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La critica de arte se refleja en los medios de comunicacion escritos como un juicio
estético “heterodoxo”, testimoniando un tiempo determinado y una sociedad concreta.
El punto de partida en torno a la revista Hermesy la figura de Juan de la Encina, des-
cubre el momento historico propicio que afianza la critica artistica en la prensa bilbai-
na. Tras la recesion de la Guerra Civil se constata un singular resurgimiento que nos
aproxima hasta la actualidad, incidiendo en varios ejemplos significativos.
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Arteari buruzko kritika Bilboko prentsan. Aurrekari historikoak eta bilakaera

Arteari buruzko kritika iritzi estetiko “heterodoxo” legez islatzen da idatzizko
komunikabideetan; kritika hori garai zehatzei eta gizarte jakinei buruzkoa izaten da.
Juan de la Encinaren eta Hermes aldizkariaren inguruko abiapuntuak historiako une
egokia azaleratzen du, hain zuzen ere arteari buruzko kritika finkatzen baitu Bilboko
prentsan, harik eta Gerra Zibileko atzeraldia etorri arte.
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Art-criticism in the press of Bilbao. Historical previous and development

Art criticism is reflected in the printed media as a “heterodox” aesthetic judgement,
giving testimony to a certain time and a specific society. Taking the magazine Hermes
and the figure of Juan de Encina as a starting point, this paper describes a historical
moment that favoured the establishment of artistic criticism in the press of Bilbao up
until the recession of the Civil War.
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“El critico es critico —y no se olvide esta verdad de Pero Grullo—, es decir,
quien analiza, escudrifia, pesa y mide, pasa y repasa; quien descompone un
todo organico en sus elementos y partes; el critico es quien acomete a los dog-
mas, y, pinchdandoles, los deshincha; quien verifica la calidad de las consig-
nas y divisas y pesa los quilates de verdad y eficacia que contienen; quien,
en fin, pasa por todas las ideas y emociones, y, en realidad, no se queda per-
manentemente con ninguna. Tal es el critico, un pequernio monstruo, como
veis, —tipo que solo aparece perfecto en los momentos de madurez de los pue-
blos, y que frecuentemente brilla con mdximo fulgor cuando éstos han dado
ya sus mejores cosechas, y emprenden la cuesta abajo de la bistoria—. Obsér-
vese que las épocas criticas suelen ser finales de grandes ciclos historicos. [...]
La critica, el anti-dogma, la anti-fe, el escepticismo dindmico y agonico, ha
florecido en sus jardines de Academos y en sus dgoras copiosa )y hermosa-
mente. La critica de nuestro tiempo, invadiendo los campos de la creacion
artistica, se ha convertido a su vez en un arte, y de los mas dificiles, de los
mds complejos, de los que requieren mayor suma de facultades espirituales.
[...] Su mundo espiritual, para tener algiin valor, ha de desarrollarse entre
estos dos polos: el escepticismo de Mefisto y el optimismo del Dr. Panglos. Por
eso uno de los grandes ejemplos de critico es el francés Montaigne y otro el
poeta alemdn Goethe. [...] Todo critico de raza tiene el corazon y el entendi-
miento un tanto pitagoricos, porque cree en los ntimeros, en las medidas, en
los canones y en las leyes; en la unidad de los contrarios; en la armonia de
las divergencias y oposiciones;...”

Juan de la Encina

“Ha ampliado usted los usos criticos de nuestro pais aportando su infor-
macién europea de visiones y de ideas”.

José Ortega y Gasset en referencia a Juan de la Encina

1. Punto de partida. De la critica de arte en el periodismo escrito bilba-
ino y apuntes historiograficos

Vamos a tratar en esta ocasion de caminar, de forma escueta y sintética, hacia
los prolegbmenos del género periodistico y/o literario (segin se conciba) de la
critica de arte en el periodismo de Bilbao a partir de un punto de inflexion que
constituye el término del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX hasta,
aproximadamente, los primeros afios subsiguientes a la Guerra Civil que abor-
tan toda consecucion de empefos anteriores medianamente arraigados en el
panorama cultural de Bilbao, reflejados fundamentalmente en la prensa escrita.
Nos detendremos en la personalidad de Ricardo Gutiérrez Abascal (Juan de la
Encina), dado que su relevancia personal en la €poca mencionada y en el desa-
rrollo de la critica de arte, es esencial para comprender y enfocar correctamen-
te nuestro objetivo y metodologia de estudio que intentara recoger el germen
de la critica artistica que por aquel entonces llegaria a un nutrido grupo de dia-
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rios, periddicos y revistas (Noticiero bilbaino, La gaceta del Norte, El liberal, El
Nervion, El pueblo vasco, La lucha de clases, Euzkadi, Baskonia, Hermes...), lo
cual matizaremos con el comentario a determinados eventos puntuales que por
su importancia constituyeron motivo de énfasis periodistico con ecos notables
en la opinién publica y la sociedad bilbaina.

No sin antes puntualizar unos antecedentes historicos para justificar resenas
posteriores e interceptar el reflejo de una herencia, insistimos en la figura de
Juan de la Encina, ya que en Barcelona y en Bilbao encontro, en su tiempo, los
escenarios adecuados para una pulsion relativamente renovadora de las artes
plasticas' en mayor o menor medida, como alternativa al ‘conservadurismo’
madrileno. Veremos que J. de la Encina se debate entre la tradicion de la criti-
ca historica y la modernidad animada por una dinamica temporal de cambio
que afecta, por asi decirlo, a las propias raices de la definicion del arte en cada
momento, sabiendo que “el critico sin historia juzga sobre el vacio, pero el his-
toriador sin critica documenta la nada” (1). Intuiremos como, sobre estas bases,
se actualizan las aportaciones de clasicos y modernos.

Introduciendo unas notas historiograficas prelimirares, puede decirse que el
trabajo de la critica aparece cuando el arte deja de ser tan evidente a raiz de la
autonomia que adquiere, sobre todo fruto de la Revolucion Francesa y las teo-
rias de la ilustracion que pregonan la libertad del artista como individuo ‘crea-
dor’ de lo que se entendia en occidente como ‘arte’, fuera de los cinones ofi-
ciales u oficiosos impuestos por la tradicion eclesidstica o los estamentos de la
nobleza y la realeza. Unido a ello, la critica de arte se va configurando como ‘jui-
cio estético’ que ha de ir acompanado del consiguiente ‘razonamiento’.

Desde los tiempos de Denis Diderot en las relaciones un tanto circulares
entre la teorfa estética y la practica artistica, ya se empieza a intuir que la ‘invio-
labilidad’ de una ‘estética objetiva’ unida a la razén y al conocimiento cientifico
de la naturaleza, imitada ésta por el arte, no es tal, sino que abandonando en
parte la idea de una Unica estética concreta, incluso J. Le Rond D"Alembert en
su “Discourse préliminaire” para la Encyclopédie (1751) se refiere a unos prin-
cipios que rigen en origen ‘los sistemas de pensamiento’ y que dejan entrever
ciertas relaciones mas o menos especificas con ‘las artes’, utilizando la termino-
logia mas en modo plural que en singular. Conjuntamente con el conocimiento
empirico y analitico del mundo y los fendmenos, el arte imita la naturaleza de
un modo clisico (imitacion de ‘superacidon’) pero Diderot se encuentra en la
necesidad de reconocer que, hablando de temas de arte, una doctrina adecua-

1 Sobre todo en las fechas de la primera Guerra Mundial, coincidiendo con la bonanza econ6-
mica tras la recesion econdmica, ambiente en el que se creara un caldo de cultivo propicio que
intenta dar un decisivo impulso a las artes pldsticas con un entramado expositivo y un aparato cri-
tico en el que sobresaldra mas que nadie Juan de la Encina, asi como la revista Hermes (1917-1922)
surgida desde las inquietudes periodisticas y culturales del Circulo de Bellas Artes y el Ateneo.
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da tiene que enlazarse con la ‘participacion espiritual’ del espectador en sus
esbozos para una sistematica critica de arte. La contemplacion del arte, precisa
una dimension sensible ademas de la propia razon, maxima y premisa que se
encuentra en la base del pensamiento de Diderot y en el consiguiente estable-
cimiento de sus categorias: sensibilidad (el mundo sensible que Diderot se pre-
gunta si es una cuestion anatomica o quimica, filosofica o demostrable median-
te procedimientos cientificos o si, por el contrario, constituye una ‘debilidad’ de
la imaginacion o del ‘espiritu’), naturaleza (imitacion) y verdad (luz, color
—dador de vida—, ciencia del dibujo —dador de forma—y ‘esencia’ del arte halla-
da en la propia natura —natura naturans’, ‘natura naturata—). Diderot reco-
noce la ‘fuerza de la sensibilidad’ mas poderosa incluso que la razén; una for-
ma de conexion entre los universos personales y el mundo exterior.

Por otro lado, la ‘verdad’ se encuentra tanto en la naturaleza como en el arte
y este refleja plasticamente contribuyendo a la aprehension de la ‘emocion’ de
la naturaleza (como transposiciones plasticas, poéticas o musicales de los sen-
timientos —expresiones— experimentadas frente a la naturaleza). No olvidemos
que incluso la Academia queda en entredicho cuando Diderot toma la ‘accion’
verdadera y desdefa de la ‘actitud’ en tanto que ‘postura’ o ‘pose’ artificiosa (las
figuras fabulosas, alegoéricas, mitologicas o pastoriles resultan equivocas o cuan-
do menos ‘accesorias’), y lejos de considerar al artista como mero ‘imitador
topografico’ le otorga una capacidad de opcion entre lo verosimil y lo ‘pinto-
resco’, intuyendo en nuestra opinion que esto ultimo atn no habia adquirido el
rango de categoria estética o artistica. La ilusion del arte en la naturaleza apela
a una belleza ‘ideal’ no empirica (‘sugerida’ por la sensibilidad), aprehensible en
un momento ‘visual’ determinado y un espacio escenografico concreto (el pre-
ciso ‘instante’), de lo cual se deduce que adolece de la temporalidad presente
en la poética. No obstante, virtud y empeno moral (el ‘gusto’ atributivo de la éti-
ca) rigen aln la critica de Diderot? inmersa en un sistema ideologico de valores
acordes con la politica burguesa3 que pretende, con su presencia, ‘democrati-
zar’ la contemplacion del arte en los Salones parisinos de la segunda mitad del
siglo XVIII, con apelaciones colectivas al ‘gusto’ general y la opiniéon publica
‘racionalizada’ u ‘objetivizada’. Lo que de alguna manera es otro elemento que
ayuda a la critica francesa a distanciarse de la critica alemana (Goethe repro-
chara a Diderot su ‘teoria de la imitacién’ como principio del arte y sus ‘argu-

2 Denis Diderot escribe y publica entre las décadas de 1760 y 1770 Ensayos sobre pintura, Salo-
nes'y Pensamientos sueltos sobre pintura, obras que recogen los articulos criticos que componia
tras la vision de los Salones durante esos anos y en donde esboza, no de un modo determinante,
bases tedricas para un discurso critico de juicio estético que, sin embargo, nunca llegaria a ser sufi-
cientemente sistematico.

3 Mirando hacia el porvenir ilustrado que preludia un futuro de pueblo republicano valedor de
derechos, deberes y libertades en contraposicion al Estado mondrquico, vertical, aristocratico y
teocratico en el que no existen mas que Dios y el rey.
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mentos aleccionadores’ como fabula ‘moralizante’. La naturaleza crea ‘realidad’
mientras que el arte crea ‘artificio’. Entre tanto, “se accede al conocimiento de
la naturaleza a través del conocimiento de sus leyes; al arte se accede a través
del placer estético que suscita” [2]).

Paralelamente, los romanticos alemanes desarrollaron otro concepto de criti-
ca, ya que lo que hace el critico es completar el significado de las obras: realiza
un trabajo mucho mas sustantivo de aportacion e interpretacion que no es Gnica-
mente una critica adjetiva como la ilustrada, sino que seria una especie de critica
artistica con aportaciones que se adhieren a las obras, puesto que las obras se
encuentran inacabadas hasta que un publico receptor las acoge y el filosofo
moderno aporta su critica artistica no como ‘paradigma moral’ o ‘pretension obje-
tiva’, sino desde su apreciacion personal del gusto estético, para tener acceso des-
de los principios subjetivos a la ‘objetividad’. Ese espacio es el que fundamental-
mente lo ocupa la critica artistica. La idea de los romanticos ha representado un
importante papel historico, de lo que se deduce por ejemplo la gran relevancia de
la critica que contribuye a construir significados en el arte contemporaneo, que
serd una de las cuestiones manifiestas a lo largo de las paginas siguientes.

2. En torno a la revista ‘HERMES’y la figura historica de Juan de la Encina

Tal y como deciamos, Juan de la Encina, —-pseudonimo del bilbaino Ricardo
Gutiérrez Abascal (Bilbao 1890)— comenzaba sus “Juicios heterodoxos” recogi-
dos en la ‘primera serie’ de Critica al margen (3) observando que “bien sabe-
mos que en Espana, en realidad, se mira con malos ojos todo intento de critica
y revision de valores” (4). Aludia momentineamente a José Ortega y Gasset,
que en su opinidn contribuyé notablemente a renovar, rectificar y en tltima ins-
tancia ‘modernizar’ los conceptos tradicionales por los que se regian la critica e
historia de las artes hasta la fecha (practicamente la primera mitad del siglo XX).
En este sentido conectd con una incipiente generacion de jovenes criticos sena-
lando y dirigiendo la mirada hacia la critica proveniente de tierras germanas.
Igualmente observaba que una profunda revision aleccionadora sobre las teori-
as y conceptos nuevos del arte, contemplando y definiendo los valores estéti-
cos en perspectivas mas complejas, revitalizaria la critica, arrebatandola para
salvarla del puro “anecdotismo erudito y del impresionismo impresionista de
que hoy principal y malamente se nutre” (5). Escribe en el diario vespertino bil-
baino El Nervion'y colabora en la revista Hermes?, publicacion de caricter muy

4 Casualmente en 1906 aparecen sus primeros textos de critica local en el diario bilbaino EI libe-
ral, a peticion de Gustavo de Maeztu con quien fundard dos anos después, junto con Tomas Mea-
be y Ramon Basterra el periodico satirico de critica social £l coitao (en cuya corta vida se editarin
escasos numeros), como contrapunto al ambiente cultural conservador de Bilbao, del que, sin
embargo, se desvinculard por su caricter extremista. Poco después comienza a escribir en El Ner-
vion hasta 1914, cuando por fin se asienta en Madrid y comienzan sus colaboraciones mas impor-
tantes, primero en Espanay después regularmente en El soly La voz sobre todo.
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abierto que abarcaba un espectro ideologicamente flexible y en la cual estam-
paban sus firmas gentes numerosas de variadas tendencias, como bien se pue-
de anotar al cotejar la tésis doctoral realizada por M?* Begonia Rodriguez Urriz,
presentada y defendida en la Universidad de Deusto en el ano 1991 bajo el titu-
lo: Hermes y la cultura de su tiempo, dirigida asi mismo por el desaparecido
profesor Dr. Ignacio Elizalde.

Considerado intelectualmente coetdneo de personalidades notables y desta-
cables en el mundo de la cultura, el arte y la critica en el crisol peninsular como
José Francés, Eugenio d’Ors, José Ortega y Gasset o Ramon Gomez de la Ser-
na, con quines contrajo tanto disputas como amistades personales, Juan de la
Encina sobresalio en el entorno periodistico bilbaino de comienzos del siglo XX
por sus comentarios de arte en diversos medios graficos locales —escribid en
Baskoniay La lucha de clases—, hasta que el diario vespertino El Nervion le pro-
puso una colaboracion mas periddica, por lo que pudo establecer una metodo-
logia de trabajo, investigacion y opinidn activa que se desollaba y se desenvol-
via regularmente. No termind aqui su evolucion, ya que eventos y circunstan-
cias posteriores le condujeron desde su Bilbao natal hasta Madrid en 1914,
donde se ird consolidando paulatinamente como uno de los nombres ineludi-
bles de la critica de arte en la Espafia de las décadas de 1920 y 1930, con sus
contribuciones en la revista Espariay los diarios La voz'y El sol.

La forma de critica ‘heterodoxa’ que él mismo denominaba, le conferia la
posibilidad de amplias referencias periodisticas y literarias que pretendia apro-
ximar al lector a multiples aspectos del arte del momento, dado que de su plu-
ma adquirian relevancia, fundamentalmente, las cuestiones que correspondian
a la formacion del ‘gusto’, pero también, paralelamente, se referia a la situacion
del mercado editorial, la educacion artistica o ensefianza del arte (otro de los
conceptos que tanto preocuparon, por cierto, a los clasicos), asi como a la pro-
teccion del patrimonio construido —arquitectonico y/o urbanistico—, o a las poli-
ticas institucionales de bellas artes que se seguian o se sugerian desde el poder,
destacando sobre todo las agrias criticas en este sentido incluso al fugaz gobier-
no de la Republica que le otorgd el cargo de director del Museo Nacional de
Arte Moderno de Madrid en 1931. Por esa época, la idea visionaria de redencion
por medio del arte, tan manida a lo largo de la historia, no abandond a nuestro
entender el pensamiento critico y analitico de Juan de la Encina, si bien alejado
de las posturas mas radicales de la influencia ejercida por las vanguardias artis-
ticas del inicio del siglo XX, con un estilo y un discurso personal que le valian
el calificativo de “representante de un gusto artistico moderno moderado, esto
es, comprometido con la modernidad pero no con el radicalismo estético van-
guardista” a decir de Miriam Alzuri Milanés (6).

Su amistad con Angel Sanchez Rivero le llevo a comprender la necesidad de
continuar su formacion estética y filosofica necesaria para la ‘construccion’ de
una ‘obra critica’, ‘constructiva’ y con orientacion filosofica. Juan de la Encina
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elaboro asi un estilo propio que si bien se encontraba imbuido en parte por la
estructura metodologica, conceptual y fenomenolodgica de la critica alemana
cuya tradicion decimonoénica ejercia un considerable peso, no renuncio a la ela-
boracion de una escritura distanciada de sus primeras lecturas francesas (Bau-
delaire, Zola, Saint-Beuve, Fromentin), y de un nutrido grupo de contempora-
neos que consideraba excesivamente ‘superficiales’ en confrontacién con su
homoénima critica germanofila.

No obstante, comenzo6 pronto a distanciarse también de la critica mas pura-
mente formalista (Gnico método de aproximacion vilido para el estudio de la
obra de arte) y ‘cientifista’ que provenia de tierras Alemanas, ya que su predi-
leccion por una critica mas literaria le hizo alejarse igualmente de una parte de
la historiografia artistica espanola. Para J. de la Encina, sin literatura era imposi-
ble concebir la critica, dado que la importancia de la literatura sobresale res-
pecto a la critica, hecho que se hace palpable si cotejamos su extensa hemero-
grafia®. Método, claridad y ‘garantias de seguridad’ tendrian que converger en
la investigacion del fendmeno artistico ‘autdbnomo’ y de ‘valor absoluto’, desde-
fando el positivismo y el historicismo (sintesis historicas), de cara a “interpre-
tar, explicar y valorar el fenémeno artistico en toda su extension y complejidad”
(7). Sin embargo, no podemos dejar de constatar el hecho de que, la biusqueda
de una cualidad esencial del gusto estético trascendente a las épocas historicas,
a los valores ‘decorativos’ e ‘ilustrativos’ de la obra de arte y la idea de ‘arte puro’
y ‘arte politico’ (temporal, fugaz, historico y circunstancial) que él contraponia
a Berenson, acercan a J. de la Encina a la rememoracion de una sensibilidad y
un espiritu vital que reclaman la contemplacion del arte, en toda su autonomia,
atendiendo principalmente a sus valores plasticos y formales.

El escaso interés por el idealismo de los programas estéticos clasicistas que
relacionaba, en su tiempo, con el pensamiento del critico catalan Eugenio d"Ors
le producia una cierta analogia con el mas clasico de los clasicos, J. J. Winckel-
mann y sus formulas artisticas para ‘rescatar’ el ‘racionalismo’ de la ‘barbarie’.
Ese era el neoclasicismo en el que E. d"Ors se apoyaba y ante el que, J. de la
Encina “se inclinaba decididamente por los ‘romanticos’, por todos los romanti-

5> Su obra La trama del Arte Vasco se editd por vez primera en 1919, en los mismos talleres de
la revista Hermes. Dicho libro, La trama del Arte Vasco y seleccion de articulos publicados en ‘Her-
mes’, fue objeto, con ese titulo, de una Gnica reedicion en 1980 por parte del Banco de Bilbao y
prologada por Enrique Lafuente Ferrari, hasta que en 1998 vuelve a ser reeditado por el Museo de
Bellas Artes de Bilbao con una introduccion de Miriam Alzuri Milanés. Por otro lado, para una con-
sulta accesible de algunos de sus articulos periodisticos puede remitirse el lector al libro Juan de la
Encina y el arte de su tiempo (1883-1963), publicado como catidlogo para una exposicion de 1998
en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y el Museo de Bellas Artes de Bilbao, donde se
recoge un apéndice documental de una seleccion de articulos aparecidos en La voz'y El sol desde
1917 hasta 1936, asi como una bibliografia hemerografica de Juan de la Encina referente a los perio-
dicos y revistas Espana, Hermes, La voz, El sol o La vanguardia. En estas mismas paginas, se cita
también su libro Critica al margen, publicacion aparecida en la editorial Calpe (Madrid) en 1924.
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cos que en la historia del arte habian sido”(8). Intentando proporcionar valor
plastico por medio de la ‘palabra’, imitando en cierto modo la labor del poeta
y, una vez trascendido el plano ideoldgico por la abstraccion de la ‘idea’ es
cuando J. de la Encina ‘hablaba’ del arte, si bien lo comentado no tenia que
cefiirse necesariamente a lo contemplado. ‘Sensibilidad’ e ‘inteligencia’ se
expresan asi, de forma literaria y estilistica, en la obra de J. de Encina que no ha
de carecer ni de ‘sentimiento’ ni de ‘comprension’, ya que la ‘funcion critica’
implica lo cientifico y lo artistico, lo subjetivo y relativo sobre lo cual se ha de
establecer el proceso de objetivacion del ‘goce estético’ estableciendo ‘juicios
de valor’. El critico es también, a su modo, un ‘creador’ comprometido con la
historia y la memoria del pasado que se vigorizan cientificamente con una base
tedrica constatable, como, de hecho, pretendia Diderot en el siglo de las luces.
De forma analoga a aquellos autores ilustrados, ademas, quizas sin tan siquiera
pretenderlo, J. de la Encina se referia a la funcion pedagogica y formativa de la
labor del critico; no de forma ‘moralista’ sino mas bien antropologica o incluso
‘botanica’, como aquel “naturalista que clasifica y trata de hallar la ley de cada
forma” (9). El ‘arte para la colectividad’ resurge ademas en J. de la Encina con
la ‘vuelta al mito’, al ‘gran arte épico y narrativo’ frente al mas puro formalismo
‘desfasado’ por influencias ‘sociopoliticas’ externas del momento:

“Si el arte quiere subsistir con plenitud debe abandonar su mino-
ria selecta de aficionados y compradores y convertirse en expresion
de los ideales y anhelos de la masa difusa de la sociedad contempo-
ranea. [...] Se busca que el artista no produzca para si solo o para no
se sabe quien, sino para la sociedad, para llenar y nutrir las necesi-
dades espirituales de ésta; que tornen los mitos y que tornen los
impulsos épicos de las artes” (10). [el subrayado del extracto de texto
pertenece a la autoral

Mito, representacion, funcion social, formacion, educacion y espiritu con-
fluyen asi en una expresion artistica clasica y moderna a su vez, como la escul-
tura y la pintura del siglo XVIII, donde la forma y la significacion se conjugan
con el ‘oficio’ y la técnica en una basqueda pseudo-cientifica de la sensibilidad
moderna.

3. Reflejo de una época y comienzo de una critica

La critica de arte en la prensa bilbaina, en el punto de partida para este arti-
culo que lo establecemos en el instante finisecular entre el ocaso del siglo XIX
y los primeros anos de 1900, va divisindose timidamente en un difuso horizon-
te que acumula convulsiones sociopoliticas tefiidas con el tinte del desarrollo
artistico de la modernidad emergente, y la evolucion de los fenémenos perio-
disticos y editoriales. Un color grisiceo y negruzco, brumoso y humeante inva-
dia el cielo bilbaino del florecimiento industrial y econémico sobre la pobreza
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patente y el hacinamiento urbanistico, puesto que asi era el Bilbao decimono-
nico de las rojizas colinas de hierro y las verdes laderas invadidas por la masiva
inmigracion de ruda mano de obra. Gentes que se empleaban en las fabricas,
en las empresas de la margen izquierda e industriales que comenzaban a retra-
tarse al 6leo y a adquirir arte por aquel entonces; arte que ensalzaba el objeto
del enriquecimiento —el mundo fabril como escenografia de consecucion esté-
tica y exaltacion simbodlica— o que, por el contrario, dibujaba escenas familiares
de felicidad simulada a la vez que ‘ensoniaba’ mundos idilicos sin chozas de des-
pojos y pedazos de uralita apinadas en la montana. Incluso el Sr. Basaldua,
ingeniero que promovi6 el proyecto fallido de una especie de puente transpor-
tador y elevador sobre la Ria de Bilbao a la altura de la calle Bailén, en la memo-
ria del proyecto de 1913 describia el Nervién a su paso por el nucleo de la villa
como “feisimo dep6sito de gabarras horribles, negras, casi siempre cargadas de
carbon, [que] entristece el animo de cuantos conocen y aman 4 Bilbao” (11).

sl

Figura 1. Aparato elevador y transportador propuesto por el serior Basaldiia. El dibujo del pro-
yecto realizado por el arquitecto Pedro Guimon se reproducia en El pueblo vasco, el 23 de julio
de 1913 (2 p.).

Si bien en diarios como El noticiero bilbaino ya desde 1876 -coincidiendo
con el final de la segunda Guerra Carlista que marca el fin de una época y el
comienzo de una pretendida ‘modernidad’— aparecia esporadicamente una sec-
cion de Revista teatral en la cual se realizaba una cierta critica de teatro y de arte
dramatico —tal como hoy lo podriamos entender—, las referencias a las artes
plasticas se encuentran quizds mas condicionadas a eventos de mayor difusion
como las exposiciones universales que comienzan a prodigarse con el cambio
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de siglo, alrededor de 1900°, y las breves resenas uniendo el arte con elemen-
tos de artesania —lo que sucede también en la promocion de las escuelas de
artes aplicadas y oficios artisticos’— y no supera habitualmente la referencia al
‘gusto’ del comentarista.

En esa misma fecha transitoria de 1900, tenemos alguna critica de arte con
un sentido estricto en ese mismo diario (£l noticiero bilbaino), apelando siem-
pre a la supuesta ‘imparcialidad’ de los juicios criticos y a los valores de ‘verdad’
que siguen ajustandose ‘a la naturaleza’ (color y tono que en la naturaleza se
hallan), y por consiguiente a la armonia entre verdad y naturaleza como fuente
de interpretacion y ‘conocimiento’ del arte. En este caso, T. Lémaco comentaba
la obra pictérica de Ruiz Guerrero (12) resaltando el caricter de sobriedad y
rechazo premeditado de lo accesorio al representar la calma poética y la emo-
cidn del paso de la procesion por la pradera, sin ostentacion ni follaje, envuel-
ta en la atmoésfera de oracion y recogimiento espiritual que en este caso no es
sobresaltada por la aparicion espectral del ‘ogro de la modernidad’ en forma de
velocidad y movimiento, del oscuro tren estrepitoso interceptando la procesion
con la imagen de la ‘Espafia negra’ en Dario de Regoyos: “Vendredi Saint en
Castille” (‘Viernes Santo en Castilla’), 1896. El misticismo popular de la sociedad
rural en el campo no casa demasiado bien con los simbolos tecnologicos y
mecanicos de la modernidad y el progreso que, realzados por su escala y el
punto de vista, entendemos que son a todas luces peligrosos para un mundo
que tiende a desaparecer irremediablemente. AGn se cuestiona, ademds, la
‘dudosa’ influencia impresionista que desde Francia penetra hacia la Peninsula
Ibérica y hace mella en la forma ‘moderna’ de concebir entonces la pintura.

Unos anos después, desde la primera década del siglo XX encontramos
columnas periodisticos de critica, tanto referentes a la influencia del miniaturis-
mo en el Pais Vasco (Holbein, Hoshins o Donata Loriddn revelaban el conoci-
miento indispensable para la ‘armonia de los colores’ y poseian el ‘alma de un
gusto’ pintoresco renido irremediablemente con la fotografia), como impregna-
dos de un historicismo que arraiga en artista de la tradicion pictérica del siglo
XVIII como Ezquerra con sus cuadros que son “vivas representaciones de su
pais”; paisaje y arquitectura “en ese ambiente de tristeza, que producen las cos-
tas nebulosas y las altas montanas” (13). Siguiendo un método ‘inductivo’ que
nos vuelca hacia la retaguardia, se expone como los rasgos esenciales que se

6 Paris, Gijon 1899, la infructuosa de Bilbao en 1912 (no realizada)... etc.

7 Aunque esto seria fruto de otra investigacion, son multiples los anuncios que se realizan en
las publicaciones periodicas de la época concernientes a la promocion de las ensefianzas en artes
aplicadas y oficios profesionales, con una vision holistica y humanista de la educaciéon que conju-
ga aspectos tradicionales, tecnologico-técnicos, cientificos y artisticos. Es resenable el didlogo con-
tinuado que se da respecto a los modelos educativos y formativos mids convenientes, inclusive des-
de perspectivas didacticas y pedagogicas.
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manifestaban hace varios siglos en artistas ‘de la tierra’ como Guevara, exponi-
an los caracteres de la <<escuela vasca>>. No obstante, es un hecho contrasta-
do que el propio Juan de la Encina, por ejemplo, disiente de la idea pretendida
de ‘escuela vasca’ que asocia con una especie de concepciones ‘localistas’ en
torno al arte, saltindose asi mismo la tradicion erudita anterior al siglo XIX de
autores como Carmelo de Echegaray o Fernando de la Cuadra-Salcedo que
apuntaban en esa direccion. Por el contrario, J. de la Encina construye una
vision tedrica para la comprension del arte vasco contemporaneo que se sus-
tenta sobre el entramado estético-artistico del tltimo tercio del siglo XIX, que en
nuestro contexto y en nuestra latitud nos aproxima a la modernidad.

Mais en sintonia con el impresionismo que deciamos, la modernidad que
subrayamos se refleja mds concretamente en el caso de autores como Anselmo
Guinea y sus cuadros ‘iluministas’ que interpelan a la ‘bondad de la tierra’ y la
‘grandeza del pais’, si bien “sus cuadros clasicos de asuntos romanos, son Vir-
gilio y Horacio, trasladados al lienzo; sus acuarelas son de impresionismo y gus-
to” (14). En este contexto encontramos, ciertamente, una vision palinséptica
que recoge de forma sincrética los trazos y sendas de la pintura vasca contem-
poranea:

“Considerando a los pintores actuales, 4 Regoyos, el hombre de la
sensacion paisajista, 4 Arrae, poseedor del humorismo patriarcal, 4
Larroque el retratista continuador de Barroeta, aunque con caracteres
mds aristocraticos y colorido mas valiente, 4 Arteta, pintor de la raza
y de sus tristezas € infortunios, 4 Losada, conservador escolatrico [sic]
de nuestro viejo Bilbao con sus puentes, plazas y fiestas, gris y triste
en el color, 4 Asarta, notable autor de cuadros historicos y paisajes, 4
Zuloaga, que representa la raza vasca descentrada, adaptando su
fuerza ancestral entre los crineos y capas pardas de los labriegos cas-
tellanos; encuentro lineas de Anselmo Guinea, encuentro tendencias
iniciadas por €1” (15).

Afos después, entrada la década de 1920 junto con las criticas de musica
que vagamente se introducian y la aparicion de la critica cinematografica, asi
como las secciones graficas de huecograbado por ejemplo en El noticiario bil-
baino, se va conformando un acercamiento mas proximo a los valores estéticos
y artisticos de la modernidad y ya no chirrian tanto en las mentes criticas bilba-
inas las tltimas tendencias parcialmente vanguardistas de la época, aunque a la
vanguardia historica mas renovadora, transgresora y radical siempre se le ha
observado soslayadamente y con desdén en el Bilbao ‘industrial’ y ‘catdlico’,
casi como unas tendencias de cierto ‘peligro’ —para el ‘orden social’ o para el
‘gusto estético’-. Desde las paginas de Euzkadi, incluso la luz efectista de los
impresionistas parecia penetrar por la ventana de la renovacion, sobre todo
cuando se trae a colacion la estancia en Bilbao del dibujante catalin ‘Bon’
(Roman Bonet), sobrecogido por la vision sublime de los tugurios mas lagubres
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de los barrios degradados (Miribilla,
Cantalojas) y la psicologia de sus
gentes-habitantes. La villa envuelta
en brumas grisiceas descubre mo-
mentineamente perfiles confusos y
quebrados, y equivocas certidum-
bres para sus habitantes cuya con-
templacion lejana, distorsionada por
la distancia, produce en el artista una
emocion estética que impregna su
intelecto y plasma sobre el papel en
una serie extrana de dibujos, lo que
interpretan sus criticos como una
fase de ‘confusion’ y ‘desorientacion’

16).

Equivoco que, por otro lado, Ait-
Fig. 2. Ilustracion para el articulo “<<Bon>> en zol determinara dilucidar con su esti-
el Majestic-Hall”, Euzkadi, 25 de febrero de 1920 lo claro y directo cuando, por ejem-
B3 p). plo una década después aprovechan-

do la celebracion del V Congreso de
Eusko Tkaskuntza escribe en Euzkadiuna reseia sobre “El latido de un pueblo
a través del arte”, donde ve sin complejos la labor de los artistas intentando que
en “la lucha de la paz de la montana y la febril ansiedad de la industria triunfe
el albergue apacible, forjador de la raza” (17), lo que suscita el “simbolismo,
para nosotros de una institucion ancestral, herencia de los pueblos artistas y
fuertes” (18). Lo mismo que, con una idea mesurable de depuraciéon formal y
sin las reverberaciones de Aitzol preconizara el gran artista-escultor y pensador
vasco —Jorge Oteiza— que ya comenzaba a emerger al inicio de la década de
1930. “El pueblo euskaldun pide lecciones donde aprender: lo que fuimos, de
embeber la manifestacion del alma colectiva ancestral” (19), para asi llamar “al
artista de la melodia, de la palabra, de la paleta, de la mimica, para ensalzar el
espiritu de una nacion creadora” (20) en la que todo ser tiene su propio senti-
do cultural y espiritu artistico-estético.

Sin embargo, las referencias mas significativas en la prensa de gran tirada se
dirigen hacia los monumentos conmemorativos que se encargan, se instalan y
se inauguran en los espacios publicos urbanos de las ciudades en honor de las
mas ilustres personalidades a las que se les honra con su eterna presencia
monumentalizada. Ya en 1902, Julidn de la Cal califica como de expresion ‘mas
simbolica y contundente’ a los ‘magnanimos’ sentimientos cristianos y dadivo-
sos de la Sra. Casilda de Iturrizar y el monumento que en su memoria se le
encarga al escultor Agustin Querol (obra catalogada por Celia Rodriguez-Pelaz,
entre otros, en 1906), muy apreciado en aquellos afios en los ambientes artisti-
cos e institucionales de Bilbao. El busto sobre el pedestal-columna refleja el mas
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elevado sentido moral de la conciencia
individual filantropica que, sin embargo,
se expande hacia la colectividad simboli-
zada en los menesterosos del pie de la
peana y el graderio, asi como los poderes
espirituales representados por las image-
nes esculpidas de la Fe, la Caridad, la
Pureza, el medallon o el pelicano, todo
ello con un sentido clarificativo de auste-
ridad y noble sencillez armoénica en esta
escultura-monumento de “la sefiora Viu-
da de Epalza [que] es un poema esculpi-
do; [...] porque tiene, en una palabra,
todos los matices y realces que caracteri-
za a las obras de los pensadores” (21) y
nos aproxima, una vez mas, a los clasi-
cos. Clasicos como Bertholdé (“Libertad
Fig. 3. Boceto para el monumento en  alumbrando al mundo”) o romanticos
honor a Dfa. Casilda de Tturrizar (A. Que- como Rodin (“Balzac”, “El pensador”,
rol), publicado en: La gaceta del Norte, 3de  “Los burgueses de Calais” que introdujo
enero de 1902 (1 p.). un punto de inflexién en la escultura
moderna), con quines, por cierto, debid
e entrar en contacto A. Querol en Paris por aquellas fechas. Consiguiendo, entre
‘lineas colosales’ “igual elevacion de pensamiento y tan justa suavidad de expre-
sibn”, se reconoce que en este autor: “sonador y realista 4 un tiempo, majes-
tuosos como ninguno, la obra que [...] trae a Bilbao es la armonia mas perfecta
entre las virtudes que conmemora y el estilo amplio y castizo del autor” (22).

En esta misma linea la prensa de Bilbao recogié ampliamente en 1913 la
inauguracion del monumento a la reina regente M? Cristina en Donosita (reme-
morando el centenario del incendio que asol6 la ciudad en 1813), disehado por
Teodoro de Anasagasti. La esencia intemporal plasmada en la presencia monu-
mental se retrotrae a pautas de veinte siglos, en un Anasagasti clasico y moder-
no a la vez —tal que las reflexiones sobre escultura de Falconet en la <<Enciclo-
pedia>>— de modo que el propio Winckelmann no podria describir mejor la
claridad, el orden, la ‘sencillez pristina’ y el ‘contorno puro de la medida’. La
razbn construye, depura y coordina elementos segin la norma clasica. Huyen-
do del sesgo del ‘débil romanticismo’, el artista tiende la mirada ‘hacia la anti-
gliedad’, ‘hacia el Nilo’ en este caso y del mismo modo que ‘un obelisco en el
desierto evoca las ruinas de una civilizacion’, Anasagasti construye la ‘imagen
de la ciudad’ frente al campo, que es como ‘la ley’, ‘el arte’ y la ‘conviviencia
cordial’;

“El arquitecto no es un hombre genial, como se ha escrito. Tiene
su canon, su método, su Horacio. Es un teorizante, un artista de dis-
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curso, un maestro. Premedita y medita su obra con tranquilidad. [...]
Nosotros los hombres de hoy, en un minuto de tedio frente al mar,
comprendemos las alusiones remotas a los simbolos vagos de un
Mallarmé. El arquitecto ha razonado su obra, no cree en la inspira-
cion, en el soplo fortuito que roza las sienes, no cree en el azar, ni en
la revelacion infusa. O sea: es un pensador y un trabajador. Golpea su
yunque, labra su hierro, dia por dia” (23).

No obstante, tras este alegato clasico en toda regla conviene senalar que en
el mismo articulo se sintoniza con cuestiones de concepcidén y emplazamiento
de las obras escultoricas en espacios publicos que incluso hoy dia siguen en
boga con una actualidad candente. Se rechaza la excesiva presencia de monu-
mentos publicos escultoricos que sigue la tradicion decimononica (por ello este
conjunto se instala en la isla de Santa Clara, lugar ‘vacio de significacion para un
monumento ‘claro’, ‘sencillo’, y a la vez ‘grandioso’ y simbolico). Mientras tan-
to, se cuestiona la composicion de busto-peana, base-figura o estatua-pedestal
que se mantenia inalterable con una costumbre rutinaria, reclamando el valor
monumental que mejor exprese la idea que se pretende perpetuar, en la senda
quizas de los mas notables empenos de figuras como Rodin. El monumento, en
definitiva, constituia un vigoroso ejemplo de ‘fortaleza y dignidad’ —segun el
discurso del ministro— que justificaba un equilibrio entre arte, ciencia, fe, liber-
tad, industria, comercio, ley, disciplina social y progreso, dando por hecho que
“la responsabilidad es la sintesis de cuanto hay de divino en el hombre: la razon
y la libertad” (24).

De distinto signo es el caso de otro importante hito urbanistico promovido
para su instalacion en Bilbao en la década de 1920, durante los anios de la con-
solidacion del ensanche. Del monumento al Sagrado Corazon de Jesus el prela-
do de la diocesis (Vitoria) engrandecia su majestuosidad, su elocuencia propia
de la fe que digna un trono en la via publica de la ciudad como “sefial y testi-
monio elocuente de que toda ella reconoce y proclama por Rey y Soberano”
(25), si bien tras la Gltima restauracion actual parece que ya obviamente no ‘rei-
nard en Espana’, texto anadido posteriormente en la época franquista, aunque
su imagen ya se ha perpetuado en la memoria estética de un espacio urbano
concreto de Bilbao.®

8 Ello tuvo su eco en otro monumento al Sagrado Corazén erigido en Gauteguiz de Arteaga,
noticia que recogia La gaceta del Norte en su portada, el 2 de mayo de 1940.
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4. Disertaciones <<criticas>> para un tiempo de ‘crisis’

Conectando con lo anterior, al igual que, conjuntamente con el diseno de
mobiliario urbano y los monumentos conmemorativos siempre presentes, apro-
vechando los muros vacios, nudos, ciegos y ‘desornamentados’ de la arquitec-
tura moderna —racionalismo ortodoxo o ‘localista’, asi como la funcionalidad
buscada por ejemplo en la ‘arquitectura escolar’ que unos anos antes defendia
Ricardo Bastida (a la sazén, arquitecto municipal) en una comunicacién sobre
educacion estética (26)— la pintura mural permitia a la Repuablica construir su
ideario, una imagen publica que fijaria su estilo, asi también, mds pronunciada-
mente adn, el régimen faccioso produjo la exaltacion grandiosa y simbolica de
sus postulados politicos megaldomanos y totalitarios, en un tiempo de ausencias
destacadas, pronunciadas y algunas de ellas permanentes como el exilio de
Juan de la Encina hasta 1963, fecha de su fallecimiento en México.

En esos afios primeros de 1940, la arquitectura adquiere gran relieve funcio-
nando como ‘fundamento programatico’ del criterio estético que debia de pro-
mover, potenciar y establecer con caracter obligatorio el régimen, como simbo-
lo propagandistico del ‘movimiento’. Casi con fervor religioso se reclama el
herrerianismo del Imperio de César que, “rompiendo con el tradicionalismo
localista y menor, fundia con rigor y temple castellanos y con universalidad inte-
lectual las noérdicas techumbres de Alemania y los 6rdenes de Vitrubio” (27) y
Alberti (‘Alberto’). El ideario falangista entendia que no habia régimen que se
precie sin ‘un entendimiento de la arquitectura’, ya que la arquitectura era uno
de los tres oficios ‘viriles’ (combatir, construir y misionar). Por lo tanto, el orde-
namiento de la arquitectura no debia recaer en las competencias de bellas artes,
puesto que mas alla de un problema ‘estilistico’ y ‘adjetivo’ la arquitectura sirve
en un sentido estricto de ‘politica’, de ‘moral’ y de ‘costumbres’. La ‘arquitectu-
ra de la salvacion’ asoma por encima de la ‘arquitectura de la perdicion’ como
una dimension de la historia que se entendia en clave de conciencia espacial y
temporal, y de la ‘eternidad”:

“Desde luego, se sabe que ‘nuestra arquitectura’ es sobria, [...] se
sabe que ‘la nuestra’ no es arquitectura de fachada, sino una arqui-
tectura de plantas. [...] Nada queremos en la representacion que no
esté en la funcion. Y sabemos, por la via del conocimiento herreriano
—mucho antes que por Pablo [Paul] Cezzanne o por Le Corbusier- que
es preciso partir de una conciencia de los volimenes primarios” (28).

Es curioso observar como la arquitectura ‘proyectual’ neocldsica mas racio-
nalista de la ‘ensonacidon’, de aquellos utbpicos ilustrados y ‘visionarios’
(Ledoux, Boullée) es reconvertida de simbolo a representacion ideologica (geo-
metria limpia y pura funcién), y como ni tan siquiera la Falange puede prescin-
dir de citar a Le Corbusier, e incluso a Cézzanne, aunque solo fuera para “pre-
venir estas y otras parecidas infecciones y cortar, a la vez, epidemias locales,
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que tampoco han faltado” (29). Epidemia suponemos que del racionalismo
‘localista’; deudor de aquel otro racionalismo funcionalista cuya carencia de
imagen —a priori— es insoportable para la exaltacion arquitectonica de los regi-
menes fascistas de ascendencia europea (Alemania e Italia). En Espafa, es asi
como el Ministerio de la Gobernacion promulga el Ordenamiento Nacional de
la Arquitectura en 1940. Vemos que para el régimen sus mayores esfuerzos, en
este sentido, casi tratan de convencernos de que:

“Sin arquitectura, no hay ni pintura ni escultura; y de que es a este
arte [arquitectura), que no tiene modelo bajo el cielo, al cual las dos
artes de imitacion de la naturaleza [pintura y escultura] deben su ori-
gen y su progreso” (30). [los subrayados son nuestros]

Muy distinto era el modo en que se habia comentado, durante los anos 1910,
el eclecticismo y modernismo arquitectonico de reminiscencias francesas, pre-
sente en la Barcelona europea y esplendorosa y de una forma muy aplacada en
Bilbao. No obstante, las raices se encontraban en la ciudad de la luz, como nos
lo indicaban las resefias periodisticas acerca del estilismo tipologico del nuevo
Teatro de los Campos en Paris. Los frisos marmoéreos repletos de relieves recor-
daban el viejo estilo gotico-griego (helenizante) proclamado por ilustres teodri-
cos como Laugier o el abad de cardemoy, sin olvidar las representaciones sim-
bolicas de la arquitectura corporizadas en la escultura alegorica: la Medicina, la
Tragedia, la Comedia y la Danza. Arquitectura y escultura se adaptan al ritmo de
la estructura edilicia sin ‘profanar’ la severidad del repertorio iconogrifico de la
‘simplicidad elegante’ y la ‘calma majestuosa’; “con un delicado instinto de sin-
ceridad y poesia [...] apreciaremos la verdad del concepto y sentiremos la inte-
gridad del arte” (31). ‘Verdad’ y ‘espiritualidad’ —Y qué estilo!, jqué nobleza y
verdad en él” (32) (el propio Diderot comenzaba con similares preguntas y
exclamaciones sus criticas de los Salones)— sustentan los cimientos de la arqui-
tectura ‘envuelta’ por representaciones escultoricas (jacaso ornamentales?) que
guardaba en su interior frescos y murales desplegados ‘ascendiendo hasta el
paraninfo’. “Mitologia y fabula, con la particularidad de que son como encabe-
zados o membretes de los bajo-relieves del exterior, por analogia y desarrollo
de su significado” (33) —estamos, otra vez, ante la pintura supeditada a la escul-
tura?— Sea como fuere, y dejando de lado las cuestiones retoricas era logico atri-
buir a Perret y Bourdelle, creadores del teatro parisino, “un gusto instintivo por
el arte y la poesia de Hélade; un acierto prodigioso para retratar en sugestivas
visiones toda la historia legendaria y mitica de la pintoresca Grecia” (34). Pero,
eh ahi que Grecia no seria ‘pintoresca’, sino ‘ideal’ y ‘esencialmente verdadera’.

5. Breve epilogo conclusivo

Pintoresco, sublime, clasico y romantico, razon y sensibilidad vuelven a dar-
se cita en los ejemplos cotejados, siguiendo o reproduciendo la tradicion die-
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ciochesca o decimonoénica mas burkeiniana que no olvida, sin embargo, la som-
bra de los clasicos —Diderot o Winckelmann— empanados en parte por los
romanticos que perduran hasta el arranque del siglo XX con la introduccion
paulatina y generalizacion de las vanguardias artisticas/historicas, cuyo encaje
es relativamente dificil y complicado en la complejidad del panorama vasco y
especificamente en Bilbao, tal y como antes deciamos. La ‘noble simplicidad y
tranquila grandeza’ vuelven a la inspiracion del artista que parece acercarse al
‘alma’ de la obra y representar o reproducir su ‘espiritu esencial’.

Inseparablemente unidos e irremediablemente asociados, el detalle, la
‘minuciosidad’ y la ‘exactitud’, combinados con la experiencia y el dominio de
la técnica, los valores civicos —las ‘libertades publicas’ y la ‘fortaleza del dere-
cho’- se intercalan con periodos de ensalzamiento —a ser posible publico y evi-
dente— de la moral religiosa ‘instructiva’ y ‘aleccionadora’ que llega a su fase
mdas algida y apoteosica tras la derrota de todas las inercias republicanas, liber-
tarias y proletarias en la Guerra Civil.

En los anos y décadas posteriores a la contienda bélica, la critica de arte casi
desaparece del espectro periodistico por razones obvias que todos podemos
llegar a atisbar sin ningtin esfuerzo impio, en lo que corresponde a todo el terri-
torio peninsular. Asi el concepto de critica de arte no reaparecerd salvo en
excepciones, hasta bien entrados los Gltimos anos setenta y primeros ochenta,
reafirmandose en las décadas posteriores (Gltimas décadas del siglo XX que ya
nos aproximan a nuestro tiempo).
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