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A finales de 1996, el historiador Iván Molina me propuso que trabajáramos en un

proyecto de investigación interdisciplinario, en el cual se complementaría la perspectiva de

dos campos:  el de la historia social y el de la historia del arte.  Durante los siguientes años,

realizamos gestiones en organismos públicos y privados para obtener financiamiento.

Finalmente, hasta el 2000, conseguimos la subvención de la Universidad de Costa Rica y el

Museo de Arte Costarricense.  Sin embargo, para ese momento, yo había asumido el

proyecto, aunque siempre con el apoyo de Iván.

Actualmente, he tenido que afrontar otro obstáculo para efectuar este estudio.  Hace

unos meses, el Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes le anunció al Museo de Arte

Costarricense y a otras instituciones similares que su presupuesto sería recortado.  Ante esta

situación, el Museo se vio obligado a suspender el financiamiento del presupuesto, con el

cual pretendía realizar la investigación en el resto de los países centroamericanos.  A pesar

de las dificultades económicas que sufre el Museo, su apoyo se ha mantenido con una serie

de servicios que me facilitan enormemente la investigación en Costa Rica.  Dadas estas

circunstancias,  mi ponencia consistirá en presentarles el proyecto de investigación y el

primer avance de este, el cual obviamente estará circunscrito a Costa Rica.1
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Durante los últimos años, se ha desarrollado en Costa Rica un creciente interés por la

historia cultural. Hasta el momento, sin embargo, los trabajos realizados se han centrado en

el caso costarricense y en el análisis de la vida cotidiana y de la cultura popular. El estudio

de lo que suele llamarse la alta cultura (danza, pintura, escultura y otros) ha quedado al

margen de las investigaciones de los historiadores sociales. En contrapartida, en el campo

de la historia del arte, sí ha habido un interés cada vez mayor por analizar la alta cultura (en

particular pintura y escultura) en el marco de la historia social. Por lo tanto, el fin de este

proyecto es realizar un enfoque tanto desde la perspectiva de la historia del arte, como desde

la perspectiva de la historia social.

A fines del siglo XIX, en el marco de las reformas liberales, las élites políticas e

intelectuales del istmo se dieron a la tarea de construir identidades nacionales. Este proceso

tuvo un impacto importante en la vida de los sectores populares del campo y las ciudades,

los cuales fueron afectados por la expansión de la educación laica, la puesta en práctica de

diversos programas de higiene y diversas definiciones de lo nacional que excluían a unos

(por ejemplo, indígenas y negros) e incluían a otros (artesanos y obreros urbanos).

En el contexto de desarrollo de este nacionalismo, adquirió un particular auge la

cultura impresa, que se reflejó en la apertura de imprentas y en la publicación de un número

creciente de revistas, folletos, libros y periódicos. En este marco, las literaturas nacionales

de los distintos países del istmo alcanzaron un primer esplendor. Si bien el caso de la

literatura es mejor conocido, no ocurre lo mismo con la plástica. Con pocas excepciones, las

investigaciones sobre la plástica en Centroamérica tienden a concentrarse en el período

posterior a 1930, y en la mayoría prevalece un enfoque descriptivo, centrado en la obra

específica y en el artista individual. A esto hay que añadir que para ninguno de los países

centroamericanos se dispone de un inventario exhaustivo de los pintores y de las pinturas

anteriores a 1930.
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Por lo tanto, este proyecto se va a concentrar en dos objetivos básicos. El primero

consiste en localizar y fotografiar la mayor parte de las pinturas centroamericanas del

período 1870-1930. El segundo consiste en realizar un análisis preliminar de las tendencias

de la pintura en ese período, en el marco de la historia social del istmo en esos años. De esta

manera, si el primer objetivo apunta al conocimiento y difusión del patrimonio pictórico

centroamericano, el segundo se orienta a superar algunos de los vacíos en el estudio de la

historia cultural centroamericana.
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�����2EMHWLYRV�JHQHUDOHV

a. Avanzar en el desarrollo de la historia cultural de Centroamérica a partir de la

localización y fotografías de las pinturas del período 1870-1930.

b. Proponer una periodización de la pintura centroamericana en dicho período.

c. Identificar las especificidades de la pintura en cada uno de los países a partir de un

análisis comparativo.

c. Realizar un análisis preliminar del desarrollo de la pintura centroamericana en el

período 1870-1930 y su relación con el desarrollo social del istmo.

�����2EMHWLYRV�HVSHFtILFRV

a. Localizar, fotografiar y catalogar la mayor cantidad posible de pinturas

centroamericanas del período 1870-1930.

b. Elaborar una base de datos de dichas pinturas según distintos criterios: por pintor,

por país, por fecha, por temática.

c. Recolectar información sobre los pintores y la pintura en el período citado de

fuentes periodísticas, documentales y similares.

d. Identificar las principales tendencias de evolución de la pintura centroamericana en

el período 1870-1930, los principales períodos de cambio y las especificidades nacionales

de dicha pintura.

e. Analizar las tendencias y las especificidades de la pintura centroamericana en el

contexto de la historia social del istmo entre 1870 y 1930.
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El objetivo básico de este proyecto es localizar, fotografiar y catalogar la mayor

cantidad posible de pinturas centroamericanas del período 1870-1930 y, con base en dicho

material, elaborar una base de datos según pintor, país, fecha, temática y otros descriptores

similares. Desde este punto de vista, el problema de investigación es esencialmente técnico,

y remite a la selección del equipo, el software y los procedimientos para llevar a cabo el

objetivo planteado.

El proyecto, sin embargo, también procura abordar tres problemas básicos de

investigación: cuáles fueron las tendencias principales de la pintura centroamericana en el

período 1870-1930, cuáles son las especificidades nacionales de dicha pintura, y en qué

medida dichas tendencias y especificidades están relacionadas con el contexto social de la

Centroamérica de esos años. De esta manera, el proyecto se inscribe dentro de la

perspectiva de una historia social del arte que no deriva lo artístico de lo social, sino que

explora los vínculos entre la creación artística y los condicionamientos y las posibilidades

sociales.

En el caso concreto que nos ocupa, nos interesa determinar en qué medida la pintura

centroamericana de los años 1870-1930 expresó el discurso nacionalista de las élites

intelectuales o políticas, lo modificó o lo impugnó. Con el fin de precisar el análisis,

consideraremos no solo las pinturas mismas, sino el origen social de los pintores y su

inserción en el mundo social, político e intelectual de la época. A la vez, tendremos en

cuenta las influencias artísticas e intelectuales del exterior (en especial las europeas), el peso

de la cultura oficial, el eventual desarrollo de un mercado de arte y los inicios de la crítica

respectiva.

�����3URFHGLPLHQWR�\�PHWRGRORJtD
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El proyecto será desarrollado de la siguiente manera. La primera fase se dedicará a la

localización y fotografía de pinturas, y a la localización y extracción de información sobre

los pintores y sus obras. Con este fin, se procederá a la revisión de colecciones de pinturas

públicas y privadas en los cinco países que conforman la Centroamérica histórica:

Guatemala, El Salvador, Honduras, Nicaragua y Costa Rica. Al mismo tiempo, se revisarán

colecciones de periódicos,  revistas, catálogos de exposiciones y otros documentos similares

con el fin de obtener la información necesaria sobre los pintores y sus obras.

La segunda fase consistirá en la clasificación de las pinturas y en la elaboración de

bases de datos sobre los pintores. Al final de este proceso, se procederá al análisis de los

datos, que permitirá trazar las principales tendencias de desarrollo de la pintura

centroamericana, sus especificidades nacionales y su relación con el desarrollo social del

istmo en el período 1870-1930.

Un balance preliminar para Costa Rica, nos ha permitido localizar alrededor de 100

pinturas para el período en estudio, por lo que estimamos que para toda Centroamérica

podríamos localizar y fotografiar entre 400 y 700 pinturas.

���,PSRUWDQFLD�\�EHQHILFLRV�GH�OD�LQYHVWLJDFLyQ

En el campo de la investigación, el presente proyecto contribuirá a tener una visión

globalizante de la historia centroamericana. Hasta ahora, los estudios realizados se han

concentrado en el campo de la historia económica y social, mientras que lo cultural ha

quedado al margen. Esta investigación permitirá recuperar lo que se ha hecho en el campo

de la historia cultural desde una perspectiva novedosa y actualizada, plantear nuevos

problemas en el campo de la historia cultural, y confrontar lo cultural con lo económico y lo

social. De esta manera, el resultado final enriquecerá tanto el estudio de lo social como el

análisis de la cultura.
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En el campo de la educación (ya sea secundaria o universitaria), el libro resultante de

este proyecto contribuirá a que profesores y estudiantes tengan un mejor conocimiento de la

historia de las sociedades centroamericanas, y del patrimonio cultural y artístico de dichas

sociedades.

En cuanto al impacto social de este proyecto, vale destacar que su realización

favorecerá la integración centroamericana mediante un mejor conocimiento del arte de la

región y de su historia. Con este fin, planteamos la necesidad de que este proyecto culmine

en la realización de una exposición centroamericana itinerante, que se presente en los

distintos países de Centroamérica.

%��$YDQFH�GHO�SUR\HFWR�GH�LQYHVWLJDFLyQ��3LQWXUD�D�OD�UHWDJXDUGLD�GH�ODV�GHPiV
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Entre 1870 y 1876, los periódicos costarricenses prácticamente no hacen referencia

alguna sobre el quehacer plástico del país.2  En cambio, los rotativos de la época comentan,

informan y anuncian las actividades de teatro.  Del exterior llegaban compañías para

presentar zarzuelas, óperas, dramas, comedias, acróbatas y prestidigitadores. El público

podía disfrutar de los papeles que interpretaban los actores, de la música que los

acompañaban o de las maromas que llevaban a cabo los equilibristas.  Estas diversiones

eran eventos muy esperados en un ambiente monótono, descrito así por un cronista del

periódico (O�)HUURFDUULO en 1874:

“Ace [sic] poco tiempo la sociedad josefina parecía [sic, léase carecía] de
un objeto de diversion [sic] que hiciera mas [sic] pasajera la monotomía
[sic] en que vivia [sic] sin encontrar en donde pasar los ratos de solaz,
principalmente los dias [sic] de fiesta.  -Todo el mundo sabe que el Sr. D.
Mario de Braganza se propuso, haciendo todo esfuerzo, conseguir una
compañia [sic] dramática, cosa que ha ejecutado á costa de algunos
desembolsos.”3
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Pero además de buscar diversión, algunos espectadores asistían al teatro para

instruirse y apreciar las mejores obras extranjeras.4

El interés suscitado por dichas compañías generó una cantidad considerable de

artículos, críticas, comentarios y avisos, los cuales a su vez contribuían a promocionar la

actividad teatral.5  En el Cuadro 1, se aprecia el número de publicaciones.

&XDGUR��
$UWtFXORV�VREUH�WHDWUR�SXEOLFDGRV�HQWUH������\�����

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB
$xR 1��$UWtFXORV

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB
1870 3

1871 0

1872 1

1873 17

1874 19

1875 10

1876 37

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

Fuente: %ROHWtQ�2ILFLDO, (O�&RVWDUULFHQVH, (O�)HUURFDUULO y la�*DFHWD�2ILFLDO.

Por el contrario, los lectores de los periódicos consultados tenían pocas posibilidades

de enterarse sobre la labor plástica del país.  La ausencia casi total de información publicada

en estos medios, podría conducir a la conclusión de que tal actividad no existía.  Sin

embargo, los avisos que promocionaban materiales como, por ejemplo, tubos de pintura,

lienzos, aceite de linaza, pinceles, lápices y papeles, evidencian que había una demanda por

estos productos, es decir, había personas que los adquirían para pintar y dibujar.  En todo

caso, el quehacer artístico de estos individuos no debió ser muy profuso, si se compara con

la cantidad de instrumentos musicales y partes de estos que los avisos anunciaban en venta.

El Cuadro 2 muestra dicha diferencia.
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&XDGUR��
$QXQFLRV�TXH�SURPRFLRQDEDQ

DUWtFXORV�SDUD�SLQWXUD�\�GLEXMR��H�LQVWUXPHQWRV�PXVLFDOHV
BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

Año Nº anuncios, Nº anuncios, Nº anuncios, Nº anuncios, venta de
venta artículos venta de pianos venta instrumentos partes instrumentos
pintura y dibujo musicales musicales

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB
B

1870 1* 2 2* 1*

1871 3 0 0

1872 1 3 0 1

1873 1 7* 2* 1*

1874 6* 6 1*

1875 3* 4 1 1

1876 1 5 3* 3*

Total 13 30 9 7

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

*En un mismo aviso, se anuncia -por ejemplo- la venta de materiales para pintura y dibujo e
instrumentos musicales, o pianos y otros instrumentos musicales.  Aunque este es el caso de
cinco anuncios, cada uno se contabilizo en cada columna.
Fuente: %ROHWtQ�2ILFLDO, (O�&RVWDUULFHQVH, (O�)HUURFDUULO y la�*DFHWD�2ILFLDO.

Indudablemente, la actividad musical era más intensa que la de la plástica, lo cual se

traducía en una mayor demanda de instrumentos musicales que de productos para pintura y

dibujo.  Aun más, en tres casos no queda claro el tipo de pintura que se ofrece, es decir, si

corresponde a la empleada en la creación artística de cuadros o a la utilizada ordinariamente

para cubrir paredes, objetos, etc.

La diferencia de precios entre una caja de pinturas, pinceles y un piano no desmotivó

la compra de dicho instrumento.  Aunque se carece de datos sobre el costo de los primeros,

seguramente su valor sería mucho menor que el del segundo, el cual podía oscilar entre 250

y 500 pesos.  Estos montos no impidieron poner a la venta 27 pianos, entre 1870 y 1876;

además de estos estaban los que varios establecimientos ofrecían en los anuncios, pero sin

indicar la cantidad que tenían a disposición de los clientes.  Cabe mencionar que los pianos

se convirtieron en una moda entre los sectores acaudalados.  Una de las funciones de estos
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instrumentos fue adornar los hogares.6  Por eso, no es de extrañar que su venta se anunciara

como un mueble más, es decir, junto con consolas de mármol, sofás de resortes y poltronas

de terciopelo.  Esto se hace evidente en un aviso que -en 1875- publicó F. Pinto en el

%ROHWtQ�2ILFLDO:  “El que suscribe vende un piano Collard y Collard junto con unos muebles

de casa.”7  Pero, indudablemente, el piano también tenía una misión dentro de la práctica

musical como, por ejemplo, la instrucción de las señoritas, quienes aprendían a tocar valses

y polcas de Strauss.8

En una comparación entre los pintores y los escritores de finales de siglo XIX -

realizada por Iván Molina en la conferencia “Más allá de la casa de adobes. El trasfondo

social de la alta cultura en Costa Rica (1890-1950)-”, uno de los factores que se menciona

como causante de la lenta evolución de la plástica, es que la pintura requería de materiales

más costosos.  Esto se considera entre los aspectos que contribuyeron a facilitar un

desarrollo más temprano en la literatura.9  Sin embargo, la situación era diferente en el caso

de la música. Un valioso piano u otro instrumento más barato era adquirido, pues había

espacios en donde los músicos podían presentarse y público a quien mostrar su talento

sonoro.

���/D�SLQWXUD�VLQ�SDSHO�DOJXQR�HQ�OD�FRQVWUXFFLyQ�GH�OD�QDFLyQ

Desde 1845, existía una práctica musical en Costa Rica, la cual giraba alrededor de

las bandas. Sus integrantes jugaron un papel fundamental en la conformación de otros

grupos instrumentales, y sus directores contribuyeron con la creación de composiciones

nacionales.  Las bandas participaban en diversas actividades: homenajes a personalidades,

ceremonias cívicas -por ejemplo, en la celebración del 15 de setiembre-, actividades

religiosas y eventos para entretener a las comunidades.  En 1868, estos grupos musicales

intervenían como elementos básicos en desfiles, otras actividades políticas y para el

esparcimiento de la gente.   Los intelectuales liberales consideraron la cultura como un

elemento esencial para consolidar la nación.  El atractivo espectáculo que generaban las

bandas, es decir, músicos bien uniformados con instrumentos sonoros y brillantes, fue
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aprovechado por el Estado para reforzar y consolidar una imagen de grandiosidad y poderío.

Además le recordaban al público -por medio de marchas y canciones patrióticas- su

pertenencia a la comunidad nacional.10

Sin embargo, en el San José del siglo XIX, la diversión pública por excelencia era el

teatro, en el cual también se podía disfrutar de la música.  En 1837, el militar salvadoreño

Vicente Villaseñor construyó un galerón con capacidad para sesenta personas.  En este

lugar, el público podía apreciar autos sacramentales.  Y, en 1846, se inauguró un salón-

teatro de madera, cuya capacidad era para 200 personas sentadas.  A este teatro llegó la

primera empresa de espectáculos bien organizada, en 1850. Sus integrantes consistían en

volatineros, acróbatas y gimnastas españoles.  No obstante, este era un teatro pequeño para

las aspiraciones de los josefinos.  Así lo debió sentir el Presidente Juan Rafael Mora (1850-

1859), pues en 1850 se inauguró el Teatro de Mora.  Cuando Mora fue derrocado, el teatro

cambió de nombre por el de Teatro Municipal.  Este funcionó hasta 1888, año en que fue

destruido por un terremoto.11

El teatro jugó un importante papel en la vida de los josefinos.  Por un lado,

contribuyó con el proceso de sociabilidad de estos y, por otro lado, sirvió para educar a los

sectores populares y burgueses.  Los intelectuales liberales vieron el teatro como una

escuela de costumbres, en donde se podía moldear el comportamiento del público.  Además

se le utilizó como un medio a través del cual se promocionó los conceptos de progreso

social y material, y se fomentó el nacionalismo.  Ante las posibilidades que brindaba el

teatro, el Estado lo fomentó;  por ejemplo, contrató compañías, les brindó exenciones y las

subvencionó.  En 1864, el Gobierno dio la primera subvención conocida a una compañía

lírica. Y durante la dictadura de Tomás Guardia (1870-1882), se emitieron una serie de

decretos y acuerdos que beneficiaron a las bandas y reforzaron su identidad como

agrupaciones.12

En el caso de la pintura, también hay que averiguar:  ¿Hubo algún interés por parte

del Estado para desarrollar la labor plástica?  Todavía no se han consultado suficientes
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fuentes para poder responder ampliamente esta pregunta.  Posiblemente, una de las pocas

iniciativas que incentivó la creación pictórica fue el Decreto IV del 16 de marzo de 1833, el

cual dice así:

“El Jefe Supremo del Estado libre de Costa Rica.-  Por cuanto la
Asamblea ha decretado y el Consejo sancionado lo siguiente. La
Asamblea Constitucional del Estado libre de Costa Rica, penetrada del
sentimiento de que es justo premiar el mérito:  que procurando hacerlo,
insinúa la gratitud a que es acreedor, al mismo tiempo que empeña en la
práctica de las virtudes; y que señalando un lugar distinguido al retrato
del Ciudadano Juan Mora, Jefe que ha gobernado con acierto dos
períodos consecutivos, satisface un triple laudable objeto, ha venido en
decretar y decreta.  Artículo 1. -El retrato del ciudadano Juan Mora se
colocará en la Sala de Sesiones.  Artículo 2. -Al pie del mismo, se pondrá
la inscripción siguiente:  Ocupa este lugar el ex Jefe ciudadano Juan
Mora por sus virtudes, y le ocuparán sucesivamente los que en el mismo
destino se hagan dignos de él.”13

Este temprano decreto no contribuyó en impulsar la pintura.  En realidad, su fin fue

honrar a los Jefes de Estado y no específicamente estimular la labor pictórica.  Sin embargo,

dicho decreto permitió que de paso algunos pintores se beneficiaran al ser contratados para

plasmar a los Jefes de Estado.  Esto ocurrió 45 años después, cuando se puso en práctica la

resolución, es decir, se revivió la colocación de los retratos de los Jefes de Estado en el

salón del Congreso.  Al pintor francés Achiles Clément Bigot (1809-1884) se le encargó

pintar los retratos de José María Alfaro Zamora, Francisco Oreamuno Bonilla y Bruno

Carranza Ramírez, en 1872; y los de José Rafael Gallegos Alvarado, Manuel Aguilar

Chacón, Francisco Morazán Quesada, José María Castro Madriz y Juan Rafael Mora

Porras, en 1878.14  También la Iglesia contrató los servicios de artistas para que plasmaran

los retratos de las autoridades eclesiásticas.  Por ejemplo, al pintor nicaragüense Toribio

Jerez le encargaron que hiciera una copia de los retratos de los Obispos de Nicaragua y

Costa Rica, los cuales el mismo artista había pintado para la Sala Capitular de la Catedral

de León.15  Y, en 1863, realizó el retrato del Obispo Anselmo Llorente y La Fuente.16

Entre 1870 y 1876, los periódicos no mencionan la labor pictórica que realizaban

dichos artistas u otros.  Por unos cuantos avisos o comunicados, surgen los nombres de
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algunos creadores.  En 1874, Ramón Quirós le solicita a los amigos del “malogrado artista

Olinto Metty” que contribuyan con la construcción de un mausoleo, pues las cenizas de este

serán removidas del Panteón del San Juan de Dios.17  En julio de ese mismo año, Antonio

Coronado publicó el siguiente anuncio:

“...ha abierto su establecimiento donde trabajará retratos á pincel,
iluminaciones fotográficas, esmaltes y encarnaciones en imágenes de
bulto, rótulos dorados en vidrio para sepulcros, y además dará clase de
Dibujo y pintura en su establecimiento ó en casas particulares.”18

Dos años después, un cronista de (O� )HUURFDUULO informó brevemente sobre la

llegada del pintor español José Vilá.  Su comentario consistió en recomendar al artista, dado

que pudo contemplar su hábil pincel en los retratos de Alfonso XII y del General Tomás

Guardia.19  Luego “unos josefinos” firmaron un artículo en la *DFHWD� 2ILFLDO, en donde

manifestaban que no podían permanecer en silencio ante los bellos óleos de Vilá, los cuales

tuvieron el gusto de admirar.  En son de recriminación, los suscritos indicaron que dichos

cuadros “...fueron pintados durante su LJQRUDGD�estancia [la de Vilá] en esta Capital”.20  Los

cuadros que mencionaron son los siguientes: los retratos del rey Alfonso XII, del General

Tomás Guardia y Enrique Roig, la Virgen de Desamparados y una vista de San José.

En cambio, el bordado de la señorita Catalina Fournier suscitó mayor interés.  En la

*DFHWD�2ILFLDO del 5 de febrero de 1872, se informó que la señorita Fournier bordó con seda

el escudo de armas de la Nación.  Por esta razón, el Consejo de Ministros “...acordó premiar

los talentos artisticos [sic] dedicados á la República por la intelijente [sic] Señorita Catalina

Fournier.”21  La gratificación consistió en otorgarle la suma de cien pesos.  En 1876, (O

&RVWDUULFHQVH publicó otra gacetilla sobre la señorita Fournier, la cual comenzaba así:

“Hémos [sic] tenido el gusto de admirar un trabajo delicadamente hecho por la estimable

Señorita Catalina Fournier. -Es un retrato en raso, trabajado con seda.  La cópia [sic] se

confunde con el original, tanta es la maestría con que fué ejecutado.”22

En realidad, la actividad estética era precaria en la década de 1870.  Las personas

que deseaban adquirir conocimientos sobre arte y desarrollar su talento artístico, tenían
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pocas posibilidades de encontrar dicha instrucción.  Las lecciones a las que podían aspirar

eran de dibujo, pero sólo quienes estaban en edad para asistir a la escuela primaria o

secundaria.  Entre 1870 y 1876,  cuatro anuncios comunicaron la apertura de centros

educativos -primaria y secundaria- en cuyos programas se impartirían cursos de dibujo.  En

sólo un aviso (1873), se informó sobre clases para adultos, específicamente para obreros,

las cuales consistían en la aplicación de la química a las artes, vaciado y reproducción de

medallas, grabado, fabricación de vidrio y otras más. Los interesados en la música contaban

con un espectro de oportunidades ligeramente más amplio, pues podían tomar lecciones en

la escuela, el colegio o en clases privadas.  Además había una mayor oferta de entidades

educativas y profesores particulares que ofrecían sus servicios de índole musical.  Lo

anterior se evidencia en el Cuadro 3.

&XDGUR��
$QXQFLRV�HQ�TXH�VH�RIUHFHQ�FODVHV�GH�DUWHV�SOiVWLFDV�\�P~VLFD

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

$xR 1��DQXQFLRV�VREUH 1��DQXQFLRV�VREUH
FODVHV�DUWHV�SOiVWLFDV FODVHV�GH�P~VLFD

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

1870 0 2

1871 0 0
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1872 2* 2*

1873 2 0

1874 1 1

1875 1* 3*

1876 1 4

Total 7 12

BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

*En un mismo aviso, se anuncian lecciones de dibujo y de música.  Aunque este es el caso
de dos anuncios, cada uno se contabilizó en cada columna.
Fuente: %ROHWtQ�2ILFLDO, (O�&RVWDUULFHQVH, (O�)HUURFDUULO y la�*DFHWD�2ILFLDO.

Algo similar ocurrió con las publicaciones a las que se tenían acceso.   En los

periódicos, se anunciaban revistas que contenían artículos o secciones sobre las Bellas

Artes, es decir, música, teatro y artes plásticas.  Otros avisos informaban más

específicamente sobre la venta de revistas, libros y manuales sobre arte o dibujo.  En el caso

de la música, aparecieron publicados anuncios tanto sobre la venta de instructivos musicales

y música impresa como información sobre la labor concerniente a la impresión de música,

la cual evidencia una labor tipográfica que proporcionaba material impreso a los músicos.

El Cuadro 4 muestra cómo los anuncios e informaciones sobre publicaciones y música

impresa superaban a los avisos que promocionaban revistas, libros y manuales de Bellas

Artes y artes plásticas.

&XDGUR��
$QXQFLRV�H�LQIRUPDFLRQHV�VREUH�SXEOLFDFLRQHV

GH�%HOODV�$UWHV��DUWHV�SOiVWLFDV�\�P~VLFD
BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

Año 1870 1871 1872 1873 1874 1875 1876 Total %
BBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBB

B

Nº anuncios sobre
publicaciones
Bellas Artes 2 0 1 0 1 0 0 4 19.05
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Nº anuncios sobre
publicaciones
artes plásticas 0 1 1 0 1 1 0 4 19.05

Nº anuncios e
informaciones
publicaciones música 1 0 1 2 3 3 3 13 61.90

Total 21 100
_________________________________________________________________________

Fuente: %ROHWtQ�2ILFLDO, (O�&RVWDUULFHQVH, (O�)HUURFDUULO y la�*DFHWD�2ILFLDO.

Por consiguiente, escasamente se podía disponer de publicaciones sobre artes

plásticas.  No obstante, la situación tampoco era muy halagüeña en el campo musical.  Entre

las gacetillas y avisos considerados en el Cuadro 4, dos mencionan las dificultades de los

impresores de música.  Uno no disponía de varios útiles indispensables, por lo cual tuvo que

suspender las publicaciones;  y el otro deseaba vender su imprenta de música, pues había

adquirido una deuda, que con los exiguos productos de su “industria” no podía sufragarla.

Como ya se mencionó, el teatro fue visto por los intelectuales liberales como una

escuela de costumbres, y un medio a través del cual el Estado fomentaba el nacionalismo y

los nuevos conceptos de progreso social y material. Además de ser considerado una

actividad cultural y de entretenimiento, al teatro también se le veía como una actividad

comercial. Por consiguiente, el lucro que se podía obtener con este, le daba un atractivo del

que carecía la pintura.  Asimismo la práctica musical permitía que agrupaciones como las

bandas insuflaran el sentido de nacionalismo por medio de marchas y canciones patrióticas.

A estas actividades concurrían todos los grupos sociales, aunque cada uno ocupaba el lugar

correspondiente a su grupo socioeconómico.23  Por el contrario, la creación plástica era

accesible a sólo unos pocos, en otras palabras, a las élites.  Los miembros de este sector

eran los únicos que podían costear una pintura, la cual posiblemente era el retrato del

comprador.  Este ubicaría la obra en la sala de su hogar para disfrutarla y mostrarla a los de

su círculo.24  En el caso específico de los retratos de los presidentes, su ubicación en el

Congreso posibilitó que únicamente fueran contemplados por los diputados y otros
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políticos.  Aparte de estos sitios, no había lugares apropiados para mostrar el quehacer

plásticos de los pocos artistas  que se encontraban en el país.  Por eso, en este momento, el

Estado debió considerar que la pintura no era un medio idóneo para promover el

nacionalismo.

Desde esta perspectiva, habría tenido más éxito, si se hubiera concretado el proyecto

de erigir una estatua de Tomás Guardia frente a un anhelado Teatro Nacional. De esta

forma, la persona del General se habría exaltado y reforzado su discurso nacional, el cual

giró alrededor de la construcción del “ferrocarril nacional” como instrumento de progreso y

de sí mismo como figura paternal de la nación.  La escultura -ubicada en un espacio

público- hubiera sido contemplada y apreciada por todos los transeúntes, sin distingo de

clases.25  Por eso -dentro de este contexto-, despertó mayor interés el escudo de armas de la

Nación bordado  por la señorita Catalina Fournier que el retrato de Guardia pintado por

José Vilá.   El primero era una símbolo patrio que contribuía con el fortalecimiento de la

conciencia nacional, el cual seguramente podía ser mostrado al público sin mayores

requerimientos. Por el contrario, la obra del pintor español sólo podía ser contemplada por

unos pocos, pues su residencia en el Hotel Universal le habría impedido que más personas

lo visitaran.  Aun más, los josefinos que escribieron la gacetilla sobre Vilá debieron

exhortar a sus conciudadanos para que fueran a verlo; su fin era este:  “...deseamos que

otras personas mas [sic] diestras é inteligentes que nosotros, simples admiradores

solamente, visitaran para hacer un juicio crítico de tanta hermosura como á nuestro parecer

encierran.”26  Justamente, esto evidencia la ausencia de interés  por la pintura, lo cual se

tradujo en un vacío de crítica y comentarios sobre arte.

���/D�IRWRJUDItD�HQ�OD�FRQVWUXFFLyQ�GH�OD�QDFLyQ

Durante el mandato de Tomás Guardia, la fotografía jugó un papel más activa en la

construcción de la nación. Hacia finales de la década de 1830, en Europa empezó a

conocerse el nuevo invento de la fotografía.  En 1837, Louis-Jacques Daguerre (1787-1851)
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ya había sacado su primera fotografía relativamente permanente.  También, hacia esta

época, Joseph-Nicéphore Niepce  y William Henry Fox Talbot trabajaron en la invención de

métodos fotográficos.27

Una década después llegaron los primeros fotógrafos a Costa Rica.  En 1848, el

fotógrafo daguerrotipista Dabo y el estadounidense T.C. Rhodes se encontraban en San

José.  El segundo permaneció aproximadamente diez años en el país.  Otros que se

mencionan son H. Hobarti y Faber, en 1850. Entre 1859 y 1870, Lorenzo Fortino desarrolló

su labor fotográfica.  Posiblemente, Fortino vendió su taller a Eduardo Hoey, quien se

asoció con Richard Hermann, entre 1876 y 1878.  En 1862, apareció Vicente Lachner como

fotógrafo, en Cartago; y en 1870, Otton Siemon se encontraba en San José.  Finalmente, el

fotógrafo estadounidense Harrison Nathaniel Rudd (1840-1917) arribó al país en 1873, y en

1875, se asoció con Thomas H. Penny.28

De 1870 a 1876, los fotógrafos que publicaron avisos para ofrecer sus servicios,

fueron los siguientes:  Vicente P. Lachner, Eduardo Hoey, Otton Siemon, T.(¿F?)A. Gray,

Harrison Nathaniel Rudd, Ricardo Hermann y Thomas H. Penny.  Esta considerable

cantidad de fotógrafos generó una intensa competencia entre ellos mismos.29 Cada uno se

vio en la necesidad de exaltar sus servicios para atraer clientela.  Por ejemplo, Siemon lo

hizo de esta forma, en la *DFHWD�2ILFLDO:

“El bien conocído [sic] fotógrafo Otton Siemon se dá la honra de avisar
al público, de que actualmente está provisto de todos los elementos
necesarios para ejecutar fotografías de toda clase, según las mas [sic]
modernas invenciones y conforme á las reglas verdaderas del arte de que
se ha ocupado desde largo tiempo en Europa... A las personas que se
dignen honrarle con sus encargos promete el mas [sic] esmerado y pronto
servicio á precios sumamente módicos.”30

Otro aspecto que promocionaron fue la clase de fotografías que tomaban y vendían.

Los fotógrafos ofrecían sacar retratos desde la dimensión más pequeña hasta tamaño

natural.  Estas imágenes podían ser para medallones, cartas de visita o álbumes.31  También

ofrecían captar haciendas, edificios, maquinarias, objetos y vistas del acto de cosechar o
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beneficiar el café.  Hoey y su socio Hermann pusieron a disposición del público las

siguientes imágenes, en 1870:  “En nuestro taller se halla ademas [sic] en venta un escojido

[sic] surtido de las mejores vistas del pais [sic], de diferentes tamaños.”32  De acuerdo con

la colección de fotografías de Rudd que posee el Museo Nacional de Costa Rica, el

fotógrafo captó imágenes de distintos lugares del país.  En el caso de Siemon, este tomó

vistas de la capital josefina para estereoscopios recreativos.33 El poder apreciar diversos

panoramas del país, algunos de difícil acceso, permitió que los habitantes conocieran en

forma más veraz el territorio nacional.

El invento de la fotografía posibilitó captar imágenes impregnadas de objetividad,

de veracidad impersonal, que por largo tiempo los pintores habían luchado por obtener en

sus obras.  En las fotografías aparecían definidos con más exactitud y profundidad los

contornos exactos de las formas naturales.  Dada esta capacidad de reproducir con precisión

el detalle, el público empezó a manifestar disconformidad con respecto a los esbozos

impresos, a la dudosa veracidad de los grabados, las descripciones de los viajeros y las

vagas reconstrucciones basadas en la memoria.  Por ejemplo, las imágenes fotográficas

pudieron rebasar los relatos más siniestros de la guerra de Crimen o la Guerra de Secesión

norteamericana. La verdad y el realismo que aportaba la cámara fotográfica hizo que los

fotógrafos señalaran la superioridad inherente de la fotografía en relación, por ejemplo, con

la pintura.34

De igual forma, en Costa Rica, la fotografía hizo que los diversos entornos

recobraran nueva vida. Los costarricenses pudieron “conocer” y percibir con mayor

realismo y con un sentido más concreto el territorio nacional, sus habitantes y las

actividades que se realizaban en este como, por ejemplo, la cosecha de café y la

construcción del ferrocarril. Los habitantes de Costa Rica debieron advertir diferencias

entre estas imágenes y las de las ruinas de la ciudad de San Salvador, causadas por un

temblor, sobre las cuales -en 1874- se anunció que estaban en la galería fotográfica de

Rudd.  Posiblemente, las vistas de El Salvador generaron la sensación de ser ajenas al

entorno costarricense.
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No sólo los josefinos tuvieron acceso a las imágenes del país, sino también los

vecinos de las demás provincias. Los pobladores de Cartago pudieron apreciar las

fotografías de Vicente Lachner, quien residía en dicho lugar.  Rudd tuvo su establecimiento

fotográfico en Cartago, Heredia, Alajuela y San José.   Además, tenían clientes fuera de la

capital, tal como lo expresó Gray en un aviso publicado en la *DFHWD�2ILFLDO:  “...teniendo

que ausentarse del pais [sic], lo avisa á todos sus favorecedores de esta y de ODV�GHPDV�>VLF@

SURYLQFLDV que quieran ocuparle en su profesion [sic].”35  En cuanto a Hoey, Hermann y

Siemon, estos brindaron sus servicios en San José.

De acuerdo con Carlos Meléndez, los clientes de los fotógrafos eran tanto los

sectores populares como las élites, según lo evidencian las fotografías con imágenes de

campesinos y personajes importantes de la época.36  Sin embargo, esta clientela debió estar

dispuesta a pagar precios no tan módicos como algunos avisos anunciaban. En 1873, Rudd

informó en (O� )HUURFDUULO que una docena de “fotografías comunes” costaba 6 pesos, y

media docena 4 pesos.37  Si un jornalero hubiera estado interesado en adquirir media

docena de fotografías, habría tenido que deducirlo de su salario mensual que oscilaba entre

25 y 30 pesos,38 es decir, habría tenido que destinar una parte considerable de su sueldo en

dichas imágenes.  Posiblemente, la consideración de Meléndez se ajuste más a las décadas

siguientes, cuando el valor de las fotografías descendió.  Por otro lado, Luis Ferrero señala

que los clientes de los fotógrafos eran los sectores medios.39  Estos tendrían más capacidad

de adquirir las imágenes fotográficas que los jornaleros.  En todo caso, cabe pensar que la

relativa novedad de la fotografía motivó a las personas a adquirirlas.  Por el contrario, la

compra de valiosas pinturas sólo era posible para un reducido grupo, en otras palabras, para

los sectores acaudalados.

���&RQFOXVLyQ

La presencia de los fotógrafos fue significativa en Costa Rica, según se deduce de

los avisos que publicaron en los periódicos de la época.  Entre 1870 y 1876, aparecieron en
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los rotativos 17 anuncios, cada uno de los cuales era  reimpreso de tres a seis veces más.

De esta forma, la figura de los fotógrafos llegó a ser conocida entre sus vecinos.  Por

ejemplo, en 1875, Gustavo A. Meinecke anunció la venta de semillas, pinturas, música y

otros artículos en el %ROHWtQ�2ILFLDO, e indicó como referencia para ubicar su establecimiento

el del fotógrafo Hoey:  “Cuesta de Moras, frente al Señor Gobernador Don Miguel Guardia

y DO� IRWRJUDILVWD� 'RQ� (GXDUGR� +RH\.”40  Este “reconocimiento” da pie a creer que la

fotografía había alcanzado cierta difusión. Con dicha propagación, las fotografías con vistas

de Costa Rica contribuyeron a desarrollar la percepción de unidad territorial y a que los

costarricenses se identificaran como miembros de una comunidad imaginada nacional.

Por otro lado, hay evidencia de una relación estrecha entre fotógrafos y pintores.  En

el aviso de 1873 que Rudd publicó en (O�)HUURFDUULO, anunció lo siguiente:  “Magníficos

retratos de todos tamaños, cópias [sic] de otras fotografías habilmente [sic] ejecutadas, y

UHWUDWRV�D�SLQFHO�GH�WDPDxR�QDWXUDO��KHFKRV�DO�~OWLPR�\�PDV�>VLF@�SHUIHFWR�HVWLOR.”41  Un año

después Hoey y Hermann hicieron imprimir esto, en la *DFHWD�2ILFLDO:  “...pudiendo por lo

mismo garantizar entera satisfaccion [sic] á toda persona que nos honre con sus ordenes

[sic], tanto  en retratos desde miniaturas hasta tamaño natural, en fotografía ó creyon [sic],

como en porcelana y ferrotipo, copias y toda clase de reproducciones.”42  En la década de

1860, Lorenzo Fortino también se había desempeñado como fotógrafo y pintor.

Ahora bien, cuando Aquiles Bigot murió, apareció un anuncio suscrito por

Theodoro Mangel que decía así:  “Las personas que tengan retratos, o IRWRJUDItDV de su

pertenencia en casa del finado Aquiles Bigot, pasar a recogerlas en su casa de habitación.”43

A partir de este aviso, cabría pensar que el pintor estuvo interesado en la fotografía y pudo

haberla utilizado para realizar sus obras.  Esto cobra fuerza, si se considera que Bigot fue

discípulo de dos pintores ampliamente involucrados con la fotografía:  Paul Delaroche

(1797-1856) y Horace Vernet (1789-1863).44  El primero llegó a estimar que el invento de

Daguerre había realizado un inmenso servicio a las artes; además algunos de sus estudiantes

adquirieron fama como fotógrafos (e.g. Charles Négre, Henri Le Secq, Gustave Le Gray y

Roger Fenton).  En cuanto a Vernet, este se apoyó en la fotografía para desarrollar una
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técnica meticulosa con la que reprodujo fieles imitaciones de la realidad.45  Justamente, más

adelante se debe analizar la relación que se estableció entra la pintura y la fotografía, para

así determinar cómo ambas intervinieron en la construcción de la nación.
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