hacia las corrientes de vanguardia, sino tam-
bién una rotunda inclinacién hacia el tema
del paisaje. De acuerdo con los catalogos de
las nueve exhibiciones, los creadores repre-
sentaron dicho motivo en 816 obras, de las
cuales 771 eran pinturas y el resto trabajos
clasificados como dibujos, caricaturas y artes
decorativas.?? La taltima cifra representa un
48,9% de un total de 1.575 pinturas exhibi-
das durante las exposiciones.? Si se exclu-
yen los trabajos de los artistas de Guatemala
y El Salvador, que participaron en la “Prime-
ra Exposicion Centroamericana de Artes
Plasticas” (1935), los nimeros no varian sig-
nificativamente. El paisaje apareci6 en 789
obras, de las cuales 761 eran pinturas.®?2 En
este caso, la Gltima cantidad significaria un
49,3% de un total de 1.543 obras pictoéricas.
Después del paisaje, el tema mas plasmado
fue el retrato. En pintura, este motivo ocupé
una posicion muy rezagada en relacion con el
paisaje, pues representd un 16% de la pro-
duccién total y un 15,8% sin la inclusion de
las obras guatemaltecas y salvadorefias.?3

Evidentemente, la creacion pictorica ocu-
p6 una posicidn predominante, pues las
1.575 pinturas constituyeron un 67,3% de

las 2.338 obras exhibidas durante las “Expo-
siciones de Artes Plasticas”.?4 En esto influ-
yo0 que mas pintores (132) que escultores
(29), caricaturistas (23) y dibujantes (35)
participaran en los certamenes.®® Por eso,
las comparaciones numéricas se haran espe-
cialmente entre los temas que fueron repre-
sentados pictéricamente. Las cifras citadas
en relacion con el paisaje y el retrato podrian
elevarse si se determinara el tema de las 119
pinturas que no se pudieron clasificar. Posi-
blemente, estos trabajos mantendrian el pa-
tron de conducta expresado por los creadores
respecto a su interés por dichos motivos.
Ahora bien, la pregunta es: ;por qué los ar-
tistas se concentraron en el paisaje y, en
cambio, otros temas les fueron practicamen-
te indiferentes?

La aurora del arte nacional
con el paisgje

En parte, los artistas adoptaron el paisa-
je como tema predilecto, influenciados por la
corriente nacionalista y latinoamericanista
que recorria América Latina. Durante las
primeras décadas del siglo XX, empezo a

50. Los temas que los artistas representaron en pintura, escultura, caricatura y otros, durante las “Exposiciones de Artes Plasticas”, se pueden ver en:

51

52,

53.

54,

55.

Eugenia Zavaleta, op. cit., pp. 678-679.
Véase el nimero de pinturas, esculturas, caricaturas y ofros, que se exhibieron durante las “Exposiciones de Artes Plasticas”, en: ibid., p. 542.

Estas cifras no excluyen a los dos artistas nicaraglenses que expusieron en el cerftamen cenfroamericano, pues habian participado en anterio-
res “Exposiciones de Artes Plasticas”.

Para obtener las cantidades citadas, en algunos casos se debid conjeturar sobre el tema de la obra. La razdn se debe a la ambigledad de cier-
tos titulos, lo cual dificultd establecer cudl era el motivo representado. Un apoyo para respaldar esta clasificacion fueron las aproximadamente
600 obras fotografiadas —fechadas entre 1920 y 1950~ durante la investigacion. Estas sirvieron de evidencia y ejemplo de los trabajos que pudie-
ron paricipar en las “Exposiciones de Artes Piasticas”, pues no se localizd la totalidad de estos (2.338 obras) y, por consiguiente, no se cuenta
con sus fotografias. Un 29% de las 600 creaciones fotografiadas fueron identificadas —unas con certeza y ofras con menor grado- como traba-
jos exhibidos en las “Exposiciones de Artes PiGsticas”: en la mayoria sus titulos coincidieron con el tema gue sugerian. También para definir los mo-
fivos, se estimd la inclinacion reiterativa del arfista para plasmar determinadas representaciones. A pesar de esto, 119 pinfuras que aparecen en
los catdlogos no se pudieron clasificar.

En realidad, no se tiene el niumero exacto de obras que participaron en las “Exposiciones de Artes Pidsticas”, pues —en algunos casos-— los cata-
logos omitieron especificar ia cantidad de trabajos exhibidos. Por ejemplo, en 1933 y 1934 no se detalld cudntos dibujos mostraron Francisco
Amighetti y Manuel de la Cruz Gonzdlez, respectivamente; al respecto, véase: Eugenia Zavaleta, op. cit., p. 542,

Algunos artistas expusieron en varias categorias (pinfura, escultura, caricatura y dibujo). Véase la lista en que se aprecia esta participacion en:
lbid., p. 680.
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manifestarse un interés mas agudo por al-
canzar una comprension regional y conti-
nental de América Latina. Ante esto, se
plantearon serias interrogantes sobre la
especificidad cultural del Nuevo Mundo, con
lo cual surgié una influyente corriente politi-
ca e intelectual. Importantes ensayistas escri-
bieron al respecto: Ricardo Rojas, La argenti-
nidad (1916) y Eurindia (1924); Gilberto
Freyre, Manifiesto regionalista (1926); Franz
Tamayo, Carta de americanos para america-
nos (1926); José Vasconcelos, La raza cosmi-
ca: mision de la raza iberoamericana (1925);
Antenor Orrego, ;Cual es la cultura que crea-
ra America? (1928); Pedro Henriquez Urenia,
Seis ensayos en busca de nuestra expresion
(1928); y Juan Marinello, Americanismo y
cubanismo literarios (1932).

También algunos intelectuales europeos y
estadounidenses —interesados en los asuntos
latinoamericanos— tuvieron un impacto en es-
ta corriente, por ejemplo: Oswald Spengler
(La decadencia de Occidente, 1918-1922), el
Conde Hermann Keyserling (Meditaciones su-
ramericanas, 1933); José Ortega y Gasset
(Carta a un joven argentino que estudia filoso-
fia, 1924, y Hegel y América, 1928), y Waldo
Frank (The Re-discovery of America, 1929).56

Los trabajos latinoamericanos mostraron
aspectos en comtn. La mayoria celebro la di-
ferencia cultural y el mestizaje como una
fuente de energia nacional capaz de dominar
a la debilitada civilizacion europea. También
examinaron nociones sobre un caracter o al-
ma emergente en América Latina. Asi ,se
configuré un discurso latinoamericanista, el
cual fue asimilado por los artistas y escrito-
res vanguardistas. Estos expresaron interés
por el nacionalismo, la autodefinicién cultural

y la cultura indigena. En realidad, los creado-
res pretendieron fusionar lo foraneo con lo ver-
naculo, es decir, el deseo por ser universales y
modernos surgié acompanado por una nece-
sidad de encontrar la propia identidad y de
comprender la realidad nacional. Esta preo-
cupacion latinoamericanista se expresd en
manifiestos y revistas vanguardistas, los que
circularon en una amplia red continental.5’

Una de las publicaciones que contribuyo
con dicho intercambio y, por consiguiente,
con la diseminacion del vanguardismo y lati-
noamericanismo fue la revista costarricense
Repertorio Americano (1919-1958), cuya cir-
culacién era a nivel continental. En la revis-
ta Amauta (1926-1930), editada en Pert1 por
José Carlos Mariategui —fundador del Partido
Socialista Peruano—, la vanguardia artistica
y literaria afirmé su adherencia al indigena
y al valor de su cultura.

Otro propiciador del pensamiento indoa-
mericanista en Pert fue el politico Victor
Ratl Haya de la Torre. Su lucha se enfoc6 ha-
cia la reivindicaciéon del indigena, sobre el
cual penso estaba la fuerza de la unidad ame-
ricana y no en lo europeo. Ademas, en 1924,
fund6é la Alianza Popular Revolucionaria
Americana (A.P.R.A.), cuyo objetivo era una
América Latina libre y unificada que comba-
tiera el imperialismo estadounidense.

Otras publicaciones que manifestaron preo-
cupaciones similares fueron Revista de Antro-
pofagia (Sao Paulo, 1928-1929), Revista de
Avance (La Habana, 1927-1930) y El Machete
(México, ca. 1923-1932). La postura era recla-
mar las tradiciones autoctonas y defender acti-
tudes tanto regionalistas como latinoamerica-
nistas. En relaciéon con este Gltimo aspecto, se

56. Unruh, Vicky. Latin American Vanguards: the Art of Contentious Encounters. Berkeley: University of California Press, 1994, p. 127.

57. Ibid., pp. 11, 127-128. Zavaleta, Eugenia. “En busca de modernidad e identidad”. Catdlogo Juan Manue! Sanchez. San José, C.R.: Museo de Arte

Costarricense, 1995, p. 5.

134



desarroll6 un discurso en el que se celebraba
el humanismo, la energia y el espiritu ances-
tral del continente, y la radical innovacion
como antidoto poderoso contra la debilitada
cultura europea. En cambio, la prestigiosa
revista bonaerense Martin Fierro (1924-
1927) se orient6 hacia la cultura europea y
hacia un modernismo cosmopolita; asi, gene-
ralmente, evito expresiones nacionalistas.?8

La promocion de un sentir nacionalista y
latinoamericanista calo en artistas, intelec-
tuales, periodistas y politicos costarricenses
en diferentes grados. Durante las “Exposi-
ciones de Artes Plasticas”, algunos aludieron
a un arte nacional, pero solo como una mani-
festacion producida en el pais. Por lo tanto,
no habia una elaboracién conceptual mas
profunda de dicho término. Esto, por ejemplo,
se percibe en una alabanza a la exposicion de
1928, emitida por un cronista del Correo Na-
cional: “...merecedora de las mejores frases y
que ha venido a augurarnos los més bellos ho-
rizontes para el arte y la cultura nacionales
[sic], que creiamos tan decaidos en nuestro
ambiente”.5? Manifestaciones similares se
captan en otros comentarios. Un periodista
del Diario de Costa Rica dio las gracias a la
Secretaria de Educacion, al jurado y a todos
los que colaboraron en la exposiciéon de 1930,
“obra de estimulo para el arte nacional”.50

En 1931, Carlota Brenes organiz6 una ex-
posicién de sus alumnas —maestras de dibujo
y aficionadas—, que Noé Solano aprecid como

un “nuevo brote de arte nacional”, en un ar-
ticulo publicado en el Diario de Costa Rica.
Este comentario lo hizo basado en la conside-
rable cantidad de obras (cerca de trescien-
tas) y expositoras, y en la asistencia del pt-
blico, que se presentaron a la muestra. Con
motivo de la “Sexta Exposicion de Artes
Plasticas” (1934), un periodista de dicho ro-
tativo coment6é que estos certamenes se ha-
bian convertido en una demostraciéon “del
progreso del arte nacional”.6!

Cuando en julio de 1928 el presidente
Cleto Gonzalez Viquez y su Secretario de
Educacion Pablica —Luis Dobles Segreda—
firmaron un reglamento para aprobar la ce-
lebraciéon anual de exposiciones de artes
plasticas,®2 se manifest6 especificamente el
interés por estimular el desarrollo de temas
nacionales. Uno de los articulos de dicho re-
glamento senalaba que los premios serian
otorgados preferiblemente a las obras de ar-
tistas costarricenses y, sobre todo, a aque-
llas que trataran asuntos nacionales. Esta
iniciativa provenia de Dobles Segreda; por
el contrario, en 1930 el Presidente empled
la misma nocion superficial de arte nacio-
nal antes mencionada. Su manifestacion al
respecto fue en estos términos: “...el DIA-
RIO DE COSTA RICA contribuye con estas
exposiciones al mejoramiento del arte na-
cional...”®3 Aunque la especificacion de
“asuntos nacionales” fue suprimida en las
“bases” de las “Exposiciones Artes Plasticas”,
el deseo por desarrollar un arte autoctono y

58. Dawn Ades, op. cit., pp. 130-134. Vicky Unruh, op. cit., pp. 11-16, 128-130. Zavaleta, ioc. cit. Pakkasvirta, Jussi. (Un continente, una nacion? Intelectuales
iatinoamericanos, comunidad politica y ias revistas culturales en Costa Rica y en el Pert (1919-1930). Finlandia: Sociedad Finlandesa de Ciencias y Letras, 1997.

59. Cronista. "La Exposicién de pinturas nacionales”. Correo Nacional, 21 de noviembre, 1928, p. 4. El subrayado es de la autora.

60. “El mas brillante éxito corond anoche la velada de distribucion de premios de nuestro Segundo Concurso Literario y de Arfes Pldsticas”. Diario de

Costa Rica, 6 de mayo, 1930, p. 5. El subrayado es de la autora.

61, “Ayer en el Nacional. Una demostracion de progreso artistico es la Sexta Exposicion de Artes Pldsticas”. Diario de Costa Rica, 14 de octubre, 1934, p. 4.

62. Cfr. Cleto Gonzdlez Viquez: Luis Dobles Segreda. “Cartera de Educacion Publica”. La Gaceta, 12 de julio, 1928, p. 918.

63. “El sefor Presidente de la RepUblica elogia la Exposicién de Artes Pldsticas organizada por el “Diario de Costa Rica”. Diario de Costa Ricar. 25 de mar-

z0, 1930, p. 1.
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propio se expresd durante el transcurso de
estos certamenes.

Ya en 1917 —ano en que se llevé a acabo la
“Exposicion Nacional” para conmemorar la
Independencia de Costa Rica— Eugenio de
Triana menciond dicha aspiracion en un arti-
culo publicado en Athenea:

“...casi todos los cuadros exhibidos son
copias y los mas de motivos extranjeros.
Bien esta que es grande también la labor
del copista, pero nosotros necesitamos “na-
cionalizarnos” y debemos procurar la origi-
nalidad en lo nuestro. Para qué recurrir a
paisajes de afuera cuando nuestros campos,
y nuestro cielo y todo lo que tenemos aqui
es maravilloso? Ademas, lo necesita Costa
Rica, lo necesitamos todos.”64

La expresion “nacionalizarse”, empleada
por el articulista, se referia a la necesidad
de captar temas propios de Costa Rica. Esto
evidencia una nocién mas clara sobre la pre-
tension de un arte nacional. Durante las
“Exposiciones de Artes Plasticas”, otros ma-
nifestaron un planteamiento mas definido y
profundo de dicha concepcion. Un caso fue el
de Marco A. Zumbado, quien en el Diario de
Costa Rica se expresd sobre la exhibicion:
“Nos ha interesado, pues, lo que es nuestro,
lo que es de los nuestros, y a ellos [los crea-
dores] es a quienes hay que seguir con reli-
gioso respeto. Lo nacional, lo propio... nos
atrae...”® Una declaraciéon similar emiti6 el
escritor e historiador Ricardo Fernandez
Guardia a un reportero del Diario de Costa

Rica, en relacion con la “Tercera Exposicion
de Artes Plasticas” (1931): “...;como es posi-
ble realizaciéon tan elevada, tan abundante,
de arte autdctono, cuando estabamos creyen-
do que en el pais no habia limo para tan fina
vegetacion.”®® En una entrevista realizada
por dicho rotativo —durante la exhibicién de
1934—, la artista Pachita Crespi (1900-?),
quien habia permanecido en el exterior por
mucho tiempo, explico con detalle su concep-
to de arte nacional:

“..tengo fe en que asistimos al naci-
miento de un arte nuevo estrictamente cos-
tarricense. Por qué no ha de tener Costa
Rica su escuela propia, como la tiene Espa-
fia?... Personalmente, lo que mas me inte-
resa ver en nuestro arte no es la escuela de
Rivera ni la escuela Moderna, sino un arte
primitivo, tipico, creado por el costarricen-
se. Uno nacional, sin competidores en el
mundo; que no sea imitable, porque tiene
el arraigo de lo propio, que debe ser tnico,
exclusivo.”67

La pintora defini6 mas su concepcion al
aconsejar a Francisco Zaniga de esta mane-
ra: “..abarque el panorama costarricense,
dandonos dibujos de carretas, bueyes, etc. to-
do lo que habla de lo propio”.68

En realidad, muchos otros mas compar-
tieron la opinion de Crespi, pero especifica-
mente consideraron el paisaje rural como el
tema representante del arte nacional. En
1928, El Hasar Blanco (seudénimo del perio-
dista Joaquin Vargas Coto) contemplaba “la

64. Eugenio de Triana. “Exposicidn Nacional de 1917, Impresiones”. Athenea, N° 2 (12 de octubre, 1917), p. 39.

65. Marco A. Zumbado. “En la exposicion”. Diario de Costa Rica, 15 de noviembre, 1928, p. 4.

66. “Durante la colonia Costa Rica no solamente fue pobre sino que vivid en la miseria. El café ha sido el que le ha dado bonanza”. Diario de Costa

Rica, 22 de octubre, 1931, p. 6.

67. “La pintura no existe; lo que existe es la vida”. Diario de Costa Rica, 17 de octubre, 1934, p. 5.

68. Ibid., p. 6.
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aurora del arte nacional”, gracias a la revela-
cién de una legién de artistas, quienes esta-
ban pintando “...nuestra naturaleza con sus
paisajes llenos de sol y de color...”69 Otro pe-
riodista —Modesto Martinez— se entusiasmo
con la muestra de paisajes que pudo apre-
ciar en la exposicion de 1930, razén por la
cual los aludi6 ampliamente en el Diario de
Costa Rica:

“Muchas cosas me han gustado de es-
ta exposicion: cuadros, escultura [sic], dibu-
jos, caricaturas, pero una sobre todo, y es la
de ver como el paisaje costarricense des-
pierta entusiasmos entre los privilegiados
que tienen el envidiable don de interpretar-
lo por medio de la linea y del color. En la ex-
posicion de este afio hemos visto paisajes de
todas partes del pais: de la pampa guana-
casteca con su ambiente pastoral, del Golfo
Dulce con sus mares azul de Prusia y su ve-
getaciéon genuinamente tropical; de las alti-
planicias [sic] donde hay rincones tan ro-
manticos como ese Escasu [sic] —meca de
nuestros artistas— con sus casitas bajas y
sus colinas altas que son el encanto de
nuestros pintores; de las sierras y de los de
nuestros volcanes majestuosos. Aqui mis-
mo, en San José, encuentran los pintores
asuntos de alta belleza...”’0

Evidentemente, el paisaje habia captado el
interés de los artistas costarricenses, y tam-
bién ya Escazi con sus casas de adobe se ha-
bia convertido en un centro de atraccion. Al
ano siguiente, el Diario de Costa Rica publico
fragmentos de la Memoria de Fomento, en don-
de se apuntaba una relaciéon mas directa entre

el arte nacional, o sea, el arte propio, y el pai-
saje: “...[la exposiciéon de 1928] una gloria in-
signe para Costa Rica, que ya inicia sus pasos
por el sendero de un arte propio, revelador fiel
de sus bellezas, de sus maravillas naturales,
de sus tesoros...”"! Otra declaracion al respec-
to fue la del escritor y abogado Alejandro Alva-
rado Quirds, quien manifesté una concepcion
de arte nacional mas amplia al incluir a los na-
tivos. Asi se intuye en un articulo que escribi6
para el Diario de Costa Rica con motivo de la
“Tercera Exposicion de Artes Plasticas” (1931),
parte del cual decia lo siguiente:

“..la pintura y la escultura, confieren
a sus elegidos el don de expresiéon inefable
para amar y cantar a su patria reflejada sin
distinciéon de escuelas ni de maneras, en el
recio colorido de sus paisajes tropicales y en
el tipo que nos es familiar de nuestros hom-
bres y en la gracia y alcurnia de los modelos
femeninos!”72

Esta misma clase de relaciones establecio
un editorial de dicho periddico, que se refirié
a una exposicion de Tomas Povedano. El co-
mentario se orient6 en esta forma:

“...aqui [Povedano] fundoé la Escuela de
Bellas Artes y aqui ha realizado el milagro
de sostener, al través de las luchas de la ig-
norancia o de la indiferencia, a través de los
huracanes del grosero positivismo que con
frecuencia sacuden y amenazan destruir las
aspiraciones mas altas de nuestra existencia
nacional. Ha formado un grupo de artistas
que saben sentir e interpretar el paisaje cos-

69.  Ei Husar Blanco. "La Exposicidn de Artes Plasticas”. Diario de Costa Rica, 16 de noviembre, 1928, p. 3.

70.  Modesto Martinez. “El brillante escritor don Modesto Martinez, en carta llena de emocién y colorido, felicita al “Diario de Costa Rica”. Diario de Costa

Rica, 10 de abril, 1930, p. 4.

71. "Ecos de nuestra labor cultural. Lo que dice la Memoria de Fomento sobre el éxito que alcanzd nuestra Exposicion el afio pasado, en el Teatro

Nacional”. Diario de Costa Rica, 8 de enero, 1930, p. 7.

72, Alejandro Alvarado Quirds. “En el Salén de los artistas”. Diario de Costa Rica, 9 de octubre, 1931, p. 4.
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tarricense y retratar los tipos verdadera-
mente autbctonos.””3

Todos estos comentarios muestran como
se llego a vincular el arte nacional, lo nacio-
nal, lo propio, lo autéctono o la patria con el
paisaje y los individuos nativos del pais. Asi,
ambos motivos se consideraron la represen-
tacion de lo nacional.

Con una perspectiva mas amplia —en
1937—, un reportero de La Tribuna afirmé la
existencia de una modalidad artistica ameri-
cana, la cual se reflejaba en la obra literaria,
pictorica y escultorica. Dicha modalidad la
vinculé con el paisaje, pues considerd que en
los Gltimos anos los artistas se habian preo-
cupado por aprovechar los vastos recursos
que la naturaleza prodiga de América ofrecia
al arte.”* Este comentario lo suscité una en-
trevista realizada al artista guatemalteco
Rafael Yela Giinther, quien habia asistido a
la “Novena Exposicion de Artes Plasticas”
(1937) como jurado. También este sentido la-
tinoamericanista, relacionado con el paisaje,
se aprecia en un comentario sobre Francisco
Amighetti, que Fernando Diez de Medina en-
vi6 desde Bolivia para ser publicado en Re-
pertorio Americano. El articulista —motivado
por la visita del artista costarricense a dicho
pais, en agosto de 1932—, percibi6 el vinculo
en cuestion de la siguiente forma:

“..el costarricense [Amighetti] es
americano, genuinamente americano, por-
que apesar [sic] de su amplia cultura picté-
rica y de tener el dominio estético que da el

73.  “Notas editoriates. Un maestro”. Diario de Costa Rica, 6 de junio, 1931,

contacto con las grandes escuelas del arte
occidental, su capacidad expresiva se man-
tiene dentro de una notable personalidad.
Ojos bien americanos, saturados de nuestros
paisajes, del universo de la vida de nuestras
metroépolis, cuando no de las escenas aisla-
das de los parajes campestres y solitarios.””®

También esta nocidon latinoamericanista
—enlazada con lo local— se advierte en Guate-
mala. Con motivo de la “Primera Exposicion
Centroamericana de Artes Plasticas” (1935),
un periddico de dicho pais incito a los artis-
tas para que se encauzaran por ese camino.
Su exhortacion fue asi:

“Nos precisa... llevar a Costa Rica
obras representativas; que nos restituyan,
por decir asi, lo que nos pertenece en el
movimiento americano del arte. Lo guate-
malteco en plastica tiene raigambres hon-
das en la tradicion local; y lo que se envie
debe ser inspirado en nuestra mas autén-
tica personalidad.””®

Estos pocos ejemplos muestran como la co-
rriente latinoamericanista habia corrido por
el subcontinente y, ademas, se le habia vincu-
lado con el paisaje nativo. De esta manera,
con algunas excepciones, dicho motivo nacié
en América Latina durante el siglo XX.77

El mundo arcddico del paisaje rural
y del campesino costarricense

Durante las “Exposiciones de Artes Plasti-
cas”, los artistas costarricenses concentraron

74. “Exposicion permanente de arte costarricense”. La Tribuna, 19 de diciembre, 1937, p. 79.

75. Fernandoe Diez de Medina. “Francisco Amighetti, notable artista pintor costarricense”. Reperforioc Americano, N2 3 (21 de enero, 1933), pp. 86-87.

76. Este articulo se encontraba entre los documentos personales de la artista Carlota Brenes Argliello; los Unicos datos bibliograficos con los que con-
taba era el fitulo y el nimero de paginas: “Exposicion Centroamericana de Artes Pldsticas”, pp. 1, 5.

77. Marta Traba, op. cit., p. 4.
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especialmente su interés en el paisaje rural y
semirural. Los pintores exhibieron un total de
771 paisajes, de los cuales 652 eran rurales y
semirurales, o sea, un 84,5%. Este porcentaje
practicamente no varia, si se excluyen las pin-
turas de El Salvador y Guatemala expuestas
en la “Primera Exposicion Centroamericana
de Artes Plasticas” (1935): de un total de 761
paisajes, 649 eran rurales y semirurales, es
decir, un 85,2%.7® Como apoyo a estas cifras
—extraidas de los catalogos de los nueve certa-
menes—, estan 197 paisajes rurales y semiru-
rales —fechados entre 1920 y 1950— de artistas
costarricenses y extranjeros residentes en el
pais, a los que se les tomo una fotografia. En-
tre estos, 113 (es decir, un 57,3%) muestran
estructuras o casas de adobes, segan el arque-
tipo colonial y del siglo XIX.7 En parte, la
atraccion hacia el paisaje se explica por la co-
rriente latinoamericanista, que motivé a los
artistas a buscar los rasgos particulares de
sus respectivos paises. Precisamente, estos ca-
racteres fueron encontrados tanto en el paisa-
je como en la poblacion indigena y las costum-
bres, motivos con los cualés consideraron al-
canzarian una identidad nacional.®? Los crea-
dores costarricenses estimaron que el paisaje
con construcciones de adobe, era la cualidad
singular del pais.

Los paisajes con casas de adobe trasmiten la
imagen de un ambito rural y semirural apacible

y grato. Los campos estan poblados por una
0 apenas unas cuantas casas de adobe. Estas
lucen como construcciones recién edificadas
que solo unos dias atras fueron pintadas. La
naturaleza las rodea, pero correctamente
dispuesta. Ademas, esta plasmada con exal-
tada exuberancia; arboles, vegetacion y mon-
tanas protagonizan vivacidad, plenitud e im-
ponencia bajo un limpido cielo. Una calida
luz y refrescantes sombras bafian este mun-
do arcadico. La quietud y la paz imperan: los
predios e interiores de las viviendas apare-
cen solitarios, como también los senderos
que llegan o pasan por estas, pues no son
transitados por individuo alguno. En muy
pocas ocasiones, se presentan uno o varios
sujetos abocetados en la lejania. El panora-
ma semirural manifiesta principalmente dos
diferencias: una mayor cantidad de casas de
adobe y una naturaleza menos prodiga. El
resto de los atributos los conserva.

Esta vision idilica la intensificaron los
pintores inclinados por las tendencias van-
guardistas. Las nuevas nociones estéticas
ampliaron las posibilidades plasticas de los
artistas. El “descubrimiento” de la luz les
permiti6 percibir su intensidad tropical. Esto
se tradujo en la manifestacion de fuertes con-
trastes de luces y sombras, para lo cual cier-
tos creadores recurrieron a los colores com-
plementarios como el amarillo y el violeta.

78. Estas cifras no excluyen a los dos artistas nicaraglenses que expusieron en el certamen centroamericano, pues habian participado en anterio-
res “Exposiciones de Artes Plasticas”. Las obras que aparecen en los catdlogos de estos certdmenes con el fitulo “Paisaje”, fueron clasificadas
como paisaje rural y semirural; ademds, se les considerd panoramas del Valie Central. Los tipos de paisaje por categoria (pintura, caricatura, di-

bujo, y otros) se pueden ver en: Eugenia Zavaleta, Tesis, op. cit., p. 684.

79.  Moling, lvén. “Md&s allé de la casa de adobes. El trasfondo social de la alta cultura en Costa Rica (1890-1950)", En: Re-vision de un siglo 1897-1997. Ci-
clo de conferencias sobre arte y sociedad. San José, C.R.: Museo de Arte Costarricense, 1998, p. 8. Las casas de adobe eran edificaciones cons-
truidas con una técnica heredada de la colonia, en la que se empleaba una mezcla de barro y paja secada al sol. Cfr. Altezor, Carlos. Arquitec-
tura urbana en Costa Rica: exploracion histérica 1900-1950. Cartago, C.R.: Editorial Tecnoldgica de Costa Rica, 1986, pp. 102, 267. Las 197 pinturas sobre
el paisaje pertenecen al registro de 600 obras ~fechadas entre 1920 y 1950-, que fueron fotografiadas durante esta investigacion. Dichos traba-
jos sirvieron como evidencia y ejemplo de las creaciones que pudieron partficipar en las "Exposiciones de Artes Pldsticas”, pues no se localizé la
totalidad de estas (2.338 obras). Algunas de las 197 pinturas fueron identificadas —-unas con cerfeza y otras con menor grado- como frabajos ex-

hibidos en estos certdmenes.

80. Hoover Giese, Lucretia. “Arf in North America: the United States and Mexico, 1820°'s-1920°s”. En West, Shearer, editor. The Bulfinch Guide o Art History.

Great Britain: Bloomsbury Publishing Plc, 1996, p. 133.
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También el color cobrd intensidad, y algunos
se atrevieron a abandonar los matices realis-
tas para aplicarlos simbolicamente. Las for-
mas fueron simplificadas en planos de color;
ademas, dinamizaron la superficie pictorica
con pinceladas que dejaban patente su trazo
o con un abundante empaste. Todos estos ele-
mentos contribuyeron a acentuar el caracter
vivaz y placentero de las representaciones
del mundo rural y semirural.

Los innovadores conceptos provocaron
que los artistas se volcaran hacia estos y los
desplegaran en sus obras. Asi, lo puramente
plastico adquiri6 un rango muy importante.
Por ejemplo, esto causo que los colores origi-
nales de las casas de adobe fueran cambiados
por los pintores. En sus obras aparecen re-
presentadas —sobre todo— con tejas rojas, pa-
redes blancas y zocalos azules. La realidad
era otra: a veces los zocalos se pintaban en ro-
sado o verde. Los artistas eliminaron este tl-
timo por completo, ya que su utilizacion hu-
biera provocado la pérdida de contraste entre
la vivienda y la exuberante vegetacion.®! Esta
licencia plastica evidentemente fue mas im-
portante que plasmar una realidad.

También los pintores académicos se vie-
ron atraidos por esa imagen idilica del paisa-
je, pero sus principios estéticos les impidie-
ron alcanzar la expresion tan viva de un
mundo grato y apacible que lograron los van-
guardistas. Ezequiel Jiménez pint6 dos casas
de adobes —al final de una pequena cuesta—
enmarcadas por la montana y la abundante
vegetacion (figura N° 37). A medida que se
avanza por el solitario sendero, solo se perci-
be quietud y paz. Sin embargo, a pesar de que
se encuentran los mismos elementos plasma-
dos por los vanguardistas, la obra no trans-
mite la vivacidad de estos. Los responsables

81. Ivan Molina, op. cit., p. 8.

son el predominio de tonos tierra, y la au-
sencia de colores intensos y de una potente
luz solar. En cambio, la imagen recobra jo-
vialidad cuando incorpord —en alguna me-
dida— dichos elementos (figura N° 38). An-
gela Castro plasmo una calle de Alajuela en
donde una tapia y dos casas de adobe (figu-
ra N° 39)%2 definen una composicion similar
a Casona (figura N° 25) de Teodorico Quirds,
pero el resultado difiere. La pintura de la ar-
tista no consiguio esa irradiante festividad de

Figura N2 37: Ezequiel Jiménez.
Casas de Adobes en Higuito, Desamparados.
Oleo sobre tela, 1928 (?). 50,7 x 35,4 cm.
Coleccion: Alfonso Jiménez Alvarado.

82, Se dice que en la esquina de esa calle vivié el héroe naclonal Juan Santamaria,
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Figura N® 38: Ezequiel Jiménez.
Sin fitulo.
Oleo sobre tela. Sin fecha, 32,5 x 48,5 cm.
Coleccion: Julio Jiménez Pacheco.

Figura N® 40;  Claudia Maria Jiménez.
Sin fitulo.

Oleo sobre fela. Sin fecha. 30,5 x 46,8 cm.,

Coleccion: Julio Jiménez Pacheco.

Figura N® 39: Angela Castro Quesada,
Sin titulo.
Oleo sobre tela. Sin fecha, 23.2 x 32,9 em.
Coleccion: Privada.
Fuente: Archivo fotogréfico del Museo de Arfe
Costarricense.

Quiroés, que se llegd a considerar como la re-
presentacion del paisaje nacional.

Solo algunos pintores se acercaron —un
poco mas— a una vision realista del campo.
Claudia Maria Jiménez (1900-1981) capté
casas de adobe, cuyos rasgos se encuentran
lejos de las hermosas viviendas pintadas por
sus colegas. En estas la artista no tuvo repa-
ro en evidenciar el paso del tiempo. Una de
sus obras presenta una casa de adobe en me-
dio de la naturaleza, con el techo pandeado y
sin varias hileras de tejas (figura N° 40). La
pintura de las paredes aparece deteriorada y
en algunas partes desprendida totalmente,
por lo cual se puede ver el adobe. Otra pintu-
ra muestra un acercamiento hacia una casa
de adobe (figura N° 41), en donde solo la
puerta y los marcos de esta y de las ventanas
fueron medio pintarrajeados. El adobe esta
completamente expuesto, lo cual hace que
sus tonos tierra se integren al suelo despro-
visto de verdes zacatales. Estas senales de
deterioro y pobreza borran un tanto la ima-
gen bucolica del campo costarricense.

Angela Castro también se abstuvo de
idealizar la vivienda campesina. Aunque en
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Figura N® 41: Claudia Maria Jiménez.
Sin fitulo.
Oleo sobre tela. Sin fecha. 24,7 x 33,5 cm.
Coleccion: Julio Jiménez Pacheco.

uno de sus 6leos no plasmoé la casa de adobe
sino una edificacion hecha con viejos tablo-
nes (figura N° 42), igualmente el motivo nie-
ga la exclusiva existencia de primorosas mo-
radas, cuyos propietarios eran acomodados
campesinos. El mundo semirural paso por el
0jo mas realista de José Angel Huertas. Este
pint6 una casa de adobe en la que se denota
la presencia de la humedad, caracteristica
propia de muchas zonas del pais: el musgo
corre y se apodera sin mayor reparo de la fa-
chada y la pared lateral (figura N° 43).

Mucho tiempo atras estas estructuras
dejaron de exhibir unos blancos y nitidos
muros, eso si alguna vez lo hicieron. Sin em-
bargo, todos estos ejemplos tampoco niegan
por completo el mundo apacible y grato que
otros de sus colegas representaron. Aunque
las viviendas muestran deterioro y cierta
pobreza, siguen rodeadas de cielos claros y
de una naturaleza rozagante y alentadora.
En los casos en que tales caracteristicas son
menos perceptibles, la tranquilidad que im-
pera y la ausencia de los moradores elude
imaginar cualquier angustia social y econo-
mica de estos. La Gnica artista que rompio
con ese pacifico silencio —en alguna medida—
fue Maria Aurelia Castro. Uno de sus 6leos

Figura N2 42; Angela Castro Quesada.
Sin fitulo.
Oleo sobre tela, Sin fecha. 35,1 x 47,1 cm.
Coleccion: Privada.
Fuente: Archivo fotografico del Museo de Arfe
Costarricense.

Figura N 43: José Angel Huertas.
Sin fitulo.
Oleo sobre madera. Sin fecha. 40 x 27.5 cm.
Coleccion: lise Leer.
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plasmé la presencia de gallinas dentro de los
predios de una estropeada casa de adobe (figu-
ra N” 44). El bullicio de animales domésticos y
nifos era parte de la vida cotidiana en el mun-
do rural 83

Los artistas que representaron paisajes
con casas de adobe, miraron hacia las pro-
piedades de los pequefios y medianos pro-
ductores agricolas, es decir, los estratos
mas acomodados del ambito rural. Esto les
aseguro que las viviendas —su motivo de in-
terés— mostraran condiciones gratas, pero
ademas se encargaron de idealizarlas. De
esta forma, ignoraron las viviendas mas po-
bres, las cuales consistian en chozas oscu-
ras con paredes de madera sin labrar y te-
chos de paja o zinc viejo. Asimismo omitie-
ron las intervenciones del clima; sustituye-
ron tanto los barriales producidos por los
aguaceros como el inclemente polvo de la
estaciéon seca por un siempre calido y agra-
dable verano.84

Asi como los artistas excluyeron las vi-
viendas mas pobres del mundo rural y semi-
rural, también se desentendieron de sus mo-
radores: los campesinos —un sector de los
cuales estaba convirtiéndose cada vez mas
en jornaleros—, que la crisis de 1930 azoto
con fuerza. Solo representaron unos pocos
campesinos que no mostraban signos de ma-
yor indigencia y pesadumbre. El pintor Mar-
co Aurelio Aguilar (1913-2000) los vislumbro
labrando alegremente la tierra en Haciendo
patria (figura N° 45).85 Una actitud similar
plasmo el artista aleman Emilio Span (1869-
1944) en Paso de la Vaca (figura N° 46),86 el
cual incluso tiene tiempo para flirtear con
una jovencita. Sin embargo, un reportero de

83. Ivan Moling, op. cit., p. 8,

B4, bid.p. 7.
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Figura N*® 44: Maria Aurelia Castro.
Sin fitulo,
Oleo sobre tela. Ca. 1910 (7). 354 x 29.4 cm.
Coleccion: Privada.
Fuente: Archivo fotografico del Museo de Arte
Costarricense.

La Semana Comica consider6 que esta obra
no tenia relacion con lo costarricense:

“Admirable el panorama del fondo, pe-
ro presenta un colorido que no es el de nues-
tro ambiente. Ademés el lechero es todo un
aleméan y por cierto que muy parecido al se-
fior Effinber. Y otra cosa: el caballo quedd
corto, pero a nosotros no nos importa que le
falte un pedazo, pues no es nuestro.”87

85, La pintura Haciendo patria fue exhibida en la "Octava Exposicién de Artes Plasticas” (1936).

86, La pintura Pose de la Vaca fue exhibida en la "Novena Exposicion de Artes Plasticas” (1937).
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Figura N*® 45: Marco Aurelio Aguilar.
Haclendo patria.
Oleo sobre fela. 1936, 37 x 59,5 cm.
Coleccion: Rafael Cordero Loria.

En todo caso, esta fue la visiéon que un ex-
tranjero se formé de una escena semirural.

Luisa Gonzélez de Saenz y Antolin Chinchi-
lla (1876-1942) presentan con gran dignidad a
dos campesinos. La primera muestra al respe-
table Gamonal del pueblo (figura N° 47),%8 y el
segundo “retrata” a un acicalado y varonil cam-
pesino (figura N’ 48). Ambos personajes fueron
dispuestos frontalmente con pleno decoro, pero
de acuerdo con sus anos; el anciano gamonal
mira con nostalgia al infinito y el joven campe-
sino enfrenta orgulloso al espectador.

Francisco Zaniga prefirio disponer a una
joven campesina a disfrutar placidamente de
un bello paisaje, tal como se aprecia en la
obra titulada En la ventana (coleccién Daniel
Yankelewitz).8?

Manuel de la Cruz Gonzalez pint6é a una
joven pareja de campesinos en el interior de
su hogar, una solida casa de adobe (lamina

87. ‘Lo Exposiclion resultd un desastre”. La Semana Comica, 18 de diciem-
bre, 1937.p. 7

88, La pintura Gamonail fue exhibida en la “Novena Exposicion de Artes
Plasticas” (1937),

89. Lo pintura £n o ventano fue exhibidao en lo "Quinta Exposicién de Ar-
tes Piasticas™ (1933)

Figura N* 46: Emilio Span.
Poso de la Vaco.
Oleo sobre tela. 1937. 86.3 x 122,6 cm.
Coleccién: Emilia Span.

Figura N? 47:

Luisa Gonzdlez de Saenz.

Gamonal,

Oleo sobre tela. 1937. 97 x 61 cm.
Coleccion: Museo de Arte Costarricense.
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Figura N® 48: Antolin Chinchilla,
Trabgjador (7).
Oleo sobre tela, 1937. 124 x 89,3 cm.
Coleccion: Violeta Chinchilla.

N® 8). La mujer acaba de entrar a la habita-
cion y sensualmente se detiene ante su ro-
busto marido, quien aguardaba timidamente
por esa noche de amor. La apariencia de am-
bos denota campesinos acostumbrados al
trabajo fuerte; asi lo indican —sobre todo— sus
desarrollados pies y manos. Este rasgo y el
rostro geometrizado del hombre revelan los
intereses plasticos de Gonzalez en ese mo-
mento, es decir, el expresionismo y el cubismo.
En una obra inacabada, Francisco Rodriguez

Ruiz (1902-40’s?) esbozo6 a un grupo de campe-
sinos deleitandose con musica de marimba y
de otros instrumentos (figura N° 49). Final-
mente, Carlota Brenes (1905-1986) captd
cuando una pequena campesina se detenia a
descansar en la calle de un caserio semirural
(figura N° 50).90 La nifia con aspecto ideali-
zado —caracteristica propia de los académi-
cos— va sencilla pero nitidamente vestida,
sin mostrar mayores necesidades. En algu-
nas de estas figuras, el Ginico rasgo que po-
dria indicar pobreza es su falta de calzado.

La vestimenta de estos campesinos de-
muestra que no eran los habitantes mas po-
bres de los campos costarricenses. Los estra-
tos mas bajos vestian pantalones muy largos
o muy cortos, algunas veces amarrados con

Figura N? 49: Francisco Rodriguez Ruiz.
Sin fitulo.
Oleo sobre tela. Sin fecha. 170 x 160,5 cm.
Coleccion: Privada.

90.  La pintura Compesina gané la primera medalla de oro en la categoria de artistas nacionales, en la “Exposicién de Artes Piasticas” (1928).
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una cuerda, a falta de faja; enaguas anchas y
sin pliegues; camisas y blusas sin suficientes
botones; sombreros de paja, sin forma y gas-
tados; los que podian calzarse usaban zapa-
tos toscos —con frecuencia rotos— y sandalias
de cuero. Esta indumentaria presentaba un
uso excesivo, remiendos y, generalmente, no
era de la talla del portador, pues era habitual
que fuera la ropa desechada por sus superio-
res sociales.?! Los campesinos de las pinturas
se muestran muy diferentes a dicha imagen.
No solo aparecen vestidos con decoro, sino
también se dejan ver saludables y fuertes; le-
jos estan de encontrarse famélicos y abatidos.
Ademés, ya fuera que estuvieran trabajando,
posando, descansando o divirtiéndose, expre-
san alegria o —por lo menos— tranquilidad.

El mundo idilico de un campesino paci-
fico, trabajador y feliz que sin mayores difi-
cultades econdmicas vivia en hermosas ca-
sas de adobe, rodeadas por una prédiga na-
turaleza, no fue una invencion de los pinto-
res. Esta imagen que finalmente fue la re-
presentacién de la nacion, es deudora de la
ideologia de los pequenos y medianos cafi-
cultores —liderados por el abogado Manuel
Marin Quirdés—, y de los intelectuales del
futuro Partido Liberaciéon Nacional.?2 En
los inicios del decenio de 1930, se habia
agudizado el enfrentamiento de los peque-
fios y medianos caficultores con los benefi-
ciadores de café, pues aquellos exigian un
precio mas justo para el “grano de oro”. Los
primeros basaron su lucha en una ideologia
que senalaba el predominio de la division
de la propiedad territorial en Costa Rica, lo
cual consideraban era el fundamento de la

1. Ivan Molina, op. cit., pp. 7-8.

92, ElPartido Liberacién Nacional fue fundado en 1951.

Figura N 50: Carlota Brenes Arglello.
Campesina.
Oleo sobre tela, Ca. 1928, 63 x 47 cm.
Coleccion; Santiago Rizo Brenes.

convivencia social en el pais. Ademas, identifi-
caron la finca familiar como la columna verte-
bral de la democracia; por tal motivo, razona-
ron que lo que le sucediera al pequefio produc-
tor repercutiria en el destino de la nacién.%?

Entre 1937 y 1940, esta ideologia fue ab-
sorbida y formalizada por dos figuras impor-
tantes del futuro Partido Liberacion Nacional,

93. Acuna, Victor Huge: Moling, Ivan, Histaria Ecandmica y social de Costa Rica (1750-1950). San José, C.R.: Ediforial Porvenir, 1991, pp. 21-50. Molina, Ivan.
*Los pequenos y medianos caficultores, la historla y la nacién. Costa Rica (1890-1950)". Caravelle, N® 61 (1993), pp. 67-68.
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Carlos Monge Alfaro y Rodrigo Facio; basa-
dos en aquella, plantearon una nueva inter-
pretacion de la historia costarricense. Se-
gln su version, a finales del siglo XVIII, el
Valle Central estaba poblado por labranti-
nes que poseian pequefias parcelas. Entre
estos no existia la divisién de clases socia-
les, sino la igualdad socioeconémica. Preci-
samente, este sentimiento de igualdad, mas
la pequefia propiedad, fueron los factores
fundamentales de la “democracia rural”,
concepto que Monge Alfaro acuié para ca-
racterizar el siglo XVIII. Asi, con estas no-
ciones, pudieron confirmar las caracteristi-
cas sempiternas del “ser costarricense”, es
decir, igualdad, propiedad, libertad e indivi-
dualismo.%4

Por otro lado, los intelectuales liberales
del siglo XIX sefialaron algunos elementos
legados por la colonia que fueron asumidos
por Monge y Facio. De acuerdo con aquellos,
las estrecheces econémicas vividas durante
dicho periodo, coadyuvaron a inculcar en el
pueblo costarricense habitos de trabajo y so-
briedad. Ademas, conceptuaron a los costa-
rricenses de pacificos y sencillos en educa-
cion. Esta valoracion y la de los dos futuros
intelectuales liberacionistas contribuyeron a
crear la imagen de una Costa Rica prospera,
poblada por sencillos labriegos que trabaja-
ban sus pequefias parcelas. Pero mientras
Monge y Facio ubicaron esta escena en la co-
lonia, los liberales la dispusieron a finales
del siglo XIX.95

94,  Acuha, Moling, Loc. cit. Moling, Loc. cit.

95.  Acuha, Molina, Loc. cit.

La idea del labrantin con su pequeiia pro-
piedad ayud6 a definir la identidad de los
costarricenses, quienes se vieron a si mismos
de esa manera. De esta forma, se impuso un
Imaginario social, una creencia comun entre
compatriotas. Esto se evidencio especialmen-
te en los artistas que pintaron el paisaje con
la casa de adobe —elemento recordatorio de
una “edad de oro” (el siglo XVIII)—, quienes a
la vez favorecieron el reforzamiento y perpe-
tuacion de dicha nocion con sus obras. Pero,
no solo los costarricenses asumieron ese ima-
ginario social, sino también los extranjeros;
por ejemplo, el aleman Maximiliano von Loe-
wenthal —director de la revista La Raza— co-
mento la obra Peon de Francisco Zufiiga —en
La Nueva Prensa (1931)- en los siguientes
términos: “...se ve, el obrero pacifico; el ver-
dadero operario costarricense lleno de bon-
dad, de buen caracter, de una asimilacién
hospitalaria, en fin la paz y el trabajo”.96
También se refirié a Teodorico Quirds como
“...un nacionalista y enamorado en los belli-
simos y pintorescos paisajes de los cultivados
campos de Costa Rica...”" y sobre Boyero (l4-
mina N° 1) de Zaniga escribié que era una
cancion nacional.

En el caso de los artistas foraneos, tam-
bién estos supieron captar el “alma” costarri-
cense. De acuerdo con Ricardo Fernandez
Guardia en una entrevista del Diario de Cos-
ta Rica, la pintora irlandesa Doreen Vanston
recogi6 el “oro sagrado del sol de Costa Rica”
en sus cuadros.?® En 1933, un reportero de

96.  Maximiliano von Loewenthal. *Comentarios acerca de la Exposicidn de Artes Plasticas del Teatro Nacional”. La Nueva Prensa, 20 de octubre, 19317,

p. 6.

Q7. Lloc.cit.

98. "Durante la colonia Costa Rica no solamente fue pobre sino que vivid en la miseria. £l café ha sido el que le ha dado bonanza”, op. cit., p. 6.
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La Hora identifico el ser costarricense con el
campesino, en los dibujos comicos del artista
espafiol Francisco Hernandez (1895-1961).%9
Su comentario al respecto fue asi: “La escena
en la taquilla, es una grandiosa interpreta-
ciéon de nuestra vida campesina y una in-
terpretacion de nuestra forma de ser”.100
También Jorge Saenz Cordero aprecio ca-
racteristicas del costarricense en el trabajo
de Hernandez, tal como lo sefial6é en un ar-
ticulo publicado en La Tribuna: “Todo lo que
hay de banalidad, de credulidad, de malicia,
de apocamiento, de pasividad boyuna en
nuestro pueblo, y también de gracia y genti-
leza, lo ha revelado su lapiz...”1%! De esta
forma, se manifesté un imaginario social so-
bre el costarricense: su caracter pacifico.

Los periodistas encontraron “lo nuestro”
en las obras de los artistas nacionales. Esto se
infiere de un comentario que se publico en La
Prensa Libre sobre los dibujos de Francisco
Amighetti: ... justeza de vision de nuestra tie-
rra, las soberbias decoraciones de nuestros
yugos y carretas con sus colores virgenes [fi-
gura N° 51]...”102 Un reportero del Diario de
Costa Rica considerd que la obra Paisaje de
Escast [sic] de Teodorico Quiréds era una “im-
presién exacta de nuestra tierra”.193 En
1932, el pianista y compositor nicaragiiense
David Sequeira present6 su obra musical Es-
cast [sic] en el Teatro Nacional. El programa
de la funcién exponia una resefia de esta obra,
la cual era una vision de dicho pueblo que el
musico compartia con los costarricenses. La

99. El artista espaniol Francisco Hernandez llegd a Costa Rica en 1913.

100. J. de E. "Como yo vi la exposiclon”. La Hora, 23 de octubre, 1933, p. 7.
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Figura N# 61:

Francisco Amighetti.

Sin fitulo.

Tinta y témpera sobre papel. 1933. 19.3 x 26,4 cm.
Coleccion: Privada.

nota manifestaba lo siguiente: “Composiciéon
inspirada por el ambiente de este pueblito
tan tipico y simpatico, donde atin permane-
ce el ambiente colonial. Sus montafnas que
ofrecen una bella vista, inspiran cierto aire
pastoril”.104 Resabios de la colonia permane-
cian con los costarricenses, es decir, un mun-
do idilico con el que identificaban su ser na-
cional.

Otro periodista del Diario de Costa Rica
encontrd representaciones nacionales en la
obra de Teodorico Quirds y Francisco Zuniga.
Al respecto, escribi6: “Sus paisajes, sus moti-
vos, sus detalles [los de Quirds], como los de
Zuniga, son ticos, fuertes y sinceros... Es un
intérprete de nuestros campos y de nuestro

101, Jorge Saenz Cordero. “La seccion de caricaturas en la V Exposicién de Arfes Plasticas”, La Tribuna, 27 de octubre, 1933, p. 8, El subrayado es de

la autora.

102. “Impresiones de la Exposicion de Artes Plasticas”. La Prensa Libre, op. cif., p. 9.

103. “Las grandes obras de la Primera Exposicion Cenfroamericana”. Diario de Casta Rica, 23 de octubre, 1935, p. 5.

104. Programa de mano “Dos conciertos artistico-musicales por el sefor David Sequeira, Sra, Carmen de Sequeira y Srita, Elena Sequeira®, San José,

C.R.; Teatro Nacional, 3 y 4 de agosto, 1932,
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sol...”105 En el caso del escritor Abelardo Bo-
nilla, este consider6 que Manuel de la Cruz
Gonzalez acertadamente veia y comprendia
“la lujuriosa tonalidad de nuestra tierra,
amarillo oro”.106 Precisamente, la fuerte in-
tensidad de la luz y los colores tropicales fue
el aporte de los artistas vanguardistas en el
imaginario social del paisaje costarricense.

En 1937 —afio en que se realizo6 la altima
“Exposicion de Artes Plasticas”—, su ente or-
ganizador, el Circulo de Amigos del Arte,
inaugur6 su local con la presentacion de tres
murales de Manuel de la Cruz Gonzéalez. El
escritor José Marin Canas vio el trabajo del
artista de esta manera:

“Hay en los murales el candor de las al-
turas (itabos florecidos y evangélicos) el sofo-
co de la costa (perenne limite del mar sin
fronteras) y el vigoroso cielo de la meseta (in-
genua y recia concepcion del laboreo campe-
sino). Retine pues, todos los puntos del pais,
tomados como expresiones vivas de una exis-
tencia sencilla sin historial tragico, sin senti-
do ni concepcion trascendente. Tal como Cos-
ta Rica. He aqui su mejor acierto.”107

Definitivamente, la concepcién de los in-
telectuales liberales y de los futuros intelec-
tuales liberacionistas —Monge y Facio— de un
pueblo sencillo, pacifico y laborioso habia ca-
lado en los costarricenses de los afios treinta.

El mundo idilico con que se representé la
naci6n, incluso fue asimilado por dos artistas
con inclinaciones de izquierda: Carlos Salazar
Herrera (1906-1980) y Emilia Prieto. Por ejem-
plo, el primero pint6 Paisaje campestre (figura
N® 52), en el cual aparecen los elementos con

que los artistas caracterizaron el ambito ru-
ral y semirural. Una hermosa casa de adobes
se encuentra rodeada por un limpido cielo,
vegetacion —menos frondosa de lo acos-
tumbrado— y la montana. La tranquilidad
impera en el lugar; un campesino —apenas
esbozado en la lejania— mira apaciblemen-
te el solitario camino y sus alrededores. La
luz bafia alegremente la escena pintada con
intensos colores.

Un paisaje de Emilia Prieto se aleja un po-
co de dicha vision (figura N° 53), pues presen-
ta un caracter un tanto sombrio. Un articulo
que la artista escribi6é en Repertorio America-
no sobre la obra de Doreen Vanston, puede
explicar esa diferencia. Su comentario fue
asi: “Mas nos pertenece esta naturaleza in-
mutable llena de colores, montanas y densos
bloques de follajes y sus infinitos tonos grises
de los dias lluviosos”.198 Prieto conservo la

Figura N® 52: Carlos Salazar Herrera.,
Palsaje campestre.
Oleo sobre tela. Ca. 1935, 42,5 x 58,3 cm.
Coleccién: Banco Central de Costa Rica.

105. "Impresiones de la Exposicién de Artes Plésticas del Teatro Nacional”, Diario de Costa Rica, op, cit., p. 5. El subrayado es de la autora.

106, Abelarde Bonilla. “Impresiones de la Exposicion de Artes Pidsticas”. Diario de Costa Rica, 12 de octubre, 1932, p. 5. El subrayado es de la autora.

107. José Marin Canas. "Los murales que pinta Manuel de la Cruz”. La Hora, 12 de abril, 1937, p. 7.

108, Emilia Prieto. "Doreen Vanston”, op. cit., p. 243,
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Figura N 53; Emilia Prieto.
Sin fitulo.
Oleo sobre tela. 1928. 30,5 x 21 cm.
Coleccién: Pablo Amighetii Prieto.

imagen de una naturaleza exuberante, pero
se inclind por la atmésfera sombria de la épo-
ca lluviosa. Asimismo mantuvo el sentido de
apacibilidad y silencio que envolvia las casas
de adobe y sus solitarios predios.

Mientras los pintores contribuyeron a re-
forzar el imaginario social de una Costa Rica
pacifica, poblada de campesinos propietarios
de pequenas parcelas, también la historiogra-
fia del arte costarricense se encargd de difun-
dir esa nocion. En el libro Pintores de Costa
Rica —publicado en 1975-, su autor Ricardo

Ulloa Barrenechea comenta la obra de Faus-
to Pacheco asi:

“...es el pintor del tema nacional. Cap-
ta lo pintoresco y caracteristico: la casa
campesina, el arbol conocido, las cercas fa-
miliares, las piedras del camino, las monta-
fias presentes y sefieras; en suma, la tierra
costarricense... En éstos [los 6leos de Pache-
co] encuéntranse ejemplos sobresalientes
del paisaje nacional: ya por su brillante /u-
minosidad, ya por su manera de mirar la
naturaleza existente y real.”109

Este fragmento deja implicito cuél es la
imagen del paisaje nacional, es decir, el pai-
saje con el que los costarricenses se identifi-
can y se representan a si mismos: casa cam-
pesina, arbol, montafias, luminosidad y lo
pintoresco.

Una perspectiva similar evidencia Carlos
Francisco Echeverria en su libro Historia cri-
tica del arte costarricense, publicado en 1986.
Ademas, claramente se encamina por la in-
terpretacion que plantearon Carlos Monge
Alfaro y Rodrigo Facio respecto a la colonia.
En relacion con Teodorico Quirés y la peque-
fia propiedad, dice lo siguiente:

“.. fue el primer pintor costarricense
que realmente vio lo que tenia alrededor su-
yo: una sociedad cuyo pilar fundamental
era el pequenio propietario campesino, y un
paisaje natural de asombrosa belleza que,
aislado entre montanas, enmarca la conti-
nuidad historica y cotidiana de esta socie-
dad sui-géneris... La pequenia propiedad
rural, en particular, fue reconocida desde
entonces como el pilar y el simbolo del méas
preciado tesoro de los costarricenses: la paz.
La casa de adobes [sic] campesina, tema
predilecto de los pintores desde Teodorico

109. Ricardo Ulloa Barrenechea. Pinfores de Costa Rica, San José, C.R.: Editorial Costa Rica, 1975, p. 78. El subrayado es de la autora.
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Quirés en adelante, tiene connotaciones
atn mas sutiles: simboliza la estabilidad
del pequefio propietario rural...”110

El autor expreso elementos de la ideologia
de los pequenos y medianos cafetaleros, y de
la version de Carlos Monge Alfaro y Rodrigo
Facio, que se consideraron un legado de la co-
lonia: la pequena propiedad rural y la paz. En
1997, todavia se percibe la persistencia de la
imagen idilica del campo como la representa-
cion del paisaje nacional en un articulo eseri-
to por José Miguel Rojas, en La Nacion:

“Los pintores salieron a captar la luz
diafana del paisaje nacional, de colores pu-
ros y formas definidas, de ‘casa, palo y mon-
tana’ —segn lo definia el mismo Teodorico
Quirés en tono irénico—, bella y apacible
imagen de nuestro paisaje criollo.”!

Evidentemente, los artistas de los anos
treinta realizaron una labor muy efectiva al
reforzar visualmente una representaciéon de
lo nacional, es decir, el paisaje con la casa de
adobes y todas sus implicaciones. Sin embar-
go, este imaginario social es cuestionado por
la investigacion histoérica de los tltimos
anos, la cual objeta seriamente el legado co-
lonial de un mundo de pequenas fincas, de
economia estancada, igualdad socioeconomi-
ca, falto de comercio y sin conflicto.!12

Marina y paisaje urbano:
prolongacion y cuestionamiento
del campo idilico

Después del paisaje rural, los motivos que
maés atrajeron a los artistas fueron la marina
y el paisaje urbano. La primera fue plasma-
da un 7,8% y el segundo un 2,8% de un total
de 761 pinturas sobre paisaje, exhibidas du-
rante las nueve “Exposiciones de Artes Plas-
ticas”.113 Tanto las escenas de mar como las
representaciones de la ciudad conservan mu-
chas de las caracteristicas del paisaje con ca-
sas de adobe.

Figura N® 54: Antolin Chinchilla.
Sin titulo.
Oleo sobre tela, 1937. 70x 110 em.
Coleccion: Familia NGnez Salas.

110. Carlos Francisco Echeverria. Historia critica del arfe costarricense. San José, C R.: Editorial Universidad Estatal a Distancia, 1986, pp. 63, 67.

111. José Miguel Rojos. “El ofo que nunca parpadea”. La Nacidn, Suplemento Cultural Ancoro, 31 de agosto, 1997, p. 1. El subrayado es de la autora.

112, Cfr. Gudmundson, Lowell. Costo Rica antes del café: sociedad y economia en visperas del boom exporfador. San José, C.R.: Editorial Costa Rica, 1990, Mo-
lina Jiménez, Ivan. Costa Rica (1800-1850) el legado colonial y la genesls del capitallsmo, San José, C,R.: Editorial de la Universidad de Costa Rica, 1991,

113, Los porcentajes menclonados no incluyen las obras de los artistas salvadorenios y guatemaltecos que participaren en la exposicién centroame-
ricana, pues las cifras practicamente no varian. 8l aquellos se consideraran, enfonces los marinas fueron representadas un 7.7% y el paisale ur-
bano un 2.8% de un total de 771 pinturas sobre paisaje. Cabe senalar que ciertas pinturas se clasificaron como marinas, cuando en sus titulos se
mencionaba Puntarenas o Limén, Algunas de estas obras puede que no sean exactamente escenas de mar, pero se incluyeron dentro de di-
cha categoria por referirse a provincias muy relacionados con el litoral del Pacifico y del Afidntico. Este criterio no se empled con Guanacaste,
pues algunos fitulos vinculados con esta indicaban sectores alejados de la costa.
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Figura N2 55; Teodorico Quirds.
Estero de Puntarenas.
Oleo sobre tela. Sin fecha, 35 x 45 cm.
Coleccion: Banco Central de Costa Rica.

El artista aleman Emilio Span se despla-
z6 a diferentes puntos del pais para pintar
sus costas. Esta inclinacion la explico el pin-
tor Fabio Fournier asi:

“...se enamoro del paisaje costarricen-
se y de los temas costarricenses [sic]. Y en-
tonces él, como no tenia arraigo familiar...
ni oficial en el pais, llegé a pintar indepen-
dientemente. Viajo por todo Costa Rica, hi-
zo paisajes de muchos lugares que entonces
eran casi inaccesibles.”114

Span, precisamente, en sus lienzos capto
la exuberancia y la imponencia de la natura-
leza de sitios como Golfo Dulce, Bahia del Co-
co y Carrillo (Guanacaste) (lamina N° 9). Es-
tos transmiten la imagen de mundos tropica-
les idilicos; el sol brilla sobre las chozas de pa-
ja o las casas de madera tipicas del lugar, y se
respira tranquilidad con la ausencia del ser
humano. Una visién similar obtuvo Antolin
Chinchilla de sus visitas al mar (figura N° 54).

114, Entrevista realizada por Eugenia Zavaleta a Fabio Fournier. San José,
C.R.: 3 de marzo, 1995, Véase: Eugenia Zavaleta, Tesis, op. cit., p. 455,

En cambio, Teodorico Quiros se acerco a un lu-
gar de maés facil acceso y con mayor poblacién,
el Estero de Puntarenas (figura N° 55); en es-
te plasmé —como otras veces— abocetados indi-
viduos en la lejania. Totalmente distinto es el
panorama de una marina europea (figura
N° 56), pintada por el artista espafiol Roberto
Sanvicente (1887-1963). Un puerto repleto de
barcos observa el ir y venir de gente que rea-
liza su trabajo. Las bellas escenas de las cos-
tas costarricenses estaban muy lejos.

Figura N° 56: Roberto Sanvicente.

Sin titulo.

Oleo sobre tela. 1931. 35,5 x 65,5 cm.
Coleccién: Ofelia Masis Guerrero.

Figura N2 57: Manuel de la Cruz Gonzdlez.
Sin fitulo.
Oleo sobre tela sobre madera. 1936, 57.9 x 64,3 cm.
Colecclén: Teresa Zavaleta de Goicoechea.
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El paisaje urbano denota también el inte-
rés por explotar las nuevas posibilidades es-
téticas que las corrientes vanguardistas
ofrecian a los artistas. Un caso fue Manuel
de la Cruz Gonzalez, quien plasmé un rincoén
de una ciudad del pais con innovaciones
plasticas (figura N° 57). Los tonos naranja de
una iglesia y otras pequenas partes de teja-
dos y paredes contrastan con su complemen-
tario, es decir, con tonos azul del cielo, suelo,
techos y paredes. Probablemente, estos colo-
res no son los que existian en la realidad, si-
no que el artista los modifico para establecer
esa armonia por contraste de complementa-

Figura N® 68: Claudia Maria Jiménez.

Callefén de fa puriaiada, rios. Una viva luz bana ale.g"remente }os edi-
Oleo sobre tela. Sin fecha. 47.3 x 61,7 cm. ficios y una escasa vegetacion; ademas, con-
ColeCion, NG dnynss facorce. tribuye a intensificar los colores y a crear

formas planas, que en algunos sectores ad-
quieren un sentido abstracto.

Este interés estético que mostraron otros
artistas vanguardistas, no daba cabida al co-
mentario social. Su intenciéon era explorar
colores primarios, intensos o simbolicos; pe-
ro si hubieran deseado trasmitir la pobreza y
la suciedad de los barrios marginados y de
las calles, hubieran tenido que utilizar una
paleta adecuada para crear esa percepcion,
es decir, tonos tierra y gris, en definitiva, co-
lores terciarios, los cuales eran los preferidos
de los académicos. Precisamente, Claudia
Maria Jiménez —artista formada por Tomas
Povedano— represent6é dos zonas paupérri-
mas de la ciudad de San José; una fue el lla-
mado Callejon de la punalada (figura
N° 58)115 y otra sin identificar (figura N° 59),

Figura N¢ 59: Claudia Maria Jiménez. 5 :
Sin fitulo. en las cuales predominan dichos colores.

Oleo sobre tela. Sin fecha. 27 x 35 cm.,
Coleccion: Julio Jiménez Pacheco.

Los catalogos de las “Exposiciones de Ar-
tes Plasticas” evidencian que pocos artistas
se interesaron por la miseria urbana. Aparte
de la obra de Jiménez, dos titulos sugieren

115. La pintura Callgjén de la pufialada de Claudia Maria Jiménez fue exhibida en la "Novena Exposicién de Artes Plasticas” (1937).
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Figura N® 60: Ezequiel Jiménez.
Rincon josefino.
Oleo sobre tela. Sin fecha. 31.5x 17,5 cm.
Coleccion: Alfonso Jiménez Alvarado,

este tipo de escena: Callejon de la punialada
en la version de Efraim Artavia y Tugurios de

Victor Manuel Bermuadez (1905-1997), ex-
puestos en 1932 y 1937, respectivamente.
También los académicos —e.g. Ezequiel Jimé-
nez y Emilio Span— prefirieron dejar en sus
lienzos imagenes mas gratas de los rincones y
vistas de la ciudad (figuras N° 60 y N° 61).
Tanto los nacionales como los foraneos asimi-
laron el imaginario social de una Costa Rica
pacifica, en donde no existian marcadas desi-
gualdades socioeconémicas. Ademéas, era mas
placido ir a pintar un bello parque o la ciudad
en la lejania que destartaladas casuchas, y
—sobre todo— era considerado menos peligro-
so. Claudia Maria Jiménez, por ejemplo, fue
acompanada por su hermano para tomar
apuntes del Callejon de la punialada y luego
finaliz6 la pintura en su casa. En esa época,
se comentaba sobre los asesinatos que se co-
metian con pufial en dicho lugar.!6 De he-
cho, manifestaciones asi eran parte de los
temores compartidos por los sectores acau-
dalados respecto a los grupos de trabajadores
y pobres urbanos.!17 Pero, sin duda, era mas

Figura N2 61: Emilio Span.
Sin fitulo,
Oleo sobre tela. Sin fecha. 28,5 x 41,5 cm.
Coleccion: Julio Jiménez Pacheco.

116. Declaraciones emitidas por Julio Jiménez, primo de la artista Claudia Maria Jiménez, en una conversacion informal con Eugenia Zavaleta. San

José, C.R.: setiembre, 1997.

117. Palmer, Steven. "Confinement, Policing, and the Emergence of Social Policy in Costa Rica, 1880-1935", En: Salvatore, Ricardo D.; Aguirre, Carlos.
The Birth of the Penitentiary In Latin America: Essays on Criminology, Prison Reform, and Social Control, 1830-1940. United States of America: University of Texas

Press, 1996, pp. 224-253.
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Figura N* 62: Clemencia Trugue de Arguedas.
En el mercado.
Oleo sobre tela. 1934. 51,5x 745 cm.
Coleccion: Familia Gonzdlez Truque.

grato captar imagenes de la vida en la ciudad
como, por ejemplo, las compras En el merca-
do (figura N° 62),118 1o cual hizo Clemencia
Truque de Arguedas (1890-1958).

El paisaje europeo o extranjero fue repre-
sentado esporadicamente, como también vis-
tas relacionadas con el indigena. Un caso es
el paisaje urbano de Perugia (figura N° 63),
captado por la artista italiana Olga Tufi de
Jezzi (1906-1967).119

A pesar del mundo idilico que la mayoria
de los artistas plasmaron en sus obras, unos
pocos vislumbraron cémo los costarricenses
mas humildes vivian dentro y fuera de esos
gratos paisajes. Un habitante del Callejon de
la punialada pudo ser el Pregonero (figura
N° 64) de Rigoberto Moya.l?? Este pequefio
era una muestra de la creciente pobreza
—agravada por la crisis de 1930 que vivia el
pais.!21 Asi lo percibi6é un reportero del Co-
rreo Nacional:

m

119. Olga Tufi de Jezzl llegd a Costa Rica en 1930 y regresd a ltalia en 1947.

Figura N* 63: Olga Tufi de Jezzi.
Sin fitulo (Perugia).
Oleo sobre tela. 1928, 40,2 x 25 cm,
Colecclén: Familia Feoll Luconi.

La pintura £n &/ mercodo de Clemencia Truque de Arguedas fue exhibida en la “Sexta Exposicion de Artes Pidsticas” (1934)

120. La pintura Pregonero de Rigoberto Moya fue exhibida en la primera “Exposicién de Artes Piasticas” (1928) y gané la tercera medalla de plata en

la categoria de artistas nacionales.

121. vén Molina. *Més alla de la casa de adobes. El frasfondo soclal de la alta cultura en Costa Rica (1890-1950)", op. cit., p. 9.
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“...a mas de ser una obra de inmenso
valor artistico, ha sabido unir a ese valor
mismo el quizas mas importante de su psi-
cologia: de ese dolor incomprendido y hondo
que mascullan en el silencio de su miseria
estos desarrapados chicos del hampa; estos
pobres muchachos del pregon callejero, que
ambulan por nuestras urbes como residuos
del vicio y del hambre misma.”122

Esta imagen no se podia conciliar con Ca-
fé de Costa Rica (1amina N° 4) de Julio Sole-
ra.123 Costa Rica —una bella mujer blanca—
le ofrece al rubio extranjero un taza del gra-
no de oro del pais. La escena es posible en los
hermosos y tropicales parajes nacionales en
donde impera la libertad, tal como lo indica
el gorro frigio de la beldad. Probablemente,
esta creencia la compartian muchos costarri-
censes y, ademas, identificaban dichos ras-
gos como parte de su ser nacional. No obs-
tante, la dependencia a casi un solo producto
de exportacion —el café— dejo la economia del
pais a merced de los cambios en el mercado
mundial. Con la crisis de 1929, la exporta-
cion y la importacion se vieron afectadas, y
esto —a su vez— provocod una crisis fiscal, ya
que los impuestos de las aduanas significa-

Figura N° 64: Rigoberto Moya. o :
e p,tf‘gmm r ban la renta mas importante del erario.!24
Oleo sobre tela. 1928. 94 x 62,5 cm. Por consiguiente, Café de Costa Rica y Prego-

Coleccién: Patronato Nacional de la Infancia. nero son dos caras de una misma moneda: el

proceso de diferenciacion social.

Algunos de estos marginados fueron re-
presentados en xilografias que aparecieron en
un album, publicado con motivo de la “Sexta
Exposicion de Artes Plasticas” (1934).125 En
esta época, el grabado en madera era una

122, Cronista. "La exposicion de pinturas nacionales”. op. cit., p. 2.

123. La pintura Café de Costa Rica de Julio Solera fue exhibida en la "Cuarta Exposicién de Artes Plasticas” (1932).

124, Victor Hugo Acuna; Ivan Molina, op. cit., p. 34,

125. De acuerdo con el prélogo gue Abelardo Bonilla escribid para lo que se ha llegado a conocer como Album de grabados, este libro surgid para

completar y enriquecer la "Sexta Exposicion de Arfes Plasticas” (1934). La Imprenta Nacional solo imprimid 300 ejemplares de este album, Sobre
esto difimo, véase: Ferrero, Luls, Zunigo. Cosfa Rica. San José, C.R.: Editorial Costa Rica, 1985, p. 165.
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Figura N¢ 65: Francisco Zaniga.
Abrazo (en dlbum Grabados en madera).
Grabado en madera. 27 x 34 cm.
Coleccién: Museo de Arte Costarricense.

técnica nueva, tanto que los artistas no con-
taban con los materiales adecuados para
trabajar. Gilbert Laporte recuerda como
Francisco Amighetti lo ensefi6 a grabar
—inicialmente con varillas afiladas de para-
guas— y Max Jiménez lo proveyo de materia-
les esenciales (tinta y papel, por ejemplo).126
También pocos creadores practicaban la xilo-
grafia, asi lo confirma Amighetti:

“..algunos hicieron grabado momen-
taneamente... Pero los que éramos grabado-
res ya de conviceién, éramos, por ejemplo,
Paco Zuiiga y yo. Otros se acercaron al gra-
bado e hicieron grabado para aparecer en el
Album, porque fue importante.”127

Los artistas que participaron en el 4lbum
fueron Francisco Zaniga, Carlos Salazar He-
rrera, Francisco Amighetti, Teodorico Qui-
roés, Manuel de la Cruz Gonzalez, Gilbert La-
porte y Adolfo Saenz (1898-1972), pero solo
los dos primeros mostraron grabados con de-
nuncia social. En el grabado titulado Abrazo
(figura N° 65) —que rememora una xilografia
de la artista alemana expresionista Kithe
Kollwitz (1867-1945)—, Zuniga mostré dos
campesinas —probablemente indigenas—
abatidas, ya fuera por el trabajo inclemente,
la pobreza o, en definitiva, la injusticia so-
cial. Asi lo denotan los cuerpos doblegados
uno sokve otro, y sus enormes manos y pies

Figura N2 66: Francisco Zuhiga.
Cargador (en album Grabados en madera).
Grabado en madera. 27 x 34 cm.
Coleccién: Museo de Arte Costarricense.

126. Entrevista redlizada por Eugenia Zavaleta a Gilbert Laporte. San José, C.R.: 28 de marzo, 1995, Véase: Eugenia Zavaleta, Tesis, op. cit., p. 518.

127. Entrevista realizada por Eugenia Zavaleta a Francisco Amighetti, ibia., p. 493.
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Figura N® 67: Carlos Salazar Herrera.
El obrero enfermo (en dllbum Grabados en madera).
Grabado en madera. 27 x 34 cm.
Coleccién: Museo de Arte Costarricense,

desarrollados por una vida de ardua labor.
Mas recriminatorio es Cargador (figura
N° 66): a pesar de un corpulento cuerpo, el
trabajador completamente encorvado ya no
puede dar paso alguno bajo el pesado fardo
de abusos. Salazar Herrera sefiald el destino
del trabajador en El obrero enfermo (figura
N° 67). Un hombre con rasgos de calavera lo
ronda una muerte prematura, mientras es
observado por su esposa y su pequeno hijo.

Otras dos obras muestran algunos trazos
de preocupacion social, pero nunca en forma
tan dramatica como las de Zuiniga y Salazar
Herrera. Una es Arrabal (figura N° 68) de
Francisco Amighetti y la otra es Peon (figura
N° 69) de Teodorico Quirdés. Ambas exponen
condiciones de pobreza como pequenas casas
de madera y el trabajador descalzo y humil-
demente vestido, que realiza su dura faena.
Sin embargo, estos aspectos tampoco son en-
fatizados, por lo que no llegan a convertirse
en el motivo de la obra. La critica social de es-
tos grabados se diluye en un total de 62. Los
artistas estaban mas inclinados por compren-
der y ensayar la nueva técnica, de la cual de-
bian descubrir sus posibilidades plasticas.

Figura N2 68: Francisco Amighetti.
Arrabal (en dlbum Grabados en madera).
Grabado en madera. 27 x 34 cm.
Coleccién: Museo de Arte Costarricense.

Figura N2 69: Teodorico Quirds.
Pedn (en Allbum Grabados en madera).
Grabado en madera. 27 x 34 cm.
Colecciéon: Museo de Arte Costarricense.

Ademas, se mantenia el imaginario social del
campo idilico y un pronunciado interés estéti-
co por explorar las tendencias de vanguardia.
Esto, precisamente, se evidencia en las xilo-
grafias citadas de Zuniga, en donde se aprecia
un estudio del expresionismo.

Tal vez solo una artista y algunos comen-
taristas de arte asumieron una actitud critica
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contra las representaciones idilicas de los
creadores. Aunque Emilia Prieto asimil6
plastica y visualmente la imagen apacible
del paisaje y las casas de adobe, emiti6 vigo-
rosas censuras en sus escritos y en sus pin-
turas que expresan un caracter alegérico. En
el articulo sobre Doreen Vanston en Reperto-
rio Americano (1931), criticé a los artistas
por satisfacer el gusto burgués con cursile-
rias y temas frivolos como “la consabida mu-
chacha con el canasto o la carreta y las alfor-
jas que dentro de su apariencia pintoresca
llevan tantas verdades tristes” 128

Afios mas tarde —en 1936—, Emilia Prieto
expres6 una condena similar en el periédico
Trabajo —6rgano del Partido Comunista— en
estos términos: “...nos lleva a creer inaudito
que al proletario se le busque en sus mise-
rias con el Gnico objeto de colorearlas y de
que se le pida su magnificencia al arco iris
para hacer bello y vendible el horror de una
llaga”.12? Ademas, reproché enérgicamente
la propension de los artistas por “estetizar la
amarga realidad proletaria”, 130 y la mania
de solo buscar efectos plasticos, por lo cual
no se bajaban de la columna del Arte por el
arte. Con esto se referia a una de sus obras
—expuesta en la “Primera Exposicién Cen-
troamericana de Artes Plasticas” (1935)— en
la que rechazaba la nociéon del arte sin un
proposito mas alla del estético. En forma
muy aguda, Prieto habia captado la atrac-
cion de los artistas vanguardistas hacia las
nuevas posibilidades plasticas que les brin-
daban las corrientes modernas. Este interés
provocé el despliegue, por ejemplo, de colores

128. Emilia Prieto. "Doreen Vanston”, op, cit., p. 243.

simbolicos, luz intensa y formas planas, lo
cual contribuyé a crear el mundo idilico del
paisaje rural y semirural.

Otro articulista del periddico Trabajo
critico —en 1935— cémo el indio y el hombre
de pueblo eran representados dentro de un
costumbrismo que no decia nada. La razon
de esta actitud la explico con la siguiente
consideracion:

“... si se exalta al pueblo en actitud de
lucha y de protesta el cuadro no tendria sa-
lida. Si las lineas y los colores se ordenan
en forma tal que el sistema de cosas esta-
blecido se ponga en peligro el cuadro caeria
en la repulsa y la descalificacion.”!31

Justamente, la forma idilica en que fue
tratado el paisaje rural y semirural (con sus
implicaciones de una Costa Rica pacifica, po-
blada por sencillos labriegos que cultivaban
sus pequefias fincas) facilitd6 su aceptacion
entre los estratos mas altos. Estos eran los
que tenian la capacidad econémica para ad-
quirir dichas obras, pues sus precios no eran
asequibles para los demas sectores de la so-
ciedad. Por eso, las élites al apreciar como se
tocaban las fibras méas profundas del “ser
costarricense” —acorde con el sistema—, pu-
dieron interesarse en comprar dichas obras,
con lo cual contribuyeron a desarrollar un
mercado de arte.132

El comentarista de Trabajo rechazé la
imagen del paisaje con casas de adobe al es-
timar que un cuadro de Luisa Gonzalez de

129. Emilia Prieto. “La Octava Exposicion de Artes Plasticas”. Trabgjo, 24 de octubre, 1936, p. 3

130. Loc. cit.

131. “La exposicion Centro-Americana”. Trabgjo, 20 de octubre, 1935, p. 4

132. Ivan Molina. "Mds alld de la casa de adobes. El trasfondo social de la alta cuttura en Costa Rica (1890-1950)", op. cit., p. 12.
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Saenz no presentaba “la majaderia tropical
del sol que encandila”.133 Otra critica rela-
cionada con esto la expreso asi:

“En los paisajes vemos que buscan
eso que llaman pintoresco cuya etimologia
mas debe referirse a pintadura que a pin-
tura. Hacen énfasis en lo que tiene la na-
turaleza de exuberante y fachendoso.
Montafias, arboles, ramales con todo lo
cual lo mas que se logra es provocar en el
observador ciertos antojos poco edificantes
de turistas o como de ir alli -un pic-nic tal
vez o temporada.”134

El poeta nicaragiiense Salomén de la Sel-
va observo cualidades turisticas en los paisa-
jes. Después de visitar la “Cuarta Exposicion
de Artes Plasticas” (1932), opiné en Reperto-
rio Americano: “...en estos pintores ha influi-
do demasiado el patriotismo avido de turis-
mo que la crisis ha despertado en el pais...
Tela tras tela de éstas podria llamarse bar-
baramente Glorificando el paisaje costarri-
cense”.13% Parte de su critica la enfoco hacia
Teodorico Quirds, cuyos paisajes considero
dentro de ese caracter turistico y exponentes
de una “sensacién enteramente suiza”.136
Una de sus obras que comentd con sorna fue
Decoracion para un muro (figura N° 2). Al
respecto, escribio:

“Ocupa lo mejor del salén, y es como
discurso que llenara una hora de velada pa-
ra decirnos bonituras ramplonas. Quico ha
tenido pereza para pensar. ;O incapacidad?

133. "La Exposicidn Centro-Americana”, op. cit., p. 4.

134. Ibid., pp. 2. 4.

Facilidad nada comGn para evocar la esce-
na campestre: La carretica, los bueyecicos,
las muchachas y los mozos, la recogida del
café, el descanso, y jclaro! la joven madre

que le da de mamar al rorro bajo un ar-
bol...”137

De la Selva estimd que estas glorificacio-
nes del paisaje no desentrafiaban el verdade-
ro paisaje nacional. Este —como foraneo— pu-
do abstraerse del imaginario social que se
evidenci6 en las imagenes rurales y semiru-
rales de los artistas costarricenses. Esto no
pudo hacerlo el ensayista Mario Sancho, a
pesar de su posicidon tan critica y pesimista
en relacion con la situaciéon econémica, poli-
tica, social, moral y cultural del pais.13® En
Repertorio Americano, Sancho respondi6 al
comentario de Salomon de la Selva. Aunque
consider6é que Teodorico Quirdés no expresd
nada nuevo con su escena campestre, defen-
di6 la interpretacion de esta con sentido na-
cionalista. Sobre la anterior cita del poeta ni-
caragiiense, expreso lo siguiente:

“...todo ello [la carretica, los bueyeci-
cos, ete.] esta tratado con nobleza, con sen-
cillez, con honradez artistica, sin falsear la
verdad... Ese campo es nuestro campo, y
esos bueyecicos, —y no los otros, los de luen-
gos cuernos blancos y patas delicadas—,
son nuestros bueyes, y con ellos hemos de
arar en la vida y en el arte... jes posible
que de la Selva no reconozca que hay en él
luz, color y sentimiento del paisaje, y pase
en silencio los otros cuadritos de Quico sin

135. Salomén de la Selva. “Tres visitas a la Cuarta Exposicidn de Artes Pl&sticas”. Repertorio Americano, N2 15 (22 de octubre, 1932), p. 230.

136, Loc. cit.

137. 1bid., p. 228,

138. Cfr. Sancho, Mario. Costa Rica, Suiza centroamericana, 2a. edicidn, San José, C.R.: Editorial Costa Rica, 1982. vén Molina, “La Suiza centroamerica-
na de Juan Manuel Sanchez”. Catdlogo Juan Manuel Sénchez, op. cit., pp. 13-19.
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reconocerle a su autor la sinceridad con que
ha sentido la naturaleza y nuestro ambien-
te campesino?”139

En cambio, Francisco Amighetti compar-
ti6 la opinion de Salomén de la Selva, cuan-
do entrd en polémica con Abelardo Bonilla,
en 1936. El artista igualmente encontr6 un
sentido turistico en los paisajes de Quirés, lo
cual manifest6é en La Hora:

“Lastima que a veces lo pintoresco
haga dulzona la monétona parte de sus
obras que parecen encargo de la Junta Na-
cional de Turismo. Quiko [sic] Quirds ha
establecido una tirania en la forma de ver
el paisaje de la que solo contados pintores
han podido escapar.”140

De acuerdo con una publicacién oficial so-
bre la labor desempefiada por la administra-
cién del presidente Leon Cortés (1936-1940),
la Junta Nacional de Turismo habia editado
afiches y panfletos, en los cuales se exalta-
ban motivos como la carreta campesina,
valles, montafias y “nuestras mujeres cam-
pesinas, lindas y frescas”.14! El propésito
de esta campana propagandistica era atraer
al viajero que buscaba “...1a nota vernacula,
lo tipico y pintoresco de las tierras que visi-
ta...”142 Justamente, la campesina del o6leo
La muchacha de la tinaja (coleccién Daniel
Yankelewitz) —medalla de oro en la exposi-
cién de 1931- de Francisco Zaiiga, represen-
taba dichas cualidades, pues se emple6 para

ilustrar uno de esos panfletos. De esta for-
ma, el Estado costarricense habia encon-
trado imagenes en la pintura de Zaniga y
Quirés para proyectar a Costa Rica en el
exterior y para promover el turismo. Posi-
blemente, las obras de otros mas llenaban
los “requisitos” de la Junta, ya que segiin la
parte final del comentario de Amighetti habia
una uniformidad en los paisajes de artistas
como Francisco Zuniga, Manuel de la Cruz
Gonzalez y Doreen Vanston, parecer que tam-
bién compartia Salomén de la Selva.l43

Balance

En el catalogo de la “Cuarta Exposicion
de Artes Plasticas” (1932), se escribié una re-
sefia del arte costarricense, en donde queda
patente el sentir nacionalista de los artistas
o —por lo menos— del comité organizador de
las exhibiciones. Dicha sinopsis inicié direc-
tamente con esa nocion:

“Durante las tres Exposiciones ante-
riores el pablico ha conocido el trabajo vigo-
roso del naciente arte costarricense. En esta
Cuarta Exposicion, se presentan las obras
de los artistas actuales, orientados hacia lo
propio, descubriendo belleza a nuestro alre-
dedor, ante la cual pasdbamos antes desa-
percibidos.”144

Una de las bellezas que los rodeaba era el
paisaje rural y semirural con casas de adobe.

139. Mario Sancho. *Cuarta Exposicion de Artes Pldsticas”. Repertorio Americano, N2 16 (29 de octubre, 1932), p. 245.

140. Francisco Amighetti. “Francisco Amighetti habla de la Exposicion de Artes Plésticas”. La Hora, 20 de octubre, 1936, p. 3.

141. Oficial. Cuatro afios de ia administracicn de Cortés. Obras de provecho pabilico, 1936-1940. San José, C.R.: Imprenta Nacional.

142. Loc. cit.

143. En el campo de las letras, Reperforio Americano se encargd de difundir —en el exterior- la imagen de una Costa Rica pacifica, democrdtica y con
una poblacion laboriosa, blanca y progresista. Cfr. Jussi Pakkasvirta, op. cit., pp. 139-166.

144. Catdlogo Cuarfa Exposicidn de Artes Pigsticas. San José, C.R.: Teatro Nacional, 12 de octubre, 1932. El subrayado es de la autora.
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Los artistas y, en general, los costarricenses
no tenian que recorrer grandes distancias pa-
ra apreciar el campo plantado con aquellas vi-
viendas y con una exuberante vegetacion. Asi,
los creadores se deslizaron entre veredas y ca-
minos que los llevaron a adoptar ese panora-
ma y a convertirlo en imagen nacional. Esta
debié ser mayoritariamente la labor de 77
pintores, es decir, un 46,3% de los 166 artis-
tas que participaron en las exposiciones. In-
cluso, aunque las pintoras asumieron temas
considerados mas adecuados a su condicién
femenina (véase capitulo V), no permitieron
ser relegadas a estos; 34 mujeres, o sea, un
52,3% de las 65 exponentes acogieron el pai-
saje rural y semirural, muy posiblemente con
casas de adobe.!45 La mayoria de los artistas
le imprimieron a esta vision del ser costarri-
cense una impronta idealizada, la cual ha
perdurado hasta nuestros dias. Actualmente,
tanto algunos creadores como criticos de arte,
cronistas e historiadores del arte han mante-
nido la reproduccién de ese campo idilico y las
concepciones implicitas en este.

La imagen del paisaje rural y semirural
0, en otras palabras, la imagen del paisaje
nacional se circunscribi6 al panorama del
Valle Central —principal asentamiento del
pais—. Otros sectores de Costa Rica fueron
practicamente ignorados como, por ejemplo,
San Carlos, Santa Cruz de Guanacaste, San
Gabriel y Tabarcia.l46 Estos lugares recibie-
ron escasamente la visita de los artistas pa-
ra ser plasmados en sus lienzos. Por eso, so-
lo representaron 40 obras (es decir, un 6,1%)

de un total de 649 pinturas sobre paisaje ru-
ral y semirural. Las marinas y zonas relacio-
nadas con la costa del Atlantico y del Pacifi-
co también aparecieron poco en los cuadros.
Estos sumaron 58 obras, es decir, un 7,6% de
un total de 761 paisajes, mientras que el pai-
saje rural y semirural significé un 85,2% —in-
cluyendo las 40 pinturas de areas fuera del
Valle Central— del total de 761 paisajes.147
Unicamente, Antolin Chinchilla pinté tres
vistas relacionadas con los indigenas, especi-
ficamente de Talamanca. En sintesis, 101
paisajes ajenos al Valle Central fueron repre-
sentados por los pintores, o sea, un 13,2% del
total de 761 paisajes.

Ante la exigua alusion de imagenes sobre
zonas mas alla del Valle Central, es facil in-
ferir que pocos artistas se desplazaron fuera
de este sector. Solo 24 pintores de un total de
132 se aventuraron a recorrer nuevos para-
jes. Entre estos, 15 eran hombres y 9 muje-
res, las cuales posiblemente experimentaron
mayor dificultad para trasladarse fuera de
su ambito doméstico (véase capitulo V), mas
atn del Valle Central. Ademaéas, un factor
desmotivante para realizar obras que no fue-
ran de este sector debi6 ser su escasa pre-
miacion durante las “Exposiciones de Artes
Plasticas”. Un total de 183 paisajes fueron
galardonados o se encontraban entre las
obras de los artistas que recibieron premios
en alguno de los certamenes; pero de estos
solo 28 no eran del Valle Central. Mejor era
pintar la imagen que se consideraba como el
paisaje nacional: el Valle Central.

145. La lista de artistas que exhibieron paisaje rural y semirural, durante las “Exposiciones de Artes Pidsticas”, se puede ver en:Eugenia, Zavaleta. Tesis,

op. cit., pp. 685-686.

146. La lista de artistas que realizaron paisajes fuera del Valle Central, se puede ver en: ibid., pp. 687-688.

147. Solo un paisaje perteneciente a la zona Atfldntica -pintado por Antolin Chinchilla~ fue clasificado entre paisaje rural y semirural y no como
marino, pues su titulo era Rio Bartolo. Puente Moin indica que el tema era el rfio y no una escena de mar. Ademds las marinas suman en total 60
pinturas, pero —en este caso- Unicamente se consideraron 58, pues las dos restantes son de vistas extranjeras (La ditima noche de Roberto Sanvi-

cente y Bahia de Panamd de Fausto Pacheco).
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