sedcajade. ‘Desnudo
femenino con camisa levantada’ (K D1254) de 1918tesejemplo de una
mujer casi en la misma posicién y en cuyo cuerpeenaprecia eje continuo
alguno de equilibrio. En ambos casos los brazaesies del papel, pudiendo
estar colgados, como deciamos, de una barra. Lsidtemue parecen
recoger, sobre todo en el primer caso, pues ezgehslo solo queda visible
la axila derecha, es coherente con nuestra higotesi

Otras veces, las estructuras se disfrazan, indegmdria hablar de
un intento de personificacion —muy peculiar— de hasmas. ‘Dos
muchachas, yaciendo entrelazaddg] presenta a una mufieca que sirve de
superficie de apoyo a un cuerpo absolutamente ob@ds>*. ;Acaso no
parece que estemos ante una estructura que tuergustificarse en un
cuerpo? Como no le salié bien la jugada —no paglials otra forma, pues
ya lo decia Nietzsche acerca de Wagner, no esentticcon disfrazarse—, la
afiorada carne se torna trapo. Es mas, parece qglzefiggira principal,
nuestra contorsionista, la que justifica dos vexepostura: por medio, en
primer lugar, de la existencia de la mufieca y,egusdo lugar, mediante el
disfraz de ésta en tanto estructura.

En contraposicion a tanto maquillaje fallido, em¢hador[32] es la
misma pose la que ofrece el contexto, exigienddulgares de todo lo que
falta. Y como dijera Heidegger de los templos grggga pose, con sus
exigenciaserige lugares. A primera vista, la figura parece a pulgdanzar
un discobolo. El escorzo, marcadamente tridimemsioros hace situar el
instrumento, ocultado por el cuerpo, en la manedawe. La mirada de este
luchador (“adiscobolado” por la autora) esta diatimente concentrada en
un punto fuera del papel, indicando otro Idgarl alli hacia el que se

%5 El término ‘desencajada’ lo tomamos del ambito ficacde la danza y no de la
anatomia. Una pelvis desencajada es aquella questaoen el eje de equilibrio del
cuerpo. Acerca de cdmo Schiele daba prioridadcariaposicion por encima de toda ley
de gravedad posible, cf. “Drawing and a New Sekatahacy”, 16-17.

¢ Como ya sefialamos, no seria la Unica figura deelcltjue se agarra a sujetos
deshumanizadog, 81].

57 Este recurso no es tan frecuente como pudieragrapees las figuras de nuestro pintor
suelen miran al espectador sin tapujos (un purgmafdel cuadro, si, pero no un lugar),
cf. Klaus Albrecht SchrodeEgon SchieléMunich: Prestel/Albertina, 2005), 346-348.
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dirigen todas las fuerzas. Y es que no sélo lo @planmirada, sino el torso
entero en toda su “puntiagudez”: si nos damos eidatinea recta perfecta
gue une cabeza y trasero corrige en un espacimndémgdional el ligero

estrabismo del ojo derecho, apoyando la direcc&nzdjuierdo. Hacia la

izquierda nos empujan, también, ambos codos, teethds torpes, y, sin
embargo, flechas. Si atendemos ahora a las pigrtesstomamos junto al

tronco como un todo, observamos como conformamgnlé semejante al

contenido en el brazo izquierdo, subrayandolo.

Entre los dibujos de la misma época, aparecen ditagas
deportistas, como ‘Autorretrato en cuclillas’ (K 424) de 1913. Es dificil
no imaginar la pista de atletismo comun a estejalijual anterior. Si
nuestra variante del discobolo situaba la pistaccéondo irremediable al
giro del torso, este corredor marca con los pida yodilla izquierda su
direccién. Una vez mas la figura mira fuera deldraaY¥ de nuevo la rodilla
izquierda marca en un campo bidimensional imagineripunto al que se
dirigen los ojos. La pierna y el brazo derechosalpfos al muslo izquierdo,
insisten en la direccién de este ultimo. Si la pnaidad queda establecida
por la distancia creada por las piernas y los essatel antebrazo derecho y
del torso, la lateralidad, ya indicada por ambaflles se enaltece con el
espacio abierto por el brazo izquierdo, que foras gn angulo recto.

Somos conscientes de que podemos parecer averguabhdomar
estas figuras como un lanzador de discébolo y aredor respectivamente,
cuando Schiele y los estudiosos de su pintura isediarido al primero en
términos de luchador y al segundo como autorretestocuclillas. Sin
embargo, lo interesante de nuestros atletas esa@meente el que nadie nos
indique que lo sean, sino que lo hagan ellos misous la pose seuestre

y los muestre&eomo tales, volviendo a Wittgenstein.
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A.2.3. Telas y no de arafia.

Definamos nuestro campo de trabajo especificandd \gumos a
dejar fuera. En ‘Retrato de Gertri Schie@7], donde es facil reconocer la
influencia de Klimt*® las ropas estan tratadas con un toque estrictamen
decorativo, pues éstas ni siquiera sirven comea.t8ehiele, contagiado de
secesionismo, no logré que las ropas se usasentdfsbién es el caso del
lienzo ‘Autorretrato desnudo con parfieria orname(kaP154) de 1909 y
del dibujo ‘Muchacha de pie con tela de cuadrosD@41) de 1910. Tanto
en uno como en otro sucede lo que con el sillérsseaista del retrato del
pintor Anton Peschka9fl]: las telas, lejos de estar ahi por si mismas,
solventan problemas compositivos. En ‘Muchacha de gqon tela de
cuadros’ (K D541), por ejemplo, Schiele llevé atremo la complicidad
entre cuerpo y telas propia de cuadros de KlimtatEhbeso’ de 1907-8 o
‘Adele Bloch Bauer’ de 1907. Si el pintor mas longee sirvié de circulos,
ojos y triangulos, entre otras cosas, para enfatzaensualidad de sus
mujeres vienesas, Schiele compagind, por un lddbsefio a cuadros de la
tela que envuelve a la muchacha con los anguldssregie forman ambas
mufiecas de la figura y, por otro lado, la delicidaa del contorno del
cuerpo con las estrechas lineas dobles que emceeites cuadros. No es de
extrafiar que en el titulo de la obra no se habhkedtdo, sino de tela, pues
ésta no viste a la figura.

El artista, por tanto, utilizd vestidos y telasgablucionar algunos
de los problemas compositivos de sus cuadros. Enseecion vamos a
defender que, en multiples ocasiones, los us6é @stmacturas, como vimos
gue sucedia en el retrato de Friedericke Maria B&8r Dejaremos fuera,
entonces, tanto las ropas puramente ornamentales aguellas que se

limitan a vestir, como ‘Nifia que duerme’ (K D769jifia con vestido de

8 E| tratamiento bidimensional de las ropas propiaktimt lo encontramos en varios
trabajos del mismo afio: como ‘Autorretrato con deegrtendidos’ (K P153) y ‘Joven
arrodillado ante Jesucristo’ (K P152). En el Ultjinm ideal, Dios, esta representado
bidimensionalmente, gracias a los ropajes. Cf. agi# no. 535.
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lunares para polca’ (K D786), ‘Mujer con espejo’ [K744) o ‘Retrato de
la mujer del artista, de pie (Edith Schiele enidesa rayas) 1]. Pero no
s6lo se esfuerzan por vestir las telas. Al protegarde ‘Girasol I1I' L8]
parecen vestirlo sus hojas. Este estilizado liedeo 1909, de corte
secesionista, es estrictamente decorativo. Dewhlag hojas no funcionen
como tales y recuerden a ropas.

Para apoyar nuestra hipotesis, utilizaremos comtragiemplo uno
de los retratos que éste realizara de un nifiodik@nd, hijo del Sargento
Kofron, Muhling’ (K D1816) de 1916. En este dibujdpnde sélo se
representa una cabeza encuadrada mediante un gwaloecuerda a un
espejo, no hay ropa. Defendemos que el Ovalo egsago soOlo y
exclusivamente porque se ha prescindido de todajeope hecho, nuestro
pintor sélo recurrié a este tipo de estructuras,edddentes, cuando optaba
por omitir las vestiduras (e incluso gran parteaderpo de la figura) y si en
ocasiones sucede lo contrario es porque éstas s@mmentales y no
estructurales. La linea del évalo en este dibujesgie estructura al sujeto,
intenta explicarlo, justificarlo. Ese es el objetiambién de los vestidos de
las figuras que veremos a continuacion.

Empezaremos nuestro recorrido por un dibujo de E&lél que aun
encontramos rasgos claramente secesioffistédRetrato de nifio (Anton
Peschka)’' §]. En este dibujo de su sobrino, las ropas que ewgn al
pequefo lo violentan de tal forma que lo mantiederpie al tiempo que
parecen alargar su tronco hasta conseguir quegaaetrie un cabezudo. La
pose y el disefio del ropaje recuerdan al tan cdoo@trato que hiciera
nuestro artista de Friedericke Maria Be6¥][ por cuya rigidez fue tan
criticado en su dféf. Hay que tener cuidado y no entender la complgjida
del traje de esta sefiora como mera ornamentacifes plaramente el
vestido somete a la figura a la determinada posquense encuentra. La
variedad de colores y de formas que lo constitwemribuyen al tormento
de la figura.

9 Compararlo, por ejemplo, con el éleo de Klimt ‘BefD221) de 1917-18.
%0 Cf. nota a pie no. 427.
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Esto se hace mas evidente cuando se tienen eracuestde los
bocetos en papel que Schiele realizara para eateacen 1914: ‘Mujer con
brazos levantados (Friedericke Maria Beer)’ (K DI)0Vista de espaldas
de muchacha con manos levantadas (Friedericke NBaea)' (K D1598) y
‘Friedericke Beer con vestido a rayas y brazosntadgos’ (K D1597). En
ellos el vestido impone a la protagonista tres posworadoras. Finalmente
Schiele se quedo con una variante de los dos @tiElaesto de los bocetos
gue produjera, donde el vestido se representa comoelemento
exclusivamente decorativo, no tienen nada que oeret resultado de su
estudio.

El dibujo con el que abrimos el parrafo anterioresoel Unico caso
en el que Schiele se sirvio de ropajes para restdvelacion entre figuras
de bebés o de nifios pequefios y el fondo. Esto mie extrafar, pues la
delicadez de un bebé suele necesitar de méas resgstidictural para llenar
el lienzo o papel, al igual que un bailarin de @@statura ha de esforzarse
mas que uno igual de valioso pero mas alto parargariodo el espacio de
un escenario. Si ‘Bebé en una manta (Anton Peschia, (K D1815) y
‘Niflo con mangas verdes (Anton Peschka, Jr.)’ (KBILB) son similares a
éste, solo que con menos color, la estructura arpadel vestido sostiene,
sin forzar tanto, a la pequefia en ‘Nifia’ (K D181ldpnde el marcado
contorno del dibujo crea un espacio que levant @dtagonista. Al igual
gue el vestido justifica la pose en tres cuartogsta nifa, los ropajes del
nifo con mangas verdes permiten el perfil de larfilg al tiempo que
acartonan sus bracillos en el aire, pues su rigidabrayada por el hecho de
gue casi todo el color de la composicién quedegidooen los brazos, a lo
gue ya apunta el titulo— es tal que parecen falsos.

En ‘Nifia pequefia de pelo rubio con vestido rdgpfcomo los tres
anteriores, de 1916—, el vestido de la pequefiaiémmibega un papel
importante en la composicion. El borde del vessidboraya la inclinacion de
la barbilla de la nifia, insistiendo en la direccitinsu mirada, apuntada por

las puntas de los zapatos. No es de extrafar duel&atilizase un color
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mas claro para el borde del vestido, que sefialGucancinta bien gruesa,
cuyos tonos estan entre el dorado del pelo y el a# la tez de la figura,
pues asi insistia en la direccion ya mencionada. \l@stidos o ropajes
varian: unas veces llenos de color, como en ahdltilibujo que hemos
comentado; otras sin color alguno, como en el piemoll

Las ropas en ‘Muchacha campesina medio crecidajed¢137 de
1912 subrayan las cualidades principales de lagooista: una nifia timida,
titubeante. Aparte del rostro y del antebrazo ynkno izquierdos, que la
nifia intenta apartar de nuestra vista, el restewaipo no sélo esta vestido,
sino también cubierto. De perfil, la figura apenas muestra la espalda; es
mas, el vestido, tal y como la nifia trata de edtied®ide nuestra mirada, se
encarga de que seamos incapaces de sacar nadaremlelsu fisonomia.
Este, ademas, nos manda una sefial equivoca, rhide dda fuerza de sus
colores, estd muy presente en la composicion graimargo, esconefé

En ‘Desnudo de pie con piernas abiertas y chal idlorararron’ [62]
y ‘Desnudo femenino reclinado sobre pafiuelo rdfoT1498), ambos de
1914, las figuras tienen sobre la cabeza y paftd® una especie de chal.
Los dos dibujos son muy parecidos, s6lo que enlaifigura esta tumbada
y en el otro de pie. Si atendemos a los rasgoa debtelo en ambos casos,
llegamos a la conclusion de que es probable quease de la misma
persona. En los dos dibujos el manto con el querepa la figura va mas
alla de uno de los extremos del papel (en el popedrchal se confunde con
las medias que son del mismo color, es mas, paeeese transforma en
éstas; en el segundo, el manto claramente sobsdecomposicion) y no
llega a tocar el opuesto, formando una especieperaza monacaf. Estas
telas, aparentemente vestiduras, ni visten ni acudin absoluto, sino que
otorgan entidad a la figura, que parece no terferiesute con si misma para

existir.

%61 Este cuadro nos servird como contraposicion pazapdtulo dedicado al mostrar.

%2 Un magnifico ejemplo de caperuza, quizas incluss olaro que los anteriores, lo
hallamos en un dibujo del mismo periodo: ‘Mujercemlillas con pafioleta verde’ (K
D1500).
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Casi lo mismo sucede en ‘Muchacha desnuda con naanguillo’
(K D779) de 1911, donde una nifia se asemeja a genvgracias a un
manto que le cubre la cabeza y que le llega bien@ioajo de la rodilla. El
manto, al tiempo que le da entidad, subraya laadiel del cuerpo de la
figura, dejando entrever tan sélo una delgada loeeain torso aun por
desarrollar los caracteristicos voliumenes femeniresta delgadez es
enfatizada por los muslos, que doblan la apuestevidir en dos al torso, lo
gue, en un primer vistazo, parecia imposible. phe® que queda expuesto
entre los muslos, mucho mayor de lo que uno espeseste en dicha
cualidad de la muchacha. Ahora bien, el que erasb ce la muchacha el
manto no sobrepase los limites del cuadro no dsigrapues esto subraya
aun mas el caracter estructural de sus ropasatede una estructura muy
fuerte, claramente, un triangulo. Es mas, recuardaa piramide egipcia:
por un lado, hay ecos del color de la arena enagitany, por otro, el color
azul, entre los muslos, clama al cielo, que esiloaicapaz de enfrentarse a
esos milagros de la arquitectura. Ademas, la bidgio@alidad y la posicion
frontal de la figura parecen convertir nuestrauestira en un sarcéfago
cuyos mecanismos de apertura fueran de ultimo alisef

Podemos hablar de un paso mas en este otorgatackadropio de
las estructuras-vestido. Fijémonos en el protagomide la tela en ‘Moa’
[98], donde la bailarina parece estar en mitad detgso de desvestirse.
Mientras que la parte superior de la figura estAptetamente a la vista, a
partir del abdomen no es asi, pues s6lo hallamstidee Este parece
sostener a la bailarina, sirviéndole de pelvis yeggemidad inferior. Si
ponemos mas atencion, nos damos cuenta de lalidificqgue supone el
dilucidar qué es lo que la figura esta haciendaedtha propuesta de que se
esta desvistiendo no solo es demasiado aventwseague parece que, en
realidad, la figura no hace nada: que esas telaondales, sino parte del
cuerpo de la figura, en concreto, la que creembgeda. Y el miedo a la
desaprobacién que parecen tener los ojos de lagmoista podria ser una

respuesta a nuestra perplejidad frente a ese cderpolores “atelado”. A
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esta impresion contribuye que el antebrazo der&sminoine en una especie
de mufién que se asemeja a las lineas desigualeoymnen el vestido.

De hecho, hallamos el mismo color naranja del beaztres lineas de éste.
Ademas, el color de su piel es tan solo mas claeoege naranja y el color
del pelo también lo hallamos en esta falda ana@niicque aboga por la
unién de los que creiamos cuerpos absolutamentafiest pues incluso

subordindbamos uno (que habiamos identificado aomaestido) al otro, la

figura.

Esta fusiéon también la hallamos en los autorretrgioe hiciera en
prision. Las escudlidas figuras no pueden sostenpm si mismas,
necesitan de unas ropas que, al tiempo que latitoges, estan por aquello
gue el artista fue en un tiempo mejor (antes dersesrcelado). La amplitud
de las vestiduras pone de relieve como fue esepauantes de verse
sometido al encierf®. En ‘Estorbar al artista es un crimen, como cartar
capullo en flor’ R6], las ropas tienen vida propia, toda la vida quéalta a
la figura: en primer lugar, la camisa le levantd@mnbro a la altura de las
cejas, algo absolutamente imposible, y, en seglughr, al tiempo que la
parte de arriba de la especie de uniforme anarargad lleva puesto gira
hacia atras el torso hasta que no queda rastronalde la extremidad
superior derecha, el pantalon trae hacia delanteuslo derecho. Estas no
son las Unicas participaciones de las telas enoestgosicion, pues una
construccion “atelada” en la parte inferior izqdeerdel papel —de un color
cercano al que seria el complementario del namajis ropas, de modo
gue la figura es aun mas empujada hacia delardstiese a una figura que
parece volar.

El aire espectral de este trabajo se debe engldmrho de que sblo

veamos de la figura el rostro, como si se trat&sardfantasma, dado que

3 No debe pasar inadvertido el caracter ascéticoSghéele solia atribuirse y con lo que
relacioné el periodo que paso en prisién. De ahiaqu‘Autorretrato en habito blanco
de monje’ (K D1171) y ‘Autorretrato’ (K D1172), dadibujos también de 1912, la
relacion entre las ropas y las figuras sea igual lgs que acabamos de describir. El
monje o el asceta, como el artista que sufre,am@tcuerpo, es etéreo; su alma emerge
de sus ropas.
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manos y pies brillan por su ausencia, o que na dej producir estupor
debido a la importancia que las manos tienen gpintura de Schiefé’.
Estas tampoco aparecen en ‘iPrisionero!’ (K D1188j)de las ropas, que
forman una especie de masa “amontafiada” grisdoealas Unicas que
ofrecen refugio a la figura. Una vez mas, del coedlpl artista tan solo
tenemos acceso a un rostro demacrado, cuyos tétidegyconsiguen que
éste no desentone con los grises de la montafiaidroo sucede en ‘Por el
arte y mis seres queridos resistiré contento l@gtaal’ (K D1189), donde,
por el contrario, las manos si aparecen, destagamda desesperacion que
sostienen. El tratamiento de las telas en estodiitiosos dibujos es mas
abstracto que en los otros autorretratos comoopesd, pues aqui ya no
gueda huella alguna del uniforme de prigiér8i en el pendiltimo dibujo las
telas sirven de cobijo a la figura, en el Ultimagean devorarlo desde
dentro y ser las culpables del estado en que seeta.

‘Desnudo femenino con pafoleta de colores’ (K D99&)1911 es
otro ejemplo de telas-devoradoras: dos columnaselde situadas en la
interseccion entre la pelvis y los fémures devaaamna figura femenina
presentada de espaldas, subrayando su incapacatadspbrellevar la
situacion. De ahi, la pérdida de equilibrio debtoy el intento desesperado
por parte de los brazos de agarrarse a algo. L@giaftampoco ayuda, pues
parece que le cubre toda la cabeza, dificultdndokesion. El hecho de que
utilizase tonos muy oscuros, incluso el color negeoa tratar las columnas
enfatiza su efecto devorador.

También en prision, al igual que se dedicara sil&s solas, Schiele
pint6 telas, como aquellos pafiuelos sobre lassiba’Dos de mis pafiuelos’
[88] que estudiamos en la primera seccion de estéut@pEn ese dibujo,
aparte de los pafiuelos, hay un trozo de tela qaauel respaldo de la
silla, en concreto, unas medias verdes. Esta preada protagonista en
‘Recuerdo de los calcetines verdes’ (K D1183), @oagarece sola y en

primer plano sobre el respaldo de una silla praeslentle espaldas y vista

%64 Cf. Schiele in Prison91.
%% El uniforme también aparece en ‘Me encanta laesisit(K D1187).
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desde arriba. También hay una tela que cuelga difldadel centro de ‘El
arte no puede ser moderno; el arte es primordidbneterno’ 87]. Todas
estas prendas colgantes son de colores luminosusyyllamativos. De la
misma forma, en ‘La naranja sola era la Gnica (KzP1179), todo el color
esta repartido entre la pieza de fruta, el almohadtas telas que rodean a
la primera. Estos pafiuelos y calcetines w@msiliosheideggerianos. Como
dijera Heidegger acerca del lienzo ‘Par de botas/ah Gogh el origen
de la obra de arte’;ha sido la obra de arte la que nos ha hecho dalogre
es de verdad un zapat®, el extrafiamiento conseguido por estos dibujos
nos ha descubierto la naturaleza de un pafiuelocglastin.

Hemos de dar aqui un paso mas en nuestro estuthonenal uso de
la estructura-silla de nuestro artista. En los sadel parrafo anterior, la
personificacion de las telas es lograda graciagaotro objeto, una silla, les
sirve de estructura. De hecho, una silla colocarémda rememorada en
primer plano en ‘Recuerdo de los calcetines ver@l¢sD1183) y otra
funciona como vitrina de exposicion a unos pafu&osbien extendidos
gue parecen consecuencia del mas severo ejereigidrdspeccion en ‘Dos
de mis pafuelos’dg]. La perspectiva es tal en ambos dibujos que s no
gueda escapatoria: nos vemos forzados a concesgramlas telas. La silla
les otorga un caracter “figural” a los pafiuelos jos calcetines. Por lo

tanto, mas que de personificacion, se ha de hdbldiguracion”.

Aparte de las recién estudiadas telas-figuras,ahaste momento
hemos analizado telas que visten a las figurasgcaswiolentandolas y otras
subrayando su personalidad, otras que, aunquenaparente vestiduras,
son dadoras de realidad e, incluso, creadoras alelad, y, finalmente,
telas-anatomicas, que, como las ultimas, simulatin@iando forman parte

del cuerpo de la figura. A continuacion nos enfieghos a los casos en los

%66 Caminos de bosqués.
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gue las telas ni siquiera en apariencia visten. €l@aremos por aquellas
gue sirven de lugar de reposo a las figuras.

Como sucede en ‘Desnudo femenino de pie’ (K D778)1811,
Schiele nunca dej6 de imponer a sus figuras lazbworalidad, una
horizontalidad en ocasiones tal que le daba acdfhocya vimos en la
seccion anterior, la posicion de todopoderoso, pagdlegé a visualizar
como si estuviera colocado en el techo. No estateacuerdo con el titulo
gue se ha dado a este dibujo, pues la figura @odespie, sino echada en la
horizontal, aunque entendemos que el punto de \pstalegiado e
inverosimil por el que el joven artista optd lleweequivocos. El delicado
cuerpecillo de la joven no le parecié suficienteialtor para mantener el
peso de la composicion, de ahi que le hiciera salele una especie de
pafoleta. Algo similar sucede en ‘Desnudo sobra ¢ color’ 9| del
mismo afo, aunque en este caso la tela tiene tado y volumen que
parece luchar contra el protagonismo de la figiraambas ocasiones, la
tela crea la horizontal que sirve de apoyo a lamréis; es mas,
probablemente, si nuestro joven artista hubieragmmdido de las pafioletas
seria mucho mas dificil reconocer la posicion tarial de las figuras, dado
el peculiar punto de vista elegido por el creador.

La definicion de la estructura-alfombra puede liega&ariar en gran
medida de una obra a otra. Vamos a comparar dagodilen los que el
tratamiento de este elemento es muy diferente Dsrudo reclinado con
medias negras’ (K D795) de 1911, la alfombra nonéds que una mancha
informe de color. El color esta por la tela. Ahbren, debido a la manera en
gue éste esta aplicado (la direccion de las pidasla&s irregular, con una
insistencia en la verticalidad en la parte inferigue amenaza la
horizontalidad de la figura), la mancha-alfombraasemeja a un agujero
negro que estuviera a punto de tragarse a la figEs&, impotente, esta
comprimida: sin apenas volumen, se nos present® cora delgada linea
manca. Por el contrario, ‘Modelo rubia desnudatasknsobre una tela azul

y marron’ [L0J de un afio mas tarde presenta una alfombra muy bie
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delimitada. Su grado de definicion es como el deslauctura-cuerda-floja
de ‘Funambula’38], dibujo con el que empezamos la seccion anténior
es de extrafiar que hayan sido catalogados conprdaimos en el tiempo).
La presencia de la alfombra es tal que los musaapsanan, fundiéndose
con ella, diferenciados, exclusivamente, por elotode color. La
bidimensionalidad de las extremidades inferioredd ebrutalmente
enfrentada al voluminoso torso de la figura, cuyazb, en primer plano,
incluso se sale del papel. Si en el primer casalftanbra era un agujero,
aqui marca la direccion del suelo; es mas, cowstiéh plano primordial de
la composicion y le otorga perspectiva.

Ahora bien, también hay alfombras-ornamento. Endiajoven’
[10]] encontramos una alfombra muy peculiar de tonoagagos y
diferentes formas decorativas. Si comparamos liesteo con ‘La muerte y
la muchacha’§6] o ‘Transfiguracion (Los ciegos 11)69], observamos que
apenas hay diferencia entre el escenario recraat afombra a la que se
agarra la joven madre y los paisajes que conforehdondo de estas dos
obras. Esta alfombra-paisaje, sin embargo, no sdloocupa toda la
composicién, sino que parece echada sobre unaiegtesillon. Ademas
de ser una compleja masa de colores y formasyastiecomo una montafia
y se apoya en otra estructura, un sillon esquematitierto casi al
completo. Nos parece que en este caso la alfontblagna desempefar su
papel satisfactoriamente, tanto por su extrafiacedidad, que de por si
necesita de otra estructura, como por su alto goedalecoracion. Esta
incapacidad queda subrayada por el blanco marmoseio de la piel de
la figura, que tanta diferencia crea entre éstguyeklo que debia servirle
como sosteén.

Son muchos los trabajos en los que dos figuras bsazan,

especialmente muchachdsNormalmente las figuras estan reclinadas sobre

67 Sobre alfombras, también, encontramos figuras sineabrazarse, parecen descansar
tras el acto amoroso, como ‘Muchachas desnudasnadas’ (K D884) o ‘Dos
muchachas sobre manta con flec@d][ ambos dibujos de 1911. Mientras que en el
primero nos volvemos a encontrar con una alfombees una mera mancha de color
malva, la alfombra del segundo disfruta de mas pesta composicion gracias a los
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una especie de manta-sabana en el suelo. Véansgepmplo, ‘Dos mujeres
abrazandose’ (K D885) y ‘Dos muchachas (Amant&sP{74). En los dos,
una figura esta echada sobre otra, a la que aldamdpnos la espalda. En
el primer caso, las figuras estan absolutamenteudes y la que esta boca
arriba mira al espectador. La alfombra o tela cqaserecoge es todo un
ejemplo de austeridad. Ni siquiera estd completéandefinida, pues, por
un lado, falta gran parte de la mitad izquierdalyresale en dos ocasiones
(por los extremos derecho e inferior del dibujo)per otro, se trata de una
mancha de color que se confunde con los cabelldasdigguras y que tan
sélo difiere en grado del tono aplicado a los co®rfzn el segundo dibujo,
sin embargo, las figuras estan vestidas hastantaraiy la alfombra esta
mas definida, pues es de un color mas oscuro yaapem sale del papel
(excepto por un par de centimetros en la esquifaion derecha). Esto
altimo la vuelve mas presente, pues mientras tandifa queda contenida
en la composicion sirviendo de sostén a las figustas si sobresalen. De
hecho, tienen casi toda la pierna fuera de la cemdm. Como es usual en
el trabajo del pintor, las figuras han sido pr&stiente mutiladas justo bajo
las rodillas, donde termina la alfombra, de ahiégta se vuelva necesaria.
En ‘Dos nifias sentadas’ (K D772), los mismos vestidle las
muchachas hacen de alfombra sobre la que las $ig@rdevantan. Es mas,
si, como indica el titulo, las figuras estuviesentadas, las ropas vendrian a
hacer de sillas. Sin embargo, a pesar del titudsptnos creemos que ha
sucedido lo mismo que en el dibujo ‘Desnudo fememia pie’ (K D778),
ya comentado, y que las figuras estan echadas $abnerizontal. No
importa cuanto busquemos, para nuestra sorpresans@guimos encontrar
el rostro de la segunda figura, de la que sélcosemmuestra parte de ambos
muslos y algo que nos sugiere el antebrazo izquietebido a que, a pesar
de su deformacion, su color coincide con el desldsemidades inferiores.
Esta es tan solo el principio de otra deformaciGyen pues la mitad
superior de la figura se funde con las telas h@dtaunto que no queda

flecos.
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rastro alguno del rostro de este segundo cuerpdefnibrazo derecho, por
supuesto, lo que hace muy complicada la evaluatgbque creemos que si
gueda a la vista, pues no es fortuito que los eapstexijan el par aunque
s6lo tengan que reparar uno de los zapatos). Bl da las vestiduras de
esta figura también contribuye a la confusion, ya presenta ecos del color
azul de la parte interior de la falda de la figpriacipal. Ademas, este forro,

azul, que lanza el amarillo, acampanado, a la sEymas satisfactoria del
volumen, parece extenderse hasta tal punto quent#llos limites de la

figura secundaria.

En el famoso 6leo ‘El abrazo (Pareja de amantéq 102, que
recuerda al cuadro de Oskar Kokoschka de 1914 ébgpéstad’, es una
compleja sabana de luces y sombras la que da cabijmma pareja
heterosexual. Se trata, una vez mas, de una \@s&a,aque permite ver
hasta donde se extiende la sabana, pues ésta,canodlega a salirse del
lienzo, si toca sus limites tanto a la derecha cant@izquierda, formando
una especie de romboide. Este cuadro difiere ddiegos estudiados hasta
ahora en la presente seccion en tanto el fondeaoio en los previos, es
tratado aqui practicamente como la sabana, espetitd por la parte
inferior del lienzo. Si en los dibujos la estruetwalva a las figuras del
vacio, aqui las protege del caos material. Adem@®so el llamado vacio
esta principalmente representado mediante un toe@parece a veces en la
piel de las figuras, si no fuera por la mediaciénla sdbana, éstas solo se
distinguirian del fondo con dificultad. Aqui la esitura da a cada uno su
lugar, su posicion.

La sabana de ‘La muerte y la muchacha (Hombre yhaua)' 6],
aun mas parecido al cuadro de su contemporaneoskbka aludido mas
arriba, parece una barca voladora que permitieséag de la pareja de
amantes contra el paisaje confuso de campos awstrigue conforma el
fondo de la composicion. El que las figuras en ebta no estén reclinadas
subraya el caracter estructural de las telas @b sque sirven de escenario

a lo que sucede. El equilibrio de la composicioreesgidiable. Como se
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puede observar en el esquema ofrecido a contimyaleidunion de las dos
figuras se produce justo en el centro del cuadunmg diagonal perfecta
marca el movimiento de la figura femenina hacialebhzo del compariero.
Esta diagonal es mas evidente en los bocetos quiatet realizé para este
lienzo®® En la pagina no. 31 del decimoprimero cuaderndatztos de
Schiele, toda la compasiéon queda resuelta en esgordil del extremo
superior izquierdo al inferior derecho. Este sinipbeeto a pequefia escala
pone de relieve hasta qué punto el pintor planéalm@mposicion de sus
cuadros, pues esta calculado al milimetro, comostrare las anotaciones

numeéricas en los margenes superior y derecho gel.pa

**

Las telas no solo funcionan como alfombras. En &zda en un
suefio’ [L03, por ejemplo, las ropas erigen una cama. Sclibtevo la
tridimensionalidad de la estructura mediante unaempjar -y
extremadamente sencilla— oposicion del blanco {fzedicie de la cama,
con sus correspondientes almohadones y sabanahgged (el grosor del
colchdén). La cama recoge a la figura a la perfegcigermitiéndole la
exhibicion.

Hallamos otro uso diferente de las telas en ‘Desmedlinado con
toalla amarilla’ (K D1948) de 1917, donde la tetecdr de la colchoneta que
“reinaba” por su ausencia en ‘Semidesnudo fememaorodillas’ (K
D1946), estudiado en la seccion anterior. La figapaya el codo en un
revoltijo de tela que parece lograr el efecto decajin. Estos ‘revoltijos’
son muy frecuentes en los dibujos de nuestro artjsies sirven a sus

figuras de plataformas y levantan un lugar en pepan blanco. En ‘Mujer

%8 Ademas del citado en este parrafo, hay otros bsc&itilmente reconocibles como
ejercicios preparatorios para este lienzo en lgspé no. 35, 41 y 47 del sexto libro de
bocetos en la clasificacién de Nebehay (datadd®é#d)lo en el libro de bocetos no. 11
segun los parametros de Kallir (datado entre 191916). El cuaderno de bocetos en
cuestion pertenece al Egon Schiele-Archiv, Max-VeagBtiftung; Graphische
Sammlung Albertina, Vienna, Inv. 322/No. 6.
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desnuda en cuclillas con la mejilla descansanda eodilla derecha’38],

el revoltijo de tela se encuentra justo a los geefa figura, en primer plano.
Los pies los tiene dentro de dicho revoltijo y tieaden las piernas, a su vez
cubiertas hasta por encima de la rodilla con undian&l lugar creado por
el revoltijo-cojin, por tanto, es tal que los péadben en él. No sélo sirve de
apoyo a la figura, sino que ésta sale de él al nemdque Venus emerge de
la concha en el famoso cuadro de Sandro BottidelliNacimiento de
Venus'. Es importante destacar el papel crucialadpsempefan las medias,
mediadoras entre el revoltijo y el cuerpo de lariég Al tiempo que son de
tela, muestran exactamente la forma del cuerpa figura al estar pegadas
a la piel, por lo que consiguen hacer mas escasolattansicion. En otro
dibujo del mismo afo, ‘Desnudo masculino en cuwdil{Autorretrato)’ (K
D2123), el revoltijo de ropa esta algo mas sepadmdta figura y los pies
parecen sencillamente cubiertos por las telas gnmerger de ellas como