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			TEMPLO, PALACIO 
 Y CENTRO SOCIAL:

			la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional de Costa Rica

			[image: Imagen con el Teatro Nacional de fondo, una mujer con la bandera del país recibiendo ángeles que vienen del cielo y el mar.]

			Nota: La Civilización y las artes teatrales llegan a Costa Rica. Carlo Orgero, telón de boca, 1894. Obra intervenida por Antonio Rovescalli en 1897 y por Antolín Chinchilla en 1934. 

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Juan Pérez Miralles.
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			EL TEATRO NACIONAL:

			caleidoscopio de nuestras reflexiones

			Sylvie Durán

			Ministra de Cultura y Juventud

			Decíamos, cuando cumplió 120 años de existencia, que el Teatro Nacional es espejo o caleidoscopio de nuestras ambivalencias, de las contradicciones y reflexiones que han encontrado un espacio central en esta casa de la expresión y de las ideas.

			La más dolorosa de esas ambivalencias ha sido el contraste entre la consideración generalizada sobre su condición de “joya mayor del patrimonio arquitectónico del país”, a la que se suma el esfuerzo de varias administraciones para contar con un Plan Integral de Conservación a la altura de su condición, y la indecisión que, ante la preciosa oportunidad de salvaguardar al Teatro como corresponde, nos ha privado hasta la fecha de los recursos requeridos para ello.

			Viene luego el debate, aún no resuelto, entre las visiones academicistas o centradas en las expresiones de élite y la cada vez más urgente incorporación de elementos de vanguardia, de la cultura popular y de nuestra diversidad cultural, como contenidos que ameritan ser impulsados y albergados por esta institución.

			Otra zona de discrepancia creativa es el equilibrio entre las funciones del Teatro como sede del espectáculo profesional, internacional o local, y su nivel de acceso. Hay tensión entre la centralización tradicional de su actividad y la desconcentración para que, de la mano de otras instancias, las oportunidades de acceso abiertas a la Gran Área Metropolitana se extiendan al conjunto del territorio nacional.

			Finalmente, la mitificación de los tiempos fundacionales, tanto del Teatro como del Ministerio, marcados por fuertes líderes y personalidades, da cara al esfuerzo actual por generar y consolidar una política de Estado sobre las comunidades creativas nacionales.

			Para mantener la perspectiva, conviene repetir que la San José de hace poco más de un siglo tenía alrededor de 20 000 habitantes y el país menos de 240 000, delos que menos de un 30 por ciento estaban alfabetizados. Hoy somos 5 millones de habitantes en condiciones muy diferentes, con nuevos desafíos ampliados por el crecimiento del país, por la globalización, el cambio climático y, sin duda, la pandemia del COVID-19.

			Lo que más nos interesa del pasado es la inspiración para seguir construyendo, la mirada crítica para aprender y remozar capacidades, el repaso de nuestra historia para acoger con mayor amplitud los reclamos y potencialidades de las generaciones actuales. De cara a los nuevos tiempos, que aquilatamos en el marco de la celebración del segundo centenario de nuestra independencia, nos convocamos a ser –como los constructores del Teatro– visionarios y atrevidos.

			Para lograrlo, conscientes de que de ello depende la sostenibilidad de la cultura, hemos de aperarnos con mayores datos, evidencias y capacidades de gestión.

			Desde nuestro Teatro Nacional, lanzado en sus inicios como “templo del arte, palacio republicano y centro de sociabilidades burguesas” en tiempos de consolidación de la etapa liberal, saludamos hoy el bicentenario de una república “democrática, libre, independiente, multiétnica y pluricultural”. El Teatro ha sido faro y eco de la trayectoria del país, con sus avatares políticos, económicos y socioculturales, con sus cambios de mentalidad y de visiones. El Teatro Nacional somos nosotros, con nuestras luces y sombras, con nuestras asunciones y ausencias.

			Hagamos que, en el bicentenario de la independencia, la mirada asertiva, comprensiva y generosa y, a la vez, exigente y autocrítica, nutra y fortalezca nuevas aspiraciones y capacidades.

			Julio, 2020

		


		
			EL TEATRO NACIONAL:

			legado cultural infinito

			Karina Salguero Moya

			Directora General Teatro Nacional de Costa Rica

			Un teatro que construye ciudad. Un país sin ejército en medio de una Centroamérica geopolíticamente compleja. Un monumento histórico que rinde homenaje a la pluriculturalidad desde la visión escultórica, la ornamentación, la arquitectura, el desarrollo de los oficios más artesanales, la pertenencia, el pensamiento y las artes escénicas. Así es nuestro Teatro Nacional.

			El pensamiento ecléctico plasmado en una obra declarada patrimonio de una Costa Rica, cuya ciudadanía en plena construcción de identidad, decide invertir en cultura. El Teatro Nacional de Costa Rica celebra el bicentenario con el orgullo de conservar un edificio entrañable, activo e incansable. Una pieza magistral que se actualiza para continuar a la vanguardia, como lo ha hecho durante 123 años.

			Desde 1897 el Teatro Nacional ha sido recorrido, editorializado, ovacionado, retratado y protagonizado por grandes figuras de la historia, tanto en el estadio de una primera república, desbordada por la ebullición política y construcción de idiosincrasias; y una segunda república cimentada en la actividad económica, el acceso a derechos ciudadanos y la consolidación de una visión de Estado. Todo lo ha visto y vivido, desde su palco de la omnipresencia, nuestro símbolo patrio.

			En el camino de la consolidación, el Teatro Nacional ha ido construyendo su estructura administrativa y artística por medio de importantes relevos generacionales y estilos de gestión de las artes escénicas al más alto nivel artístico.La conservación del edificio histórico es parte de la agenda de nuestro país.

			Con la creación del Ministerio de Cultura y Juventud en 1971 inicia una tradición de directores y directoras, cuya función se inaugura en la gestión de Graciela Moreno, quien traza una ruta que se va tejiendo con cada nuevo perfil de liderazgo, que sucesivamente se fortalece por nuevos equipos de trabajo.

			Así, de la mano de grandes figuras como Samuel Rovinski, Jody Steiger, Adriana Collado, Inés Revuelta, Fred Herrera y docenas de miembros de los diferentes Consejos directivos, se ha protegido uno de los bastiones más importantes de nuestro imaginario y sobre todo de nuestra democracia: el siempre vital, siempre resplandeciente, siempre nuestro Teatro Nacional.

			En plena conmemoración del bicentenario de nuestra nación independiente, reconocemos en retrospectiva los grandes logros de obras artísticas inolvidables, visitas de grandes próceres del mundo y de maestros y maestras que han plasmado su pensamiento en nuestras tablas; pero sobre todo, nos vemos hacia adelante, irrumpiendo en el futuro.

			Con la alegría de millones de relatos contados, de trasformaciones sociales y de buenos y malos tiempos, prevalece la responsabilidad con la historia de escribir sus capítulos, pero incorporando la polifonía como representación de nuestra posmodernidad.

			Para sellar la memoria de un bicentenario teníamos que contar a vivas voces nuestro propio relato. Es de esta manera como la catedrática Patricia Fumero Vargas ha editado y compilado magistralmente cada una de las obras editoriales que componen el cuerpo de la serie del Teatro Nacional de Costa Rica en el bicentenario, lo ha hecho como si se tratara de un fino y preciso trabajo de restauración de arte.

			El cálido y comprometido trabajo de los autores y autoras de esta colección fue acompañado del personal del Teatro Nacional, el cual colaboró para que hubiera una fluidez y respeto al trabajo investigativo y de recopilación, que incluyó revisiones de nuestros testimonios vivientes, el archivo institucional, las publicaciones en prensa, ediciones de libros fundamentales y todo el acervo de documentos históricos que se han impreso alrededor de nuestro símbolo patrio. Esta historia escrita a varias manos es publicada gracias a la visión y marco de cooperaciones con la educación pública a través de la Editorial de la Universidad de Costa Rica.

			La serie de libros, desde su salida de imprenta, forma parte de esta joya arquitectónica. Su estética responde a una curaduría reposada, en la que las fotografías de Adela Marín Villegas son las líneas del pentagrama que une los libros especializados de María Clara Vargas Cullell, Leonardo Santamaría Montero, ZamiraBarquero Trejos, Gladys Alzate Quintero, Marta Ávila Aguilar, Juan Antonio Gutiérrez Slon y el de Patricia Fumero Vargas. A quienes el Teatro Nacional les rinde homenaje.

			Con mi mayor compromiso y amor profundo por las personas que han habitado y habitan la historia del Teatro Nacional, los funcionarios que cada día perpetúan y fortalecen la institución, el comprometido y solidario Consejo Directivo, el Ministerio de Cultura y Juventud, todos los sectores del arte y la cultura, en nombre de todos y todas, entregamos esta colección que cruza la barrera del tiempo, hacia los cientos de años de gloria y aplausos que va a recibir nuestro hito de ciudad visionaria.

			Que inicie la nueva era de este legado cultural infinito.

			Julio, 2020 

		


		
			EL TEATRO NACIONAL:

			patrimonio vivo

			Patricia Fumero

			Instituto de Investigaciones en Arte

			La Colección Teatro Nacional de Costa Rica (TNCR) surgió en el 2015 cuando se nos convocó para ser parte de un proyecto para conmemorar los 120 años de la institución. Hoy me honra ser parte del equipo de trabajo conmemorativo en mi calidad de coordinadora de investigación y editora de los libros que conforman esta colección. De este grupo de investigadores ya se presentó un primer libro titulado Teatro Nacional de Costa Rica - 120 años: 1897-2017. Alegoría, símbolo y libertad cultural (2017) y se realizó una exposición fotográfica conmemorativa de las maravillosas obras de Adela Marín en colaboración con el Instituto de Investigaciones en Arte (IIArte) de la Universidad de Costa Rica. Dicha exposición fue convertida en itinerante con el apoyo del IIArte.

			En una segunda etapa y para abordar diversas problemáticas vinculadas al desarrollo del TNCR, se convocó a los siete investigadores quienes ya habían participado en el libro anterior a estudiar con mayor detalle el quehacer del Teatro en las áreas de la gestión cultural, diplomacia cultural, arquitectura, música, ópera, danza y el teatro.

			Todos los libros tienen como base el Archivo Histórico y el Archivo Administrativo del Teatro Nacional de Costa Rica, ambos custodiados por el Centrode Gestión Documental e Investigación del TNCR, el primero posee un acervo demás de 30 000 folios, integrado por programas de mano, fotografías y artículos de periódico. En el proceso de investigación se recurrió al Archivo Nacional de Costa Rica (ANCR) para consultar los fondos de mapas y planos y los de las Secretarías de Fomento, de Hacienda y de Comercio, de Educación y Cultura y se consultó el Archivo Intermedio. En el proceso se revisaron periódicos costarricenses ubicados en las colecciones especiales de la Biblioteca Nacional de Costa Rica y la de la Universidad de Costa Rica sin omitir la revisión bibliográfica correspondiente. También se realizaron entrevistas a diversas personalidades del arte y la política costarricense y del personal administrativo del TNCR.

			El acceso a la información, en especial a los archivos del TNCR, le permite a esta colección brindar datos novedosos, tanto por las fuentes utilizadas como por las aproximaciones teórico-metodológicas. Al final, la colección efectúa una profunda revisión de la historia cultural de Costa Rica.

			*

			Conforme avanzaba el siglo XX, el Teatro Nacional respondió a diversas tendencias de representaciones escénicas para consolidarse como el lugar para disfrutar de un espectáculo de calidad artística hasta que se fundó la Universidad de Costa Rica (UCR) en 1940. Así, los eventos relevantes en el ámbito cultural costarricense, básicamente han sucedido al interior de este edificio. Por el uso del espacio que proporciona, compitieron diversos grupos y asociaciones artístico-culturales, pues presentarse en su sala los legitimaba en su campo profesional. Por otro lado, también se utilizó el inmueble como una sala de Estado, la falta de espacios adecuados y su poder hicieron que el TNCR se utilizara para que escuelas y colegios presentaran veladas escolares o de fin de año, así como también lo han hecho academias privadas de ballet, danza, canto, música, teatro o poesía. Lo anterior supone que el público de las representaciones es amplio. De la mano del Teatro Nacional el proceso de construcción de los diversos campos de las artes se fortaleció. En la arena política de la década de 1940 y en el giro hacia la socialdemocracia a partir del decenio de 1950, se perfilaron las políticas culturales que van a marcar su rumbo para el resto del siglo XX y de cara a las primeras décadas del XXI.

			La creación de la Universidad de Costa Rica apoyó el proceso de formación del campo cultural y profesionalización del sector artístico al abrir carreras en artes, con ello alimentó la programación con propuestas de artistas y conferencistas nacionales e internacionales. Es así como en adelante encontramos, cada vez más frecuente, el uso del escenario para actividades académicas y diplomáticas fundamentales para Costa Rica. El proceso de institucionalización cultural se caracterizó por la creación de instancias gubernamentales y culminó con la formación del Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes en 1971. Lo anterior es fundamental para el desarrollo mismo del Teatro Nacional, pues pasó de ser una dependencia del Ministerio de Fomento a una del Ministerio de Educación (1941) y, finalmente, a la cartera de cultura (1971).

			La segunda mitad del siglo XX vería grandes transformaciones. Las instituciones culturales se consolidan y la política de mecenazgo y divulgación cambia. Nuevos agentes sociales entran a escena, en particular los sectores medios, ergo, se transforman las políticas culturales. El Teatro flexibiliza su código de vestimenta y amplía su repertorio programático al incorporar nuevas formas de hacer arte. Desde entonces ha permitido la experimentación en su escenario y esta atrajo nuevos públicos.

			La ciudad ya había cambiado, la construcción de la Plaza de la Cultura puso al Teatro Nacional en un sitio privilegiado, pues lo liberó de la contaminación visual. La cúpula rojiza del edificio es un referente de la ciudad. Ahora con el crecimiento urbano se ha desdibujado, pero al transitar por el casco histórico de la capital, el Teatro es siempre un referente obligado para costarricenses y extranjeros. Gracias por acompañarnos en este camino.

			*

			La colección se compone de siete libros diferentes, los cuales pueden leerse de manera independiente de acuerdo con los intereses y gustos de cada uno de ustedes. De tal forma, el orden en el cual los acomodamos no tiene ningún significado en particular.

			El libro Templo, palacio y centro social: la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional de Costa Rica de Leonardo Santamaría Montero analiza el lenguaje del diseño arquitectónico del inmueble, su ornamentación y su relación con la propuesta ideológica del Estado liberal costarricense y la formación de una cultura urbana burguesa. El autor pone el énfasis en el análisis sociocultural del diseño arquitectónico y su correspondencia con los antecedentes iconográficos, arquitectónicos, estilísticos y discursivos. De tal forma, se acerca a la función social del inmueble y del contexto en el cual se desarrolló el magno proyecto, así como al complejo proceso de contrataciones y licitaciones necesarias para la construcción y selección de su decorado. Finalmente, la investigación de Santamaría aporta en el estudio del papel de las sociabilidades burguesas y el poder del Estado a través de un análisis de la arquitectura del TNCR, la cual reproduce el orden social de la Costa Rica de fines del siglo XIX y del tránsito al siglo XX.

			Juan Antonio Gutiérrez en su libro Por su índole propia. Gestión, política y cultura en el Teatro Nacional de Costa Rica, 1897-2017 presenta una investigación sociológica sobre la gestión política y sociocultural del TNCR durante 120 años. Así concatena el quehacer del TNCR con el movimiento de la sociedad, la cultura y el Estado costarricense a partir de los momentos propios de la gestión de sus administradores, por lo que divide el libro en cuatro secciones. Al hacerlo revisa las necesidades y requerimientos de conservación de la obra arquitectónica, el desarrollo de política y diplomacia cultural, la promoción de actividades culturales e intelectuales, el traslado al Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes (MCJD) y la innovación en los procedimientos, tecnología, expresiones culturales y prácticas de conservación y restauración del siglo XXI.

			Diplomacia cultural: el Teatro Nacional de Costa Rica (1947-1990), libro de Patricia Fumero, estudia las relaciones de la diplomacia cultural que se establecen a partir del inicio de la Guerra Fría con el Estado costarricense. La década de 1940 es fundacional para el establecimiento de las bases institucionales del Estado contemporáneo y el campo de la cultura no está ajeno a ello, por lo cual se discuten los cambios en el concepto de cultura, la creación de políticas culturales y el papel del TNCR en el desarrollo de una diplomacia cultural. De tal forma, se vincula el quehacer del TNCR con dos sectores claramente diferenciados, aquel encabezado por los Estados Unidos y el otro es el bloque soviético. El texto muestra el papel fundamental que tuvo la institución como sala de Estado en este marco.

			El movimiento teatral costarricense es estudiado por Gladys Alzate en el libro 120 años de actividad teatral en el Teatro Nacional de Costa Rica 1897-2017. Allí reconstruye la génesis y la estructura del campo teatral costarricense y las condiciones del surgimiento de los primeros grupos de teatro independiente, de los gestores culturales y de actores y actrices que incidieron en el campo teatral a partir de su vínculo con el TNCR. Así el estudio inicia con la programación teatral dependiente de la circulación de compañías internacionales para luego discutir sobre el incipiente movimiento teatral, su fortalecimiento hacia la década de 1960, su posicionamiento como un referente teatral en Centroamérica para fines del siglo XX y su recuperación luego de la crisis producto del terremoto de Alajuela en 1990 que produjo el cierre del inmueble.

			Las artes escénicas también son estudiadas por Marta Ávila en su libro La danza en el Teatro Nacional de Costa Rica 1897-2019, en el cual inicia una investigación sobre el desarrollo del campo de la coreografía, la danza y la construcción de públicos. Ávila nos muestra el camino que recorrieron las diversas agrupaciones de baile, primero las que nos visitaron y luego dieron pie a la creación de grupos nacionales etariamente diversos, hasta la aparición en escena de la danza moderna y contemporánea hacia la década de 1970 y la consolidación del programa de Jóvenes Coreógrafos. En paralelo, aborda la fundación de la Compañía Nacional de Danza y el Teatro de la Danza. Es así como el TNCR está en la raíz del desarrollo de la danza en Costa Rica.

			El canto lírico fue escrito por la soprano Zamira Barquero a partir de una mirada desde los afectos sobre el campo de la actividad vocal durante 120 años. Transita desde las primeras compañías líricas internacionales que se presentaron en Costa Rica, por los primeros artistas costarricenses y el ascendente de aquellos extranjeros sobre ellos, las producciones escénico-musicales y por la labor de costarricenses que protagonizaron el campo y que deben formar parte de la memoria cultural del país. Además, arguye sobre los diferentes campos que constituyen la actividad vocal: las compañías internacionales de ópera, zarzuela y opereta, la actividad lírica costarricense, las instituciones académicas, la composición lírica costarricense y otras manifestaciones vocales como son las academias privadas de canto y la práctica coral.

			In crescendo. Música instrumental en el Teatro Nacional de Costa Rica, 1897-2007 de María Clara Vargas Cullell documenta la historia de la música instrumental a lo largo de la historia del TNCR. Se centra en la forma en que la institución pasó de ser un escenario en el cual se presentaban ocasionalmente eventos de música instrumental a ser la principal morada de música instrumental académica en Costa Rica. Así nos presenta las primeras actividades, el surgimiento de agrupaciones orquestales, de cámara y populares que allí se presentaron, los músicos activos a lo largo del período, al tiempo que vincula la programación general y gestión de la principal sala de conciertos con las políticas culturales del país que, en el largo plazo, construyeron un gusto particular por la música.

			En este punto es necesario agradecer a las diversas instituciones y personas que apoyaron este proyecto: a la ministra de Cultura, Sylvie Durán, a los directores del TNCR, Fred Herrera y Karina Salguero y a la Universidad de Costa Rica por el apoyo que nos brindaron para que estas publicaciones fueran posibles. A quienes estuvieron involucrados en diversas formas, muchas gracias por todo y por tanto.

		


		
			Introducción

			El Teatro Nacional de Costa Rica (TNCR) fue inaugurado el 19 de octubre de 1897 con la presentación de la ópera Fausto, del compositor francés Charles Gounod (1818-1893). Según lo narrado por Barbe Bleue (1897), uno de los cronistas del evento, el acto inició pasadas las ocho de la noche, cuando los tramoyistas elevaron el monumental telón de boca (véase la ilustración de la portadilla) para permitirle al público:

			contemplar el hermoso procenio, pero esto al preludiar el himno nacional, y apareció toda la compañía [Compañía de Ópera Francesa Aubry] y una dama envuelta entre los colores de la bandera de Costa Rica; cantado nuestro himno se cantó la marsellesa, esa marcha sublime que hace brincar en las venas el fuego del patriotismo, que en esos momentos, valga lo cursi de la frase por lo anticuada, pero que la necesidad la obliga y la renueva, era el broche de oro que unía á Costa Rica, con la gran República de Francia! (Bleue, 1897, p. 2)

			¿Por qué la Marsellesa (himno nacional de Francia) avivaba el patriotismo de algunos costarricenses? ¿Qué representaba la mujer vestida con los colores de la bandera de Costa Rica? ¿Cómo y por qué se combinaron el culto a las bellas artes, el republicanismo, la francofilia y el nacionalismo oficialista costarricense de finales del siglo XIX? Aunque este libro no fue concebido para responder dichas preguntas, se espera que su contenido ayude a hacerlo; pues, como se verá en las siguientes páginas, la arquitectura y la ornamentación del TNCR están relacionadas con ideas semejantes a las que fundamentaron los actos inaugurales del naciente templo, palacio y centro social de la capitalina ciudad de San José.

			La construcción del Teatro Nacional era un tema muy importante para las élites costarricenses de finales del siglo XIX, por ello, la idea de edificar un gran teatro de ópera circulaba en el país hacía mucho tiempo; sin embargo, por distintos motivos, el proyecto no había podido hacerse realidad. En aquellos años, los teatros de ópera se multiplicaban a lo largo y ancho de Latinoamérica como parte del proceso de modernización arquitectónica y cultural experimentado por las principales urbes del continente (Gutiérrez, 2004, pp. 7-12). Si bien San José tuvo el Teatro Mora desde 1850, el inmueble siempre fue criticado por su sencillez y, en 1888, un terremoto obligó a clausurarlo definitivamente. La inexistencia de un teatro en Costa Rica causó la indignación de un sector de la sociedad que consideraba el tener un teatro como una necesidad social y espiritual. En ese contexto, un articulista se refirió así a dicha situación:

			Es preciso hacer un esfuerzo y llamar al patriotismo de todos, para secundar las miras del actual Gobierno, que se propone edificar un teatro verdaderamente nacional, digno por su arquitectura, hermoso material, condiciones acústicas, y lujosas preparaciones para el comfort de la vida, de la pujante capital que hoy nos recomienda con el extranjero, y del honroso puesto que Costa Rica se ha conquistado en todas las naciones, por su cultura, su amor al progreso y sus civilizados habitantes. (Volio, 1890, p. 1)

			Resulta evidente la relación establecida por el autor entre el progreso cultural de Costa Rica y la necesidad del país de ostentar un suntuoso teatro de ópera, el cual fuese verdaderamente nacional y digno de una ciudad capital progresista. En otras palabras, una vez construido el Teatro Nacional, este debía simbolizar la riqueza, el progreso y el nivel de cultura alcanzado por Costa Rica en sus primeras cuatro décadas de vida republicana. Lo anterior debe entenderse como parte de la llamada carrera del progreso emprendida en el siglo XIX por los gobernantes latinoamericanos, quienes utilizaron los teatros para “configurar el imaginario glorioso” de los “mejores tiempos” de sus naciones (Gutiérrez, 2004, p. 12). En el plano local, la edificación del TNCR reforzaría el discurso nacionalista del Estado liberal y dotaría al país de una infraestructura artística de primer nivel.

			Desde su inauguración en 1897, el Teatro Nacional es el principal escenario artístico de Costa Rica y, con el paso del tiempo, se ha consagrado como el edificio más emblemático del país. Durante los últimos ciento veintitrés años, se han hecho representaciones en diversos formatos y en múltiples ocasiones de la fachada del TNCR, en la mayoría de los casos en composiciones relacionadas con la ciudad de San José o con Costa Rica. Probablemente la pintura más conocida del TNCR corresponde a la obra intitulada El Comercio y la Agricultura de Costa Rica (llamada popularmente Alegoría del café y el banano), la cual fue reproducida en el reverso del famoso billete de cinco colones emitido por el Banco Central de Costa Rica de 1968 a 1986. Además, varios gobiernos han utilizado el foyer y la sala principal del TNCR para realizar eventos de Estado de alto nivel. Lo anterior, aunado a la ubicación del edificio en el centro de San José, hace del TNCR un símbolo de lo nacional y del nacionalismo oficialista promovido por el Estado costarricense.

			La construcción y la ornamentación del Teatro Nacional (1891-1897) fue un proyecto sin precedentes para la entonces joven República de Costa Rica. Lo anterior, junto con la fundación de la Escuela Nacional de Bellas Artes en 1897, consolidó el academicismo como el modelo artístico oficial del Estado costarricense liberal. Por ello, el diseño arquitectónico y ornamental del TNCR fue de gran importancia para el devenir de la arquitectura y de las artes visuales costarricenses de la primera mitad del siglo XX; pues el inmueble representó, para los arquitectos, pintores y escultores nacionales, un modelo a seguir, un arquetipo a desafiar y una tradición a superar.

			A falta de publicaciones académicas completamente dedicadas al análisis de la arquitectura y la ornamentación del TNCR, este texto tiene por objetivo profundizar en el tema y establecer una base que permita el desarrollo de nuevas investigaciones. Asimismo, esta obra aspira a fomentar el surgimiento de nuevos estudios sobre la historia del arte costarricense republicano y la historia cultural del arte del siglo XIX, ya que ambos son campos poco explorados por la historiografía del arte nacional. Por supuesto, además de los intereses estrictamente académicos, este libro pretende abordar la ornamentación y la arquitectura del Teatro Nacional de una forma más comprensible y accesible para la totalidad de la población costarricense.

			Una versión preliminar de este texto fue publicada con el título “El diseño de una alegoría a la Costa Rica liberal” (Santamaría, 2017b) en la obra conmemorativa Teatro Nacional de Costa Rica 120 años, 1897-2017: alegoría, símbolo y libertad cultural (Fumero, 2017). No obstante, en este libro se desarrollan con mayor profundidad los temas expuestos en dicho artículo y se incorporan parte de los resultados de la tesis de grado en Historia del Arte de la Universidad de Costa Rica intitulada Análisis de la conformación del diseño arquitectónico y ornamental del Teatro Nacional de Costa Rica (Santamaría, 2017a). 

			Sin embargo, a diferencia de la tesis, el énfasis de este estudio no está en el examen del proceso creativo que dio paso al diseño del TNCR, sino en el análisis sociocultural de su diseño final en relación con sus antecedentes iconográficos, arquitectónicos, estilísticos y discursivos. Por ello, para desarrollar esta obra se formuló la siguiente pregunta de investigación: ¿cuáles son las relaciones existentes entre la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional de Costa Rica (sus fundamentos teóricos, sus referentes estilísticos, su simbolismo y las personas involucradas) y los elementos socioculturales y políticos que rodean su construcción (la formación del primer nacionalismo costarricense oficialista, la construcción visual de la República de Costa Rica, la numismática decimonónica, la ideología de las élites gobernantes y las sociabilidades burguesas)?

			¿Por qué investigar dicho tema? Durante décadas, la historiografía del arte costarricense ha evitado el estudio riguroso de la estilística y el simbolismo de la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional, esto debido a la actitud nacionalista de algunos investigadores y al desinterés de otros. De modo que, tradicionalmente, el TNCR ha sido identificado como un producto importado de Europa o simplemente como el escenario de las exposiciones de artes plásticas (1928-1937) (Echeverría, 1986; Ferrero, 2004; Montero, 2015; Raabe, 2015; Rojas, 2003).1 Por ello, el diseño arquitectónico y ornamental del TNCR han sido mejor estudiados en dos textos relativos a la historia social costarricense; empero, el análisis artístico y arquitectónico fue parcial, pues ambos textos se concentran en lo económico y lo administrativo (Fischel, 1992; Ulloa, 1972).

			Por su parte, la historiografía de la arquitectura costarricense tampoco registra investigaciones enteramente dedicadas al estudio del TNCR en relación con la arquitectura estatal precedente, los usos del edificio y los fundamentos teóricos de su diseño. De manera semejante al caso de la historiografía del arte, las aproximaciones histórico-arquitectónicas al teatro capitalino han sido realizadas en el marco de historias generales de la arquitectura, historias generales del inmueble y estudios concernientes a otras edificaciones josefinas (Altezor, 1986; Fischel, 1992; Gutiérrez, 1983; Fernández, 2003; Fernández, 2013; Sanou en Gutiérrez, 2004; Sanou y Quesada, 1998; Woodbridge, 2003).

			Esta investigación prescinde del sesgo nacionalista y pretende establecer el carácter local del Teatro Nacional y su ornamentación, pues su diseño es en gran parte un reflejo de las ideas, los gustos artísticos y las sociabilidades de personas residentes en la Costa Rica de la década de 1890. En ese sentido, este libro pretende contribuir al entendimiento de los gustos artísticos de las élites costarricenses del último cuarto del siglo XIX y, a la vez, relacionar la predilección de las formas presentes en el edificio con las ideas compartidas por esos grupos; pues, indudablemente, esto permitirá comprender mejor el arte y la arquitectura costarricense de esos años y de las primeras décadas del siglo XX.

			La caracterización de las ideas artísticas compartidas por las personas vinculadas con la promoción del proyecto del TNCR, el diseño de los planos y la selección de los ornamentos pretende ser un aporte a la historia de la teoría del arte en Costa Rica. Del mismo modo, el análisis del diseño arquitectónico del inmueble, los fundamentos teóricos de sus autores y la similitud de sus formas con la arquitectura teatral europea de la segunda mitad del siglo XIX amplían la historia de las teorías y de las tipologías arquitectónicas de la Costa Rica finisecular. Además, el estudio del Teatro Nacional en relación con teorías y tipologías arquitectónicas europeas articula la arquitectura del teatro con líneas historiográficas internacionales y da paso a múltiples preguntas sobre las formas del inmueble y sus ornamentos.

			El conocimiento generado por este trabajo también es útil para complementar las investigaciones existentes respecto del arte oficialista, la numismática oficial y semioficial, la imaginería republicana, los monumentos públicos y la arquitectura estatal costarricense del siglo XIX. Lo anterior es posible en tanto se evidencia la relación simbólica-formal existente entre la arquitectura y la ornamentación del TNCR con la ideología del Estado costarricense liberal, el modelo cultural eurocéntrico impulsado por las élites gobernantes y el uso político del espacio teatral. Así, el Teatro Nacional se vislumbra como una gran alegoría de los ideales de quienes manejaron el Estado durante la segunda mitad del siglo XIX.

			Finalmente, el libro también busca fortalecer la historia cultural de la Costa Rica finisecular, principalmente en lo relativo al estudio del discurso nacionalista oficial y la formación de una cultura urbana de tipo burgués y aspiración europea. Por ello, en esta investigación se contempla la función social del Teatro Nacional (como edificio y como institución) para la cultura urbana capitalina, lo anterior con el fin de visibilizar la materialización arquitectónica e iconográfica de los imaginarios sociales burgueses y de las sociabilidades de las clases dominantes. Se espera que este análisis permita refinar ulteriores investigaciones respecto de las dinámicas sociales desarrolladas en el TNCR a lo largo del siglo XX, lo cual posibilitaría el estudio de las interacciones de distintos grupos sociales en relación con la arquitectura y las imágenes.

			Para desarrollar esta investigación, se consultaron fuentes primarias preservadas por el Archivo Nacional de Costa Rica (ANCR) en los fondos Mapas y planos y Secretaría de Fomento. Además, se revisaron periódicos costarricenses ubicados en las colecciones especiales de la Biblioteca Nacional de Costa Rica. Asimismo, se exploraron las memorias de la Secretaría de Hacienda y Comercio (1891-1892) y la Secretaría de Fomento (1889-1890, 1890-1891, 1891-1892, 1892-1893, 1894-1895, 1895-1896, 1896-1897 y 1897-1898). También se examinaron los álbumes de fotografías, los planos y las fuentes primarias resguardadas por el TNCR.

			Con respecto a las fuentes primarias internacionales, se consultaron documentos de la biblioteca digital Internet Archive (https://archive.org/), los archivos institucionales de la Universidad Católica de Lovaina y documentos digitalizados por la Biblioteca Nacional Braidense (https://www.braidense.it/ vínculo removido del servidor), la Biblioteca Digital Lombarda (https://www.bdl.servizirl.it/) y la Biblioteca Nacional de Francia (http://gallica.bnf.fr/). Los documentos revisados en tales archivos corresponden a dibujos, libros y anuarios universitarios relacionados con las personas, las ideas, los estilos, los referentes y las obras artísticas examinadas en esta investigación.

			El análisis de las imágenes fue conducido por el método iconográfico-iconológico, el cual posibilitó la identificación de motivos, temas y significados, al contrastar las imágenes con tres principios correctivos de la interpretación histórico-artística: una historia de los estilos, una historia de los tipos y una historia de los síntomas culturales (Panofsky, 2012; Panofsky, 2008; Panofsky, 1979, pp. 45-75). En el caso del tercer principio correctivo, este fue complementado por una historia de las ideas. Respecto de dicha articulación teórica, este estudio tiene por objetivo reconstruir el programa intelectual que motivó el diseño y la producción de las monedas, los billetes, las pinturas, las esculturas y los ornamentos analizados (Gombrich, 1983, pp. 13-48).

			De modo similar, el estudio de los estilos arquitectónicos tuvo como base teórica la historia de las tipologías, lo cual permitió determinar los modelos arquitectónicos reproducidos y combinados en los edificios analizados (Gutiérrez, 1983; Pevsner, 1979). Posteriormente, las tipologías examinadas fueron contextualizadas dentro de la historia de las teorías arquitectónicas y esto posibilitó esclarecer, hasta donde las fuentes lo permitieron, las ideas seguidas por los diseñadores de los edificios al proyectar la forma de sus obras (Kruft, 1990). 

			Debido a la naturaleza del objeto de estudio (un edificio ideado desde el academicismo historicista de finales del siglo XIX), los análisis de los diseños arquitectónico y ornamental del TNCR se relacionaron entre sí y se revisaron siguiendo la historia de los estilos artísticos y la historia de las tipologías arquitectónicas. Asimismo, esta investigación se adscribe al estudio sociocultural e iconográfico de la “supervivencia de la Antigüedad” (Das Nachleben der Antike), en este caso, la reutilización y combinación de determinadas fórmulas expresivas antiguas por parte de la alta cultura occidental del siglo XIX (Saxl, 1989; Warburg, 2005).

			Además del examen estilístico, tipológico e iconográfico de los objetos de estudio, los edificios y las imágenes fueron contextualizadas estética y funcionalmente con el campo cultural al cual pertenecen y con las ideas de los grupos asociados con su producción y su uso (Arregui, 2006; Carlson, 1989; Elias, 1996; Elias, 1989; Fumero, 1996; Gutiérrez, 2004; Santamaría, 2018). Dicha interpretación sociológica fue complementada por una lectura semiótica de las imágenes y sus simbolismos, esto principalmente al momento de examinar las interacciones con la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional (Carlson, 1989).

			Para desarrollar la investigación, el método y las teorías antes mencionadas fueron subsumidos bajo el método hipotético-deductivo (Oviedo, 2016). A partir de la pregunta de investigación, se formularon una serie de hipótesis respecto del tema (Oviedo, 2016). Las hipótesis se operativizaron derivando consecuencias necesarias de estas y luego entraron en un proceso de supresión de errores denominado técnicamente “falsación metodológica” (Oviedo, 2016). Mediante la falsación, se descartaron las hipótesis que resultaron ser inválidas al contrastarse con la evidencia empírica y se estableció el grupo de hipótesis con mayor riqueza explicativa y contenido empírico corroborado.

			El libro está dividido en dos capítulos. El primer capítulo analiza la formación de la imaginería republicana costarricense, los monumentos públicos, la numismática oficial, los edificios estatales y la relación de dichas obras con la ideología de los grupos gobernantes y su ejercicio del poder. Paralelamente, se establecen los estilos predominantes en la arquitectura estatal y las temáticas preponderantes en la iconografía republicana producida en el período comprendido entre 1848 y 1895, pues estas influyeron en el diseño arquitectónico y ornamental del Teatro Nacional. El surgimiento del proyecto del TNCR es enmarcado en dicho contexto y se relaciona con el auge del consumo artístico y el interés de varios grupos sociales por su construcción, entre ellos quienes ejercían el poder estatal.

			Por su parte, el capítulo II está dedicado al análisis de la arquitectura y los ornamentos alegóricos del Teatro Nacional en relación con lo desarrollado en el primer capítulo, los usos del edificio, las influencias estilísticas e iconográficas internacionales, el origen de la ornamentación y el perfil teórico de las personas involucradas en el proceso de diseño y producción de la obra. El diseño arquitectónico y ornamental del TNCR es examinado a la luz de sus tres funciones originales: templo del arte, palacio republicano y centro de sociabilidades burguesas. Además, se determina el posible programa decorativo del inmueble, con lo cual se analizan las esculturas y las pinturas alegóricas del teatro según dos ejes temáticos: por un lado, seres mitológicos griegos y personificaciones de las artes; por otro lado, metáforas de los valores políticos republicanos y utopías referentes al progreso económico y social del país.

	
			
		


		


			Capítulo

			I





			Imágenes republicanas, obras públicas y poder estatal 
  (1848-1895)



			Una vez constituida la República de Costa Rica en 1848, sus gobernantes diseñaron los símbolos nacionales para que los ciudadanos se identificaran con ellos y para que el país se distinguiera en el plano internacional; estas imágenes determinaron la producción visual republicana de las décadas siguientes. De modo paralelo, el Estado levantó su arquitectura oficial según un estilo acorde con las tendencias republicanas internacionales. Por lo cual, el diseño arquitectónico del TNCR y su ornamentación son coherentes con el gusto artístico y con las imágenes promulgadas por quienes gobernaron la República durante la segunda mitad del siglo XIX.

			En este capítulo se analiza la configuración de una iconografía y una arquitectura costarricenses republicanas. La información se presenta de manera cronológica, aunque organizada según ejes temáticos relativos al tipo de obras o al contexto político y su relación con las imágenes y los edificios analizados. El capítulo inicia con el examen de los símbolos nacionales (1848), las primeras monedas republicanas (1850) y la arquitectura estatal producida en las décadas de 1840 y 1850. Luego, se estudia el simbolismo del papel moneda emitido en Costa Rica en 1858, 1859 y 1865, pues sus diseños se relacionan directamente con las ideas promulgadas por el Estado en esos años. Posteriormente, se detallan las obras públicas del decenio de 1860, el culto al progreso característico del ideario de las élites gobernantes, la inauguración de una “estatua de la Libertad” (1876), el decreto ejecutivo para construir un teatro nacional (1878) y la relación de estos proyectos con los cambios en la política interna de Costa Rica.

			Seguidamente, se analiza el fortalecimiento del discurso estatal nacionalista y militarista durante la dictadura de Tomás Guardia y las administraciones de la década de 1880, lo cual se reflejó en el papel moneda emitido entre 1879 y 1885. A continuación, el capítulo continúa con el examen de las obras públicas de los gobiernos militares del período 1882-1889 a la luz del reformismo liberal y el conflicto entre Costa Rica y Guatemala. Así, los tres monumentos decretados por Bernardo Soto son analizados como parte de un proyecto ideológico articulado por las élites gobernantes. Finalmente, se presenta un sucinto estudio de las iniciativas para construir un teatro nacional, la concreción del proyecto y los responsables de tutelar las obras.

			Debido al enfoque de este libro, el análisis se concentra en el estilo, la iconografía y los significados atribuidos por las élites gobernantes a las imágenes examinadas. Por ello, se invita al lector a relacionar lo desarrollado en este libro con investigaciones relativas a las festividades cívicas, los entretenimientos públicos, las sociabilidades, la modernización urbana, las ideas filosóficas y la historiografía de la segunda mitad del siglo XIX;2 ya que, como se verá en las siguientes páginas, hubo una relación directa entre tales fenómenos socioculturales y la construcción visual de la primera identidad costarricense oficial.

			Primeros símbolos republicanos

			La República de Costa Rica fue fundada a finales de agosto de 1848 y, pocos días después, el diputado Nazario Toledo (1807-1887) presentó ante el Congreso Constitucional una propuesta de pabellón, escudo de armas y monedas nacionales (Chacón, 2000, p. 72). La proposición de Toledo fue aprobada por una comisión legislativa y se oficializó el 29 de septiembre mediante un decreto presidencial de José María Castro Madriz (1818-1892) (Calvo, 1848, pp. 527-528; Chacón, 2000, p. 72). Tanto la bandera como el escudo de armas y los reversos de las monedas derivan de ideas progresistas e ilustradas. Tales imágenes son coherentes con las ideas filosóficas de Toledo y Castro Madriz, pues ambos eran intelectuales afines a la Ilustración, al liberalismo y al positivismo francés temprano (Láscaris, 1983, pp. 99-101 y 105-110).

			Castro Madriz y Toledo fueron dos profesores muy influyentes en el desarrollo del perfil ideológico de la Universidad de Santo Tomás (UST), el cual se caracterizó desde un inicio por su filiación a la Ilustración (Láscaris, 1983, p. 76). Durante las cuatro décadas y media de funcionamiento de la UST, las ideas ilustradas y liberales convivieron con la filosofía positivista (Santamaría, 2017a, pp. 98-104). Los profesores y los graduados de la UST participaron activamente en la política nacional de la segunda mitad del siglo XIX, desempeñaron un papel fundamental en la construcción de la iconografía republicana y el proyecto de modernización arquitectónica emprendido por el Estado liberal. En consecuencia, el simbolismo y las formas de la arquitectura y la imaginería de la primera etapa republicana costarricense tienen un vínculo directo con las ideas ilustradas, liberales y progresistas.

			Ahora bien, ¿qué es la Ilustración? Fue un movimiento filosófico y cultural europeo que surgió en el siglo XVIII. Tradicionalmente, se la asocia y restringe a su corriente francesa (conocida como siècle des Lumières), empero, el movimiento también se desarrolló en el Reino Unido (llamado allí Enlightenment), en los estados germánicos (donde se denominó Aufklärung) y en el Imperio español.3 En términos generales, el pensamiento ilustrado abogó por una emancipación del conocimiento con respecto a las antiguas estructuras de pensamiento, entre ellas: los dogmas cristianos, la veneración a la Antigüedad grecolatina, el mercantilismo y el absolutismo monárquico. En su lugar, la Ilustración promovió el racionalismo, la ciencia, el liberalismo y el republicanismo democrático moderno (Bristow, 2010; Pütz, 2000, p. 9). Según sus partidarios, se buscaba una iluminación que procuraría una liberación intelectual y el mejoramiento progresivo de la humanidad (entiéndase la sociedad occidental) (Bristow, 2010).

			Por su parte, el positivismo también surgió en Francia, aunque luego, en la primera mitad del siglo XIX, específicamente con la obra del filósofo y sociólogo francés Auguste Comte (1798-1857). El texto más emblemático e influyente de Comte fue el Curso de filosofía positiva (1830-1842), del cual proviene la concepción tradicional del positivismo (Bourdeau, 2014).4 Grosso modo, el positivismo defiende la posibilidad de verificar el conocimiento mediante la experiencia sensorial y la corroboración de determinadas leyes naturales a partir de métodos científicos (Bourdeau, 2014; Carey, 2006; Comte, 1865; Comte, 1980). Sin embargo, la obtención y comprobación del conocimiento no fue el único foco de interés del positivismo, pues, así como los ilustrados del siglo anterior, el principal objetivo de Comte consistía en el mejoramiento progresivo y racional de la sociedad.

			Las nociones de “orden” y “progreso” son fundamentales para Comte y su teoría de las tres etapas de la humanidad (Comte, 1981; Comte, 1980).5 De conformidad con Comte (1980, pp. 17-34), la humanidad había avanzado intelectualmente a través de tres estados teóricos: el teológico, el metafísico y el positivo. Según el francés, el progreso de la humanidad se debía a una serie de condiciones políticas, culturales y económicas que solo eran alcanzables a plenitud mediante la ejecución de las ideas positivistas (Bourdeau, 2014; Comte, 1981; Comte, 1980). Así, la filosofía positivista se vinculó con el liberalismo y tuvo incidencia en la política y las economías europeas y americanas del siglo XIX (Carey, 2006, p. 865).

			Algunas décadas después de la independencia del Imperio español, los Estados latinoamericanos liberales fundaron repúblicas modernas y se enrumbaron hacia la utopía del progreso.6 Las corrientes positivista y liberal fueron esenciales para la formación de los discursos nacionales ideados por los gobernantes latinoamericanos de la segunda mitad del siglo XIX (Hobsbawm, 1998, pp. 23-53; Terán, 1983).7 La influencia de la Ilustración y el positivismo en las políticas de las repúblicas liberales americanas se evidenció en el objetivo común de procurar el progreso moral y material de cada nación. El progreso moral fue relacionado con la educación y la cultura, mientras que el progreso material remitía a la industrialización, la riqueza del Estado y la incorporación de los mejores adelantos tecnológicos (Oviedo y Santamaría, 2015, pp. 29-31).

			Como se verá a lo largo de este texto, la ideología de los gobernantes costarricenses del período estudiado coincidía con las corrientes filosóficas en auge antes señaladas. De modo que, a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX, se pretendió llevar el progreso a Costa Rica mediante el fomento de los valores ilustrados, las políticas económicas liberales y la aplicación de las fórmulas sociológicas positivistas. Tal proyecto inició oficialmente con la fundación de la República en 1848 y, por ello, la iconografía de los primeros símbolos nacionales y de las primeras monedas republicanas permite vislumbrar la ideología de sus dirigentes.

			¿Cómo son los primeros símbolos nacionales costarricenses? Con la excepción del diseño del escudo de armas, el pabellón declarado en 1848 es prácticamente idéntico al actual. La bandera se compone de cinco franjas horizontales (dos azules, dos blancas y una roja), con un diseño y coloración similares a la tricolor francesa (Calvo, 1848, p. 527). Es pertinente recalcar que la combinación de azul, blanco y rojo remite a la bandera parisina y a la “revolución ilustrada” que aconteció en Francia al final del siglo XVIII. Luego del triunfo del movimiento burgués que le arrebató el poder político a la monarquía e instituyó la República francesa, la bandera tricolor fue identificada internacionalmente por los defensores del republicanismo y de la democracia como un símbolo de la libertad. De modo que los fundadores de la República de Costa Rica eligieron un pabellón nacional compuesto por colores relacionados con sus ideales políticos y culturales (Figura 1).



			Figura 1

			Escudo de armas y pabellón de la República de Costa Rica, 1851

			[image: Escudo y bandera de Costa Rica de 1951]


			Fuente: Molina, 1851, Bosquejo de la República de Costa Rica seguido de apuntamientos para su historia con varios mapas, vistas y retratos.



			En relación con el escudo de armas y el gran sello de la República, para ambos símbolos se decretó el uso del siguiente diseño:

			El escudo de armas será colocado entre trofeos de guerra i representará tres volcanes i un extenso valle entre dos oceanos, navegando en cada uno de estos un Buque mercante. Al estremo izquierdo de la linea superior que marca el orizonte se representará un sol naciente. Cerrarán el escudo dos palmas de mirto medio cubiertas con un liston ancho que las une, el cual será blanco i contendrá en letras de oro esta leyenda “República de Costa-Rica”: el campo que queda entre la cima de los volcanes i las palmas de mirto lo ocuparán cinco estrellas de igual magnitud i colocadas en figura de arco, simbolizando los cinco Departamentos de la República. El remate del escudo será un liston azul, enlazado en forma de corona sobre el cual habrá en letras de plata esta leyenda “AMÉRICA CENTRAL”. (Calvo, 1848, pp. 527-528)

			La imagen descrita en la cita anterior corresponde a una representación gráfica de los ideales de desarrollo promovidos por los fundadores de la República de Costa Rica (Figura 1). Asimismo, integra motivos iconográficos utilizados desde la década de 1820 por las asociaciones políticas que unificaron por casi veinte años a Guatemala, Honduras, El Salvador, Nicaragua y Costa Rica. Los elementos que componen el escudo de armas costarricense se asocian con el clasicismo (trofeos, palmas de mirto y listones), con los símbolos ilustrados franceses (el sol), con las ideas liberales-progresistas (buques mercantes) y con la geografía del país (volcanes entre dos océanos).



			Figura 2 

			Escudo de la República Federal de Centro-América, 1824

			[image: Escudo que dice Provincias Unidas del Centro de América]

			Fuente: Asamblea Nacional Constituyente, 1824,

			Constitución de la República Federal de Centro-América.



			El motivo de la cordillera entre dos océanos es característico de los escudos delas Provincias Unidas del Centro de América (1823) y de la República Federal de Centro América (1824-1839) (Carvajal, 2015, pp. 66-67; Chacón, 2000, p. 77) (Figura 2). Sin embargo, ambos escudos tienen cinco volcanes (uno por cada Estado centroamericano), no tres, como el símbolo republicano costarricense. El motivo de tres volcanes y un sol resplandeciente tiene por antecedentes el escudo de la ciudad de Santiago de los Caballeros de Guatemala y el diseño grabado al anverso de las primeras monedas de baja denominación de la Federación Centroamericana (Chacón, 2000, pp. 35-40). No se sabe por qué el diputado Toledo propuso un escudo con tres volcanes, ya que los departamentos de Costa Rica eran cinco y estos están representados por el mismo número de estrellas (Calvo, 1848, p. 528).




	Figura 3

			Moneda de dos escudos de oro de la República Federal de Centro-América, 1843

			[image: Moneda de oro]

			Nota: Anverso.

			Fuente: BCCR-M-0443, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.



			En lo que se refiere al símbolo del sol naciente, este remite al despertar y a la luz, dos nociones fundamentales para el pensamiento ilustrado y representadas en numerosas imágenes emblemáticas de dicho movimiento intelectual (Gombrich, 2003, pp. 166-167) (Figura 4). Por ello, además de estar en el anverso de las monedas federales centroamericanas (Chacón, 2000, p. 36), el sol naciente también formó parte del diseño del escudo de la Universidad de Santo Tomás de Costa Rica (Figuras 3, 5 y 6), tal y como fue establecido en el artículo 168 de sus primeros estatutos:

			El Escudo de la Universidad será un óvalo de tres pies de largo i dos i medio de ancho, en el cual sobre fondo azul claro estará a un lado pintada una cerranía i tras ella un sol á medio salir; al lado opuesto en la parte mas baja se pintará en tierra un jirasol con su flor vuelta hacia el Sol con esta inscripcion al pie: Lucem aspicio. En la orla del escudo se leerá: Universidad de Costarrica. El escudo estará adornado con dos ramas de laurel enlazadas arriba por sus troncos, cayendo las puntas hacia abajo. El escudo descansará sobre un pedestal cuadrilongo, en que se representen algunos emblemas de las ciencias. (UST, 1843, pp. 45-46)

			El diseño del escudo de la UST (Figura 6) va de la mano con las ideas expuestas por José María Castro Madriz en el decreto fundacional de la institución (Castro, citado en Rodríguez, 1979, pp. 57-59), ya que el sol representa la Ilustración y, a la vez, su adhesión a esta corriente de pensamiento se reafirma en la inscripción latina “lucem aspicio” [en busca de la luz]. Debe considerarse que tanto la fundación de la UST como la creación de su escudo se dieron en 1843, es decir, cinco años antes de que Nazario Toledo (miembro del cuerpo docente de la universidad) le propusiera al Congreso Constitucional el diseño del primer escudo de armas republicano de Costa Rica (Láscaris, 1983, p. 100). Así las cosas, la coincidencia iconográfica y el protagonismo de intelectuales ilustrados en ambos procesos permiten asociar semánticamente los escudos de la Universidad de Santo Tomás y de la República de Costa Rica (Figuras 1 y 6).



			Figura 4

			Frontispicio de La Enciclopedia, 1804

			[image: Grabado donde se observan varias personas]

			Nota: Grabado en metal, 1751. Impresión de 1804. 

			Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).






			Figura 5

			Moneda de 8 reales de plata de la República Federal de Centro-América, 1831

			[image: Moneda de plata]

			Nota: Anverso.

			Fuente: BCCR-M-0471, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.



			Figura 6

			Escudo de la Universidad de Santo Tomás, 1869

			[image: Escudo de la Universidad de Costa Rica de 1859]

			Fuente: Chamorro, 2016, Escudo  de la Universidad de Costa Rica - UCR.

			Es pertinente mencionar otros elementos del escudo (Figura 1), por ejemplo, las hojas de mirto (myrtus), las cuales podrían representar la fecundidad de las tierras costarricenses. Asimismo, se aprecian trofeos de guerra que remiten a una tradición griega de conmemoración de las victorias bélicas (Meyer, 1917, pp. 110-111). Si bien Costa Rica no alcanzó su independencia mediante la guerra, en el país hubo milicias desde la década de 1820 y su papel fue fundamental en la política interna de los siguientes años (Chacón, 2000, pp. 60-62; Salazar, 1990,p. 271), lo cual justifica la presencia de este símbolo en el escudo nacional.8 Finalmente, las dos embarcaciones (una en el océano Pacífico y otra en el Atlántico) son una alegoría de la posición geográfica de Costa Rica, el vínculo del país con el mundo y su participación en el mercado internacional.

			Las alegorías constituyen representaciones metafóricas de relatos o imágenes que en ocasiones les dan forma concreta a nociones inmateriales (virtudes, vicios, emociones, ideas, etc.). El uso de alegorías visuales se remonta a la Antigüedad, al llamado Viejo Mundo, Grecia y Roma desempeñaron la función de difundir una enorme cantidad de fórmulas expresivas alegóricas que, a su vez, originaron otras y, con el paso de los siglos, fueron consagradas por las academias europeas y los grupos políticamente dominantes. Es así como los gobiernos revolucionarios de los Estados Unidos de América (EUA) y de Francia se sirvieron de dichas fórmulas para representar los valores liberales, progresistas e ilustrados que les daban forma a sus nuevas naciones (libertad, república, patria, justicia, etc.) (Gombrich, 2003, pp. 162-183). Como se ha visto hasta acá, los escudos de la Federación Centroamericana, la Universidad de Santo Tomás y la República de Costa Rica son ejemplos de imágenes alegóricas.

			Al igual que la bandera y el escudo (Figura 1), las primeras monedas republicanas de Costa Rica articulan formas europeas e ideas revolucionarias tardo-dieciochescas (Figuras 7 y 12). Según el decreto comentado (Calvo, 1848, p. 528), en los anversos de las monedas de oro y plata debía grabarse el escudo de armas costarricense, el año de acuñación de la pieza y la leyenda: “REPUBLICA DE COSTA RICA”. Mientras que el escudo de las monedas de plata (Figura 12) fue enmarcado a la manera española moderna,9 en el escudo de las monedas de oro (Figura 7) se suma un marco similar al utilizado en monedas germanas e inglesas de la época (Vargas, 2008, p. 93). Es comprensible que se adaptaran formas heráldicas europeas para el escudo, ya que las nuevas monedas participarían del mercado internacional y debían demostrar la afinidad de la naciente república con las grandes naciones industrializadas y civilizadas.

			Por el reverso, la de oro contendrá en el centro la figura de una india en pié armada de arcos, carcaj i flechas, i descanzando sobre el brazo izquierdo apoyada en un pedestal que contenga esta inscripción “15 de Setiembre de 1821”. La de plata contendrá un arbol de encina sobre un terreno figurado. (Calvo, 1848, p. 528)



			Figura 7

			Moneda de 2 escudos de oro de la República de Costa Rica, 1855

			[image: Las dos caras de una moneda dorada] 

			Fuente: BCCR-M-0213, Museos del Banco Central de Costa Rica.



			Ante tal descripción, cabría preguntarse: ¿qué significaban la “india” y el árbol de encina para los fundadores de la República de Costa Rica? y ¿por qué los utilizaron como símbolos del Estado? La indígena con falda de plumas, arco, carcaj y flechas es una personificación de América concebida en la Europa del siglo XVI como parte del tema de los “Cuatro Continentes” (Europa, Asia, África y América) (Oviedo, 2015, p. 73).10 Dicha figura fue empleada entre los siglos XVI yXVIII para representar a las colonias europeas en el Nuevo Mundo (Chicangana-Bayona, 2010, pp. 147-151; William L. Clements Library, 2010). Sin embargo, después de la independencia de las Trece Colonias británicas en Norteamérica (1776), se utilizó a la “india” como un símbolo de la América liberada de la dominación europea (William L. Clements Library, 2010).

			

Figura 8 

			Fiesta de la Razón en Notre-Dame el 20 de brumario de 1793

			[image: Ilustraciòn de varias personas contemplando a una mujer sentada en el centro]

			Nota: Grabado.

			Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).



			De modo semejante, los criollos latinoamericanos utilizaron la efigie de la aborigen para identificarse de manera colectiva y para representar simbólicamente su independencia (Figura 9) (Chicangana-Bayona, 2010, pp. 154-160; Earle, 2011; Raya, 2008). Por ejemplo, en las primeras celebraciones patrias de las repúblicas suramericanas, se seleccionaban mujeres jóvenes de ascendencia europea para vestirlas de “indias de la libertad” (Chicangana-Bayona, 2010, p. 159). El uso de disfraces alegóricos en las festividades cívicas americanas probablemente se inspiró en las ceremonias realizadas décadas antes por los franceses republicanos, quienes ritualizaron su adoración a la Razón y a la Libertad (Figura 8) (Gombrich, 2003, pp. 162-165). Así, en el siglo XIX, la “india” dejó de simbolizar el colonialismo y fue asumida por los americanos como un emblema de su independencia.

		
	Figura 9

			Escudo de la República de Colombia, 1820

			[image: Ilustración de escudo de Colombia]

			Fuente: Bolívar y Morillo, 1820, Tratado de Armisticio  y Regularización de la Guerra.



			El culto a la indígena Libertad fue impulsado por el Estado costarricense en las fiestas públicas del 7 de marzo de 1847, celebradas en honor a la jura de la nueva Constitución Política (Chacón, 2002, pp. 219-221). Ese día, el sacerdote de San José regaló al pueblo monedas con el rostro de una “india” y en la juramentación participó una joven disfrazada de aborigen americana (Chacón, 2000, p. 62; EE, 1847, p. 73). Un año más tarde, el mismo grupo político relacionado con la Constitución de 1847 fundó la República y dispuso los diseños de las monedas nacionales. La “india” elegida para el reverso de la moneda áurea simboliza la independencia política de Costa Rica, lo cual se ratifica por la fecha inscrita en el pedestal (15 de septiembre de 1821) (Figura 7) (Chacón, 2002, p. 221).

			Con respecto al árbol de encina o roble (quercus) grabado al reverso de las monedas de plata (Figura 12),11 probablemente este también representa la libertad del país (Chacón, 2000, p. 70). El argumento que sostiene esta afirmación es que, inicialmente, el “Árbol de la Libertad” fue un estandarte de los revolucionarios estadounidenses y franceses (Figura 10) en busca de la independencia, y luego esta imagen fue replicada por los republicanos latinoamericanos de la primera mitad del siglo XIX (Gombrich, 2003, pp. 175-176). Por ejemplo, al reverso de las primeras monedas de la República Federal de Centro América se colocó un “árbol como emblema de la libertad” junto a la inscripción: “Libre Cresca Fecundo” (Figura 11) (Chacón, 2000, p. 36).12 Si se considera el significado del pabellón, el escudo de armas y la “india”, el árbol de la libertad resulta compatible con las ideas del grupo de políticos ilustrados que eligió tales símbolos nacionales (Figuras 1, 7 y 12).

		
	Figura 10

			Festival del Ser Supremo, 1794

			[image: Grupo de personas reunidas en una plaza.]

			Nota: Pierre-Antoine Demachy, óleo sobre tela.Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).




			Figura 11

			Moneda de 8 reales de plata de la República Federal de Centro-América, 1831

			[image: Imagen de la moneda.]

			Nota: Reverso. 

			Fuente: BCCR-M-0471, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.





			Figura 12

			Moneda de ¼ de peso de plata de la República de Costa Rica, 1850

			[image: Dos caras de la moneda.]

			Fuente: BCCR-M-0249, 

			Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.



			Como se detalla a lo largo de este capítulo, la primera iconografía republicana de Costa Rica determinó las principales características –simbólicas, estilísticas y discursivas– del conjunto de imágenes oficialistas producidas en el país a partir de1848. Por eso, es comprensible la presencia de algunos de esos elementos en la ornamentación del Teatro Nacional, pues dicho edificio fue concebido para representar al país y, al momento de decorar el teatro, en 1897, esas imágenes ya eran reconocidas como emblemas políticos de la República.

			Génesis de la arquitectura republicana

			En 1897 Costa Rica ya contaba con símbolos oficiales, pero carecía de grandes edificios para ubicar a los poderes de la República y a las instituciones estatales. Debido a esto, Castro Madriz gestionó en su breve presidencia (1848-1849) la creación de una plaza para el puesto de director de Obras Públicas, cuyas primeras responsabilidades serían construir un teatro, un liceo para niñas y un edificio para la UST (Sanou y Quesada, 1998, p. 155). Empero, ninguno de estos proyectos pudo concretarse en el gobierno de Castro, pues este renunció a la presidencia tras un año y dos meses en el poder.

			En el siguiente decenio (1849-1859), las administraciones del presidente Juan Rafael Mora Porras (1814-1860) dotaron a San José de su primera arquitectura republicana (Vargas y Zamora, 2000, pp. 48-53). En términos generales, los primeros edificios republicanos de Costa Rica establecieron en el país las fórmulas estilísticas que perfilaron la arquitectura estatal construida durante la segunda mitad del siglo XIX. Por ello, estudiar las primeras edificaciones republicanas de Costa Rica resulta fundamental para este trabajo, ya que el estilo arquitectónico del TNCR se ve influenciado por estas tendencias de diseño.

			Durante la “Década de Mora” fueron construidos en la ciudad capital los siguientes inmuebles: la UST (1849-1856) (Figura 13), el Cuartel de Artillería (1850), el Teatro Mora (TM) (1850), el Hospital San Juan de Dios (1852-1855), el Seminario (1854-1868), el Palacio Nacional (PN) (1851-1856) (Figura 14), el Sagrario (1855) y la Fábrica de Aguardiente (1853-1856) (Sanou y Quesada, 1998; Vargas y Zamora, 2000, p. 54). También en ese período, el Estado instaló alumbrado público en un sector de la ciudad (Vargas y Zamora, 2000, pp. 61-62), esto con la intención de modernizar la capital del país.

			En dicho proceso, edificaciones como el Teatro Mora, la Universidad de Santo Tomás y el Palacio Nacional modificaron el paisaje del San José prerrepublicano como centro político, económico y cultural del país. Aparte de su carácter estilísticamente innovador, las obras públicas de la década de 1850 introdujeron nuevas técnicas, herramientas y maquinarias al pequeño escenario constructivo costarricense (Vargas y Zamora, 2000, p. 51). Sincrónicamente, la arquitectura estatal se distanció del tradicional sistema de adobe y promovió la utilización del ladrillo, la piedra canteada, el hierro y el vidrio como materiales de construcción (Vargas y Zamora, 2000, p. 51).

			Los edificios estatales costarricenses de mayor importancia del período republicano fueron diseñados según la tradición clasicista (Sanou y Quesada, 1998). Siglos atrás, el clasicismo había sido introducido en territorio costarricense como parte del proceso de colonización europea (Fonseca y Barascout, 1998). De esta manera, las principales iglesias costarricenses coloniales fueron diseñadas siguiendo las normas del clasicismo y, en algunos casos, se combinó este lenguaje arquitectónico con elementos de origen medieval, mudéjar o indígena (Fonseca y Barascout, 1998, pp. 110-131). Es así como la estética clasicista fue asumida sistemáticamente por la población mestiza local, lo cual explica, parcialmente, su normalización como el lenguaje arquitectónico estatal de Costa Rica hacia el siglo XIX.

			Por su parte, el movimiento arquitectónico neogriego y neoclásico, iniciado a mediados del siglo XVIII, coincidió con el triunfo de las revoluciones de las colonias británicas (1776) y del pueblo francés (1789) en contra del poder monárquico, pues, para muchos revolucionarios, la estética clásica evocaba la cultura grecolatina, considerada la cuna de las primeras ideas democráticas y republicanas. En el siglo XIX, el espíritu romántico y el surgimiento de los nacionalismos llevó a los gobernantes de los Estados nacionales occidentales a elegir la estética arquitectónica representativa de su pueblo. Dicho proceso concordó con el auge del movimiento arquitectónico historicista, el cual consiste en utilizar los estilos arquitectónicos del pasado según la función de cada edificio.13 A diferencia del neoclasicismo, la arquitectura historicista no se restringió a los modelos clásicos, sino que también utilizó otros estilos arquitectónicos históricos, entre ellos el gótico, el románico, el bizantino e incluso estilos asiáticos. Según los teóricos historicistas, los estilos arquitectónicos debían hacer visible la función de los edificios mediante la evocación de significados específicos asociados con cada estilo, los cuales eran definidos por los arquitectos tratadistas del siglo XIX y por las personas encargadas de cada obra. Como se menciona a continuación, en el caso de la arquitectura costarricense republicana se optó por usar historicistamente el lenguaje clasicista para expresar los valores oficiales de la nación.

			¿Cómo eran el TM, la UST y el PN?14 Según dos descripciones del Teatro Mora (Meagher, 1923, p. 83; San Jose Letter, 1888, p. 29),15 este tuvo una “fachada griega” (probablemente coronada por un frontón y diseñada según los órdenes clásicos). Por su parte, la fachada principal de la UST también fue diseñada siguiendo un modelo clasicista, pues se empleó una fórmula de tipo renacentista-palladiana (Figura 13).16 Además, el cuerpo del edificio (de una planta) tenía forma cúbica, en el pórtico sobresalían una triple arcada intercalada por cuatro pilastras dóricas colosales (que conformaban la entrada a la universidad) y un prominente frontón. El estilo elegido para diseñar la fachada de la UST es coherente con la función del edificio, pues no debe olvidarse que allí estaban las facultades de Leyes y Filosofía, lo cual explica las referencias a la arquitectura de Grecia y Roma antiguas (cunas de la filosofía occidental y del derecho).



			Figura 13

			Universidad de Santo Tomás 1849-1856, San José

			[image: Fotografía de la calle y el edificio a un lado.]

			Nota: Diseño del edificio atribuido a Mariano Montealegre Fernández. 

			Fuente: Archivo de Jorge Arturo Vindas Fallas. 




			Figura 14

			Palacio Nacional 1851-1856, San José

			[image: Fachada del edificio.]



			Nota: Diseño del edificio atribuido a Franz Kurtze.  

		
Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público). 




	El Palacio Nacional era de estilo neorrenacentista y seguía el modelo de un palazzo (palacio italiano) de dos plantas (Figura 14). La sección central de la fachada estaba conformada por un arco (entrada) en la parte baja y una ventana serliana arriba, ambos acompañados por nichos que custodiaban cuatro crateras metálicas; asimismo, tenía hornacinas flanqueadas por cuatro pilastras dóricas monumentales. Al igual que en la fachada, las ventanas de la primera planta eran de estilo dórico, estaban coronadas por frontones y se ubicaban entre pares de pilastras también dóricas; en el segundo piso, las ventanas, esta vez de estilo jónico, conducían a balcones de hierro (Sanou y Quesada, 1998, p. 158).

			Aunque no se conocen imágenes ni descripciones detalladas del Teatro Mora, el edificio pertenecía a la tradición clasicista, de acuerdo con los modelos arquitectónicos republicanos internacionales (expuestos paradigmáticamente por la arquitectura federal estadounidense) (Santamaría, 2017a, pp. 211-214). Por su parte, el diseño de la UST y el estilo elegido para el Palacio Nacional también coinciden con las tendencias estilísticas que caracterizaban la arquitectura contemporánea de las “grandes naciones” occidentales (Estados Unidos de América, Francia, los reinos germanos e Inglaterra) (Santamaría, 2017a, pp. 184-203). Debe resaltarse la utilización de hierro, vidrio e iluminación de colores (Meagher, 1923, pp. 70-73) en la construcción del PN, pues la implementación de dichos materiales certifica el interés del Estado costarricense por estar alineado con las tendencias técnico-artísticas de los países considerados civilizados.

			Como puede verse, los dirigentes de la República de Costa Rica no erigieron sus primeros edificios estatales basándose en el neoclasicismo dieciochesco o en los modelos imperiales contemporáneos, sino en un academicismo en esencia renacentista, pero compatible con las tendencias arquitectónicas internacionales de las repúblicas democráticas. Estilísticamente, la primera arquitectura republicana costarricense se aproxima al primer estilo federal estadounidense, al anglopalladianismo, al neorrenacimiento germano y al academicismo francés de mediados del siglo XIX (Kruft, 1990, pp. 495, 512, 542 y 549; Tavernor, 1991, pp. 151-209). Sin embargo, debe recordarse que, para las repúblicas latinoamericanas, el clasicismo fue un símbolo del republicanismo y la democracia, pues sus orígenes se remontan a las antiguas Grecia y Roma. Así, la apariencia del TM, la UST y el PN proyectaban a Costa Rica como una república democrática, ilustrada y progresista, lo cual empata con el significado de los diseños del pabellón, el escudo de armas y las monedas nacionales.

			Además de la necesidad material, ¿por qué era importante para el Estado construir obras públicas? A lo largo de la historia, los grupos dirigentes han utilizado las artes para trasmitir sus ideas al resto de la población y desarrollar sus proyectos políticos. Lo acontecido en las administraciones de Mora Porras no es la excepción a lo antes enunciado, pues el presidente se sirvió del Teatro Mora para legitimar su prolongado gobierno y hacer las campañas para sus dos reelecciones consecutivas (Fumero, 1996, pp. 52-53). Asimismo, Mora y el Congreso Constitucional decretaron en 1857 la producción de un monumento al triunfo conseguido por el Ejército costarricense en las batallas libradas un año atrás en Santa Rosa, Rivas y San Juan (Crónica de Costa Rica, 1857, p. 1).17 Si bien dicho monumento se realizó hasta la década de 1890, la iniciativa del gobierno de Mora refleja las tempranas intenciones del Estado republicano por producir más símbolos nacionales, construir una memoria oficial y estimular el sentimiento nacionalista en la población.

			Por su parte, la edificación del Palacio Nacional era imperativa para legitimar visualmente la grandeza y la autoridad del Estado, ya que en dicho edificio se ubicaron las oficinas de los tres poderes de la República (Sanou y Quesada, 1998, p. 158). Por ello, el estilo del inmueble debía basarse en la esencia de los antiguos edificios griegos y romanos, pero, asimismo, reflejar la modernidad y prosperidad de la joven nación centroamericana. Una vez construido el palacio republicano (Figura 14), Mora Porras lo utilizó para exaltar su poderío y celebrar allí banquetes oficiales de carácter diplomático (Belly, 2002, p. 452).

			Tras décadas de uso del Palacio Nacional como el principal edificio republicano de Costa Rica, en 1897 el Teatro Nacional abrió sus puertas para desempeñar, entre otras funciones, la de un nuevo palacio republicano. Esa función política se manifestó en el diseño de las fachadas del TNCR, pues estas coinciden con las tendencias neorrenacentistas características de las fachadas de la UST y el PN (Figuras 13, 14, 49, 52 y 53). Aunque dicha herencia estilística se remonta a la arquitectura republicana levantada durante la década de Mora Porras, más adelante se verá cómo esa estética arquitectónica estuvo presente en algunos edificios públicos construidos antes del TNCR.

			Primeras alegorías políticas en el papel moneda oficial y semioficial

			La ornamentación del Teatro Nacional constituyó el primer gran conjunto alegórico colocado por el Estado costarricense en un sitio público. Sin embargo, antes del TNCR, hubo símbolos republicanos oficialistas en espacios públicos, como los monumentos de la década de 1890 y varias obras de artes plásticas efímeras realizadas en el marco de festividades políticas, en las cuales se representó artísticamente la ideología de las élites gobernantes. Además, a ese grupo de imágenes deben sumarse aquellas presentes en el papel moneda emitido en la segunda mitad del siglo XIX, pues sus significados y su estética clasicista coinciden con los valores impulsados por quienes ejercieron el poder estatal en esos años. 

			En las repúblicas formadas en Latinoamérica tras la emancipación de España, se les dio un amplio uso a las alegorías políticas inspiradas en modelos europeos y estadounidenses. Como se analizó páginas atrás, la influencia republicana francesa fue fundamental para los fundadores de la República de Costa Rica y eso se reflejó en los primeros símbolos oficiales del Estado. Además, el uso de alegorías fue crucial para la sacralización de los acontecimientos históricos relacionados con la construcción de una historia y una identidad nacionales, entre ellos destaca la conmemoración de la victoria de la Campaña Nacional de 1856-1857 (Díaz, 2019, pp. 8-9). Por ejemplo, en mayo de 1857, el triunfo del Ejército costarricense en este conflicto fue celebrado con gran lujo por Mora Porras en el Palacio Nacional y en la Universidad de Santo Tomás, en cuyo salón principal fue colocada la siguiente imagen alegórica:

			Costa Rica representada por una preciosa niña, reposaba sobre un blanco pedestal en que se leían en letras de oro los nombres de los principales combates; una bandera con leyendas de oro tremolaba en una lanza sostenida por su mano derecha,y a sus pies se veía un tigre postrado, humillado, vencido por aquel ánjel [sic] de paz y libertad. (La crónica, 1857, p. 3)

			No se conocen reproducciones de dicha figura, pero su descripción menciona elementos iconográficos propios de la tradición clasicista, como la personificación femenina de la nación, el pedestal y el tigre que simboliza al enemigo. Adicionalmente, las alegorías presentes en el papel moneda emitido en 1858 y 1865 están en sintonía con la imagen alegórica de mayo de 1857, pues, como se verá a continuación, las ilustraciones de esos billetes se basaron en el repertorio visual del clasicismo y en la iconografía republicana internacional (de origen francés). El examen de dichas alegorías, incorporadas en la numismática de la época y en celebraciones de corte político, es importante para este estudio debido a que estas introdujeron en el país algunos de los temas iconográficos presentes en la ornamentación pictórica del TNCR.

			La política propagandística de Mora Porras también influyó en las imágenes de los primeros ejemplares de papel moneda de Costa Rica emitidos por el Banco Nacional de Costa Rica (1858-1859). Si bien esta institución no fue estatal, contó con el apoyo del Gobierno, por lo que todos sus billetes presentan el escudo de armas costarricense y el retrato del presidente (Carranza, 2012, pp. 19-30). Además de la efigie de Mora Porras, los billetes del Banco Nacional contienen alegorías de los valores asumidos por la República de Costa Rica, las cuales están relacionadas formal y metafóricamente con los símbolos decretados en 1848.



			Figura 15 

			Billete de 1 peso, Banco Nacional de Costa Rica, 1858

			[image: Imagen del billete de 1 peso.]

			Fuente: BCCR-B-0019, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.



			El Banco Nacional de Costa Rica, originalmente denominado Banco Nacional Costarricense (BNC), emitió billetes de 1, 2, 5, 10 y 20 pesos (todos con el reverso en blanco y el anverso impreso), pero solo se conoce el diseño de cuatro de las cinco denominaciones (Carranza, 2012, pp. 26-30).18 El billete de 1 peso (Figura 15) presenta, en la esquina superior izquierda, el retrato de Mora Porras dentro de un elegante marco ovalado; mientras que el escudo nacional aparece en la esquina inferior derecha dentro de un círculo ornamentado y detrás de él se vislumbra la bandera nacional. En el centro, se aprecian diversos tipos de embarcaciones en torno a un puerto. Destaca un humeante y oscuro barco de vapor de mayores dimensiones en relación con los otros vehículos que tiene la bandera de Costa Rica a la izquierda; esta embarcación vincula el diseño del billete con el escudo nacional por los buques mercantes que aparecen en este último y, así, se alude al comercio exterior del país.

			En el billete de 2 pesos están los mismos marcos en forma de círculo y óvalo con las imágenes del escudo de armas y de Mora Porras (Carranza, 2012, p. 27). Sobre el óvalo se encuentra la figura de un putto, un ser mitológico grecolatino, que descansa sobre elementos ornamentales similares a los del marco ubicado debajo de él; probablemente, tal motivo cumple una función decorativa. Hacia el centro del papel hay una alegoría que, se propone, representa el progreso de Costa Rica. Lo anterior se afirma debido a que se aprecia una mujer vestida a la usanza romana, con una corona de laurel (símbolo de prestigio); ella sostiene lo que parecen hojas de mirto y está sentada en un trono compuesto por fasces (símbolos de poder), lo cual permite plantear que corresponde a una personificación de la República. En la base del trono hay cosechas, un ancla y una bolsa rebosante de monedas, atributos relacionados con la agricultura, el comercio marino y la riqueza, respectivamente. En lo que corresponde al fondo, a la izquierda se divisa un paisaje campestre y a la derecha el veloz avance de un tren sobre un puente. Aunque en esa época Costa Rica no contaba con una red ferroviaria, la presencia de una locomotora puede interpretarse como la aspiración al progreso de la nación centroamericana.


			Figura 16

			Billete de 10 pesos, Banco Nacional de Costa Rica, 1858

			[image: Imagen del billete.]

			Fuente: BCCR-B-0020, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.



			Además del retrato de Mora Porras y el escudo nacional, el billete de 10 pesos presenta un óvalo en la parte superior, hacia la derecha, con el busto de una mujer desconocida (quizás una alegoría o el retrato de alguna personalidad europea). En el caso de este billete (Figura 16), al centro fue estampada la escena de dos hombres arando la tierra con la ayuda de un caballo. Indudablemente, la imagen representa la agricultura costarricense, pues, en ese entonces, esta actividad se vislumbraba como el principal motor económico del país (especialmente la producción y exportación de café). Tanto la agricultura como el comercio marino fueron incluidos en la alegoría del billete de 2 pesos y el significado de aquel se relaciona con los diseños de los ejemplares de 1 y de 10 pesos.

			El diseño central del billete de 20 pesos es una alegoría que conjuga elementos de las denominaciones de 1, 2 y 10 pesos (Carranza, 2012, p. 30). En un primer plano, hay una personificación de la agricultura sentada a la derecha de una variación del escudo de armas. El escudo costarricense –en el que se aprecian buques mercantes, volcanes humeantes y dos mares– está flanqueado por un cúmulo de cosechas y la personificación mencionada, de esta manera traza una relación entre el comercio, la agricultura y la prosperidad del país. En un segundo plano, al fondo a la izquierda, hay un paisaje natural y a la derecha una locomotora se desplaza sobre un puente. Similar al caso del billete de 2 pesos, acá la presencia del tren se asocia con el progreso y complementa el significado de lo presentado en el primer plano de la composición.

			Así, a una década de su constitución como república, el Estado costarricense ya contaba con símbolos nacionales, edificios públicos y papel moneda semioficial (Figuras 1, 7, 12, 13, 14, 15 y 16). Después del golpe militar a Mora (sucedido el 14 de agosto de 1859), hubo una nueva familia de billetes, ahora sin el retrato del fenecido expresidente, pero siempre con imágenes vinculadas con el ideario estatal (Figuras 17, 18, 19 y 20). Seis años después de la última emisión de billetes por parte del BNC y del cierre de dicha entidad (1859), el gobierno (1863-1866) de Jesús Jiménez Zamora (1823-1897) puso en circulación las primeras fórmulas de papel moneda producido por el Estado (Carranza, 2012, pp. 53-54).

			Los nuevos billetes eran de 1, 5, 10, 25, 50 y 100 pesos (Carranza, 2012, p. 53). A diferencia de sus antecesores del BNC, en los billetes de 1865 de la República de Costa Rica predominan las letras y los números por encima de las imágenes (Carranza, 2012, pp. 58-66). No obstante, a sus costados fueron dispuestos dos medallones: el de la izquierda enmarcaba el escudo de armas costarricense y el de la derecha con una imagen distinta en cada denominación.



			Figura 17

			Billete de 1 peso, República de Costa Rica, 1865

			[image: Imagen del billete.]

			Fuente: BCCR-B-0003, 

			Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.




			Figura 18

			Billete de 25 pesos, República de Costa Rica, 1865

			[image: Imagen del billete.]

			Fuente: BCCR-B-0007, 

			Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.






			Figura 19

			Billete de 50 pesos, República de Costa Rica, 1865

			[image: Imagen del billete.]

			Fuente: BCCR-B-0008, 

			Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.



			El medallón derecho del billete de 1 peso contiene una alegoría al comercio encarnada por el dios griego Hermes (Mercurio para los romanos), quien se recuesta sobre un paquete y refuerza así el significado de la imagen (Figura 17). El papel moneda de 5 pesos presenta la estampa de un velero en el mar y el billete de 10 pesos muestra a un caminante; no se tiene claridad de qué representan sendas imágenes. Por su parte, en el billete de 25 pesos se encuentra la figura de un boyero junto a una carreta cargada con sacos, y en el de 50 pesos aparece la ilustración de una mujer que sostiene una canasta con frutas sobre su cabeza (Figuras 18 y 19); en ambos casos se hace referencia a la agricultura. Por último, el ejemplar de 100 pesos presenta una vista del Palacio Nacional (hogar de los tres poderes republicanos) lo que ratifica a dicho edificio como un símbolo del poder del Estado costarricense, pues su imagen fue colocada en el billete de mayor denominación (Figura 20).



			Figura 20 

			Billete de 100 pesos, República de Costa Rica, 1865

			[image: Imagen del billete de cien.]

			Fuente: BCCR-B-0009, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.





			De esta manera, aunque los nuevos billetes fueron producidos por un gobierno respaldado por los oligarcas y los militares responsables del derrocamiento y el asesinato de Mora Porras en 1860 (Salazar, 1990, p. 23), en los anversos del nuevo papel moneda estatal (1865) se plasmaron los mismos valores representados en las emisiones del BNC (1858 y 1859) (Figuras 15, 16, 17, 18, 19 y 20). Como se ha evidenciado hasta acá, las imágenes alegóricas del papel moneda costarricense emitido en las décadas de 1850 y 1860 estaban relacionadas con ideales republicanos y progresistas. Por ello, tanto los billetes semioficiales que circularon a partir de 1858 como los oficiales emitidos en 1865 coinciden al representar simbólicamente el comercio y la agricultura del país; años después, ambas temáticas fueron elegidas para protagonizar la ornamentación de las escalinatas del Teatro Nacional de Costa Rica, uno de los principales espacios del inmueble.

			El culto al progreso, las obras públicas y el primer decreto de un teatro nacional

			Así como sucedió con el papel moneda, la estética arquitectónica tampoco varió con los cambios en el poder estatal, pues en ese entonces las élites costarricenses creían que la estética clasicista del academicismo era intrínseca a las naciones cultas. Esa visión se fundamentaba en ideas positivistas y eurocéntricas, según las cuales las grandes obras arquitectónicas nacionales y la calidad de su factura son indicadores del progreso material de un pueblo. En el caso de inmuebles o instituciones relacionadas con las bellas artes, el valor y la importancia de su desarrollo residía en la noción de progreso moral, ya que estas se consideraban herramientas para mejorar la cultura del país y aumentar su grado de “civilización” de la nación (Elias, 1989).

			Las ideas mencionadas formaban parte de la ideología de las élites gobernantes de Costa Rica, y de la mayoría de los países latinoamericanos de la segunda mitad del siglo XIX, lo cual se evidenció en las discusiones libradas en torno a la necesidad de construir determinadas obras públicas. En cuanto a la apariencia de esas construcciones, debe considerarse que los nuevos edificios estatales costarricenses se perfilaron con los primeros inmuebles republicanos como antecedente, es decir, el diseño de sus fachadas fue concebido procurando la armonía estética entre las distintas edificaciones. Como se detalla más adelante, muchas de las características de estas obras públicas pueden encontrarse en la arquitectura del Teatro Nacional, lo cual se explica por el propósito señalado. Además, en este subcapítulo se analiza la importancia que tuvo el culto al progreso en el proceso de concepción del TNCR para así, en el capítulo siguiente, evidenciar cómo se manifiesta ese culto en la arquitectura y los ornamentos alegóricos del teatro.

			Ahora bien, ¿qué pasó con las obras públicas en la década de 1860? El gobierno (1859-1863) de José María Montealegre Fernández (1815-1887) creó en 1860 la Dirección General de Obras Públicas (DGOP), un órgano estatal encargado de regular todas las obras públicas del país (Sanou, 2001, p. 34).19 En los años siguientes, el Estado mejoró las vías terrestres, construyó un sistema de cañerías para San José y ornamentó la Plaza Mayor de la capital con una verja y una fuente de hierro; esta última coronada por un cisne con un putto como jinete (Sanou y Quesada, 1998, p. 293; Vargas y Zamora, 2000, pp. 73-76). Con la excepción de la capilla del Seminario (circa 1860) y la Comandancia de Plaza (1868), la capital de Costa Rica no atestiguó la inauguración de grandes edificios públicos durante la década en cuestión (Vargas y Zamora, 2000, p. 66).

			José María Castro Madriz fue elegido presidente de la República por segunda vez en 1866, cargo que ocupó hasta el 1 de noviembre de 1868, cuando fue víctima de un golpe de Estado que le devolvió el poder al expresidente Jesús Jiménez (Díaz, 2008, p. 43). En su breve administración, Castro retomó la idea de construir el Liceo de Niñas e inició la edificación de un inmueble para los Talleres Nacionales (Sanou y Quesada, 1998, p. 207). Sin embargo, el cambio en la presidencia detuvo ambos proyectos, esto dejó al liceo en fase de cimentación y al otro edificio en un estado avanzado de construcción (Sanou y Quesada, 1998, p. 208). Arbitrariamente, el gobierno de Jiménez congeló ambas obras en 1869 por desinterés en ellas (Sanou y Quesada, 1998, p. 208).



			Figura 21

			Cuartel de Cartago, 1869-1870

			[image: Fachada del edificio.]

			Nota: Construido por el coronel Pedro García.

			Fuente: Archivo Nacional de Costa Rica.





			En el segundo gobierno de Jiménez (1868-1870), se construyó un edificio para el cuartel cartaginés (Sanou y Quesada, 1998, p. 243). El cuartel de Cartago (1869-1870) (Figura 21) fue edificado con mampostería, era de estilo neorrenacentista y estaba compuesto por un gran patio central, corredores y diversas estancias (Sanou y Quesada, 1998, p. 243). De modo similar al Palacio Nacional (Figura 14), la fachada del cuartel presentaba un zócalo y pilastras dóricas, estas últimas con relieves que imitaban a un almohadillado rústico (un recurso renacentista para simbolizar solidez) (Cole, 2006, p. 233; Summerson, 1996, pp. 72-73). Además, el edificio tenía un arco de medio punto a manera de entrada, una suerte de frontón coronándole y una serie de ventanas de tipo carpanel distribuidas entre las pilastras. El cuartel de Cartago es un ejemplo del uso historicista del lenguaje arquitectónico renacentista para diseñar un edificio de carácter militar y que coincide a su vez con el estilo predominante en las fachadas del PN y del inacabado inmueble de los Talleres Nacionales (luego convertido en Palacio Presidencial) (Figuras 14, 21 y 22).

			A pesar de haber alcanzado nuevamente la silla presidencial gracias al apoyo de los militares, una vez en el poder Jesús Jiménez los enfrentó y pretendió mermar su influencia en la política nacional (Díaz, 2008, p. 43; Salazar, 1990, p. 24). La reacción de la milicia tomó la forma de un golpe de Estado a Jiménez, perpetrado por el coronel Tomás Guardia Gutiérrez (1831-1882) el 27 de abril de 1870, quien, a la postre, sería designado general y presidente de la República (Salazar, 1990, pp. 24-26). El coronel Guardia era un excombatiente de la Campaña Nacional de 1857 y se relacionó con las cúpulas militares desde el golpe de Estado a Mora Porras (Salazar, 1990, p. 24). El ascenso de Guardia a la presidencia fue trascendental en el devenir de la política costarricense, ya que las siguientes dos décadas Costa Rica sería gobernada por militares y por nuevas generaciones de intelectuales positivistas y liberales (Díaz, 2008, pp. 44-46; Morales, 1993, pp. 71-73).

			Guardia y sus aliados militares pretendieron mantener el control del gobierno durante las dos breves administraciones de civiles (1876 y 1876-1877) acontecidas en el periodo entre los dos gobiernos del general. Aniceto Esquivel Sáenz (1824-1898) sucedió a Guardia en mayo de 1876 tras un proceso electoral caracterizado por la inexistencia de otros candidatos a la presidencia y el respaldo del ejército a su designación (Salazar, 1990, p. 26). Poco tiempo después de electo, Esquivel se atrevió a contrariar la política exterior de Guardia y a dialogar con sus enemigos mientras el general estaba en Guatemala, lo cual motivó el golpe de Estado del 30 de julio de ese mismo año (Salazar, 1990, pp. 26-27). Con Esquivel fuera del juego, se proclamó como presidente provisorio a Vicente Herrera Zeledón (1821-1888). El presidente Herrera gobernó en alianza con los militares hasta septiembre de 1877, cuando renunció al cargo y le regresó la banda presidencial a Tomás Guardia (Salazar, 1990, p. 27).

			Iniciando su primera administración (1870-1876), Guardia resolvió que se levantara un Cuartel de Artillería en el lugar donde se había empezado a construir el Liceo de Niñas (Sanou y Quesada, 1998, p. 208). Además, el Gobierno decidió finalizar el edificio de los Talleres Nacionales, pero ahora con el objetivo de utilizarlo como Palacio Presidencial (PP) (Sanou y Quesada, 1998, p. 208).20 Al haberse pensado originalmente para albergar los Talleres Nacionales, el diseño arquitectónico del inmueble se caracterizaba por su simpleza, la cual no coincidía con la dignidad de su nueva función.21

			El Palacio Presidencial (Figura 22) fue diseñado desde el academicismo y el resultado fue un edificio de orden jónico en cuya fachada destacaban grandes ventanas (arcos de medio punto arriba y carpanel abajo). Las ventanas superiores de los extremos del cuerpo principal estaban flanqueadas por pares de columnas jónicas dispuestas al frente de pilastras también jónicas de la misma altura y ancho; además, estaban articuladas con balcones de hierro (tanto el enrejado de las ventanas inferiores como los portones laterales eran del mismo material). Como puede verse, este edificio gubernamental de la década de 1860 mantuvo el mismo perfil técnico-estilístico de los inmuebles que le precedieron, pues el PP guardaba relaciones formales con elementos del PN y la UST (Figuras 13, 14 y 22).

			


Figura 22 

			Palacio Presidencial, 1867-circa 1870, San José

			[image: Fotografía de la fachada del edificio.]

			Nota: Diseñado por Ángel Miguel Velázquez. 

			Fuente: Gómez Miralles, 1922, Costa Rica, América Central. Colección Museo Nacional de Costa Rica.




			Por otro lado, en 1871 se inició la construcción del ferrocarril que conectaría San José con Limón (Sanou y Quesada, 1998, p. 270); proyecto que exigió la atención y dedicación de los funcionarios estatales encargados de las obras públicas durante toda esa década (Sanou, 2001, p. 34). Cabe destacar que la gran inversión en el ferrocarril impidió la construcción de grandes edificios estatales (Argüello, 1880, p. 9), en tanto la red ferroviaria era la prioridad para así potenciar el comercio exterior y fortalecer la economía del país (Salazar, 1990, p. 33).22 Como ya se mencionó, la idea de progreso material fue muy importante para el pensamiento positivista de los políticos liberales y, desde ese punto de vista, el proyecto del tren simbolizaba el tan ansiado progreso de Costa Rica.

			El tren como símbolo del progreso está presente en las alegorías de los billetes del BCNR de 2 y 20 pesos puestos en circulación en 1858, pues, desde entonces, se relacionaba la imagen del ferrocarril con el comercio y el desarrollo económico de la nación. En esta misma línea, dos décadas después de emitidos dichos billetes, el secretario de Obras Públicas le aseguró al general Guardia que, cuando se concluyeran las obras del ferrocarril al Atlántico, se decuplaría “la riqueza y bienestar de la Nación, poniéndola luego en posición de destinar muchos millones á la edificacion de magníficos palacios, dedicados al progreso de las ciencias y al culto de las artes liberales” (Argüello, 1880, p. 9). Como puede verse, el secretario de Obras Públicas de Guardia relacionó directamente la riqueza económica y cultural del país con la arquitectura estatal, en tanto esta es un indicador del grado de progreso alcanzado por la nación. Más allá de la desmesurada estimación de este funcionario hacia la riqueza y el bienestar de Costa Rica, ciertamente el ferrocarril fue determinante para la ulterior construcción de un palacio dedicado al culto de las artes: el Teatro Nacional.

			De hecho, el general Guardia decretó la edificación de un Teatro Nacional en el Parque de la Estación (lote ocupado actualmente por el Parque Nacional) (1878, p. 3). Según Guardia, las condiciones físicas del Teatro Municipal de San José ya no eran suficientes para la cantidad de habitantes, la riqueza del país y “las exigencias del buen gusto” (1878, p. 3). Además, el dictador justificó la empresa al presentarla como una oportunidad para generar empleo para la clase obrera y aseguró que dicha inversión no afectaría la construcción del Ferrocarril al Atlántico ni la conclusión de las demás obras públicas (Guardia, 1878, p. 3).

			El teatro planificado por Guardia no se construyó, probablemente por falta de recursos económicos y por la irrelevancia de dicho proyecto con respecto a las urgencias educativas y materiales del Estado (Salazar, 1990, pp. 29-33). En todo caso, el decreto del general ofrece información importante sobre las políticas de su gobierno en materia de obras públicas y política cultural. Primeramente, destaca la decisión de levantar el Teatro Nacional en la plaza ubicada frente a la estación del Ferrocarril al Atlántico, es decir, el nuevo monumento a las artes estaría frente a un símbolo del progreso material ubicado en la entrada a la capital del país (Fumero, 1998, 102). En segundo lugar, Guardia estableció una relación directa entre la riqueza del país y “el buen gusto” artístico, y la arquitectura estatal se concibe como un símbolo que engloba tanto los ideales de progreso y como del gusto de la nación.23

			El gobierno de Guardia no levantó edificios estatales para el fomento de las artes, pero sí invirtió en arquitectura militar, particularmente en la construcción del cuartel de Alajuela. Guardia era coronel y comandante del cuartel de Alajuela cuando lideró el golpe de Estado de abril de 1870 (Salazar, 1990, p. 24); años después, ahora como presidente de la República, fomentó la construcción de un edificio de mampostería y ladrillo para la milicia alajuelense (Sanou y Quesada, 1998, p. 244). Como se verá a continuación, el diseño de las fachadas del cuartel concuerda con la tendencia arquitectónica establecida en Costa Rica para las obras estatales a través de los edificios republicanos construidos en la década de Mora Porras.



			Figura 23

			Cuartel de Alajuela, 1875-1879

			[image: Fotografía del edificio.]

			Nota: Diseñado por Gustavo Casalini. 

			Fuente: Versión digital del Museo Histórico Cultural Juan Santamaría.




			El estilo adoptado para las fachadas del cuartel de Alajuela (1875-1879) (Figura 23) es resultado de la combinación de elementos clasicistas y medievales (Sanou y Quesada, 1998, p. 244). El diseño del inmueble se inspiró en las fortalezas medievales y el clasicismo académico. Así, el edificio conjuga la solidez de las fortificaciones medievales y la belleza de la arquitectura clásica, lo cual fue posible en un contexto caracterizado por la arquitectura historicista de tendencia ecléctica, típica del siglo XIX.

			Como puede verse, las fachadas del cuartel de Alajuela comparten rasgos con las del Palacio Nacional, el cuartel de Cartago y el Palacio Presidencial, por ejemplo: poseen un gran zócalo y una serie de pilastras con ventanas intercaladas en forma de arcos y con balcones al frente (Figuras 14, 21, 22 y 23). Así, aumentaron la cantidad de obras arquitectónicas estatales similares entre sí, ya que compartían elementos propios del clasicismo académico de orientación neorrenacentista. Además, algunos de esos edificios corresponden a casos de eclecticismo arquitectónico (una combinación de dos o más estilos históricos). Tanto la tendencia historicista neorrenacentista como el eclecticismo influyeron en el estilo arquitectónico costarricense de la segunda mitad del siglo XIX; prueba de ello son las fachadas y la cubierta del Teatro Nacional (1897), una propuesta acorde con las tendencias internacionales de fin de siglo y, a la vez, compatible con la arquitectura pública precedente.

			La estatua de la Libertad y la consolidación de la iconografía republicana neoclásica

			Durante las décadas de 1870 y 1880, quienes ejercieron el poder estatal en Costa Rica continuaron con la fomentación de imágenes alusivas a sus ideales, que se mantenían adscritas al modelo político instituido en 1848. Dichos símbolos se reprodujeron en la estatua de la Libertad de 1876 y en el papel monedade 1879 (Chacón y Alvarado, 2001; Díaz, 2004). Las figuras femeninas como alegorías a la libertad y la república (basadas en modelos neoclásicos franceses y americanos) se consolidaron en este periodo como las más representativas del Estado liberal costarricense. Como se verá más adelante, ambas personificaciones protagonizan la iconografía republicana de la década de 1890, en la que destacan símbolos presentes en la ornamentación pictórica y el telón de boca del Teatro Nacional de Costa Rica.

			¿Por qué el culto a la libertad era tan importante en esa época? La libertad constituyó un valor fundamental para la ideología liberal y para la mayoría de los Estados nacionales establecidos en Latinoamérica después de las independencias de inicios del siglo XIX. Por ello, como se señaló anteriormente, en Costa Rica figuraron imágenes referentes a la libertad en ceremonias políticas, monedas conmemorativas, símbolos nacionales y alegorías presentes en el papel moneda emitido en las primeras décadas de vida republicana del país. Empero, no fue sino hasta 1876 que las autoridades costarricenses solicitaron la colocación de una escultura que representaba la libertad en una plaza de la capital, esto en el marco de la fiesta de la independencia de ese año (Díaz, 2019, pp. 82-87). Antes de esa estatua, no se sabe de otros monumentos escultóricos de carácter político emplazados en el San José republicano.24

			Si bien dicha estatua solo era un componente de un programa visual y ritual mayor para festejar la independencia, la naturaleza escultórica de la pieza y su intervención en un importante espacio público la diferencian de todas sus predecesoras. Asimismo, la estatua de la Libertad de 1876 es considerada el principal antecedente de los monumentos de bronce colocados por el Gobierno en Alajuela y San José a finales de siglo, pues, como se verá más adelante, en ambos casos se representa alegóricamente la libertad de Costa Rica.

			Como ya se señaló, la estatua de la Libertad fue creada en el marco de las fiestas patrias celebradas en la ciudad de San José en 1876. Ahora bien, ¿en qué consistieron esos festejos y cómo fue presentada la escultura? Tras cantar el Te Deum en la iglesia de la Merced a la una de la tarde del 15 de septiembre, las autoridades políticas y militares iniciaron una reunión oficial en el Palacio Nacional (El día 15 de setiembre, 1876, p. 1). Esa misma noche se celebró un baile privado en el Palacio Presidencial que se alargó hasta las cinco de la mañana del día siguiente y al cual asistió el presidente Vicente Herrera acompañado por el Estado Mayor (El día 15 de setiembre, 1876, p. 2).

			Es bastante significativo que la ceremonia principal del Día de la Independencia se haya celebrado en el PN, pues evidencia la importancia de dicho edificio para las ceremonias oficiales del Estado costarricense. Del mismo modo, en el PP se conmemoró la libertad al ser el lugar donde se llevó a cabo el gran baile del 15 de septiembre. Así, el gobierno del presidente Herrera utilizó la infraestructura arquitectónica republicana de manera semejante a Juan Rafael Mora Porras dos décadas atrás.

			Los festejos públicos continuaron el 17 de septiembre en la plaza de armas de San José, la cual fue ornamentada con banderas de distintos tamaños y con una “estatua simbólica del tipo de nuestros aborígenes” (El día 15 de setiembre, 1876, p. 2). Probablemente, dicha estatua correspondía a la imagen de la indígena-Libertad, cuyo culto estaba asociado oficialmente a la celebración de la independencia desde 1848, cuando se decretó el diseño del reverso de la moneda de oro de la República (Figura 7). Según el cronista de los festejos, a las ocho de la noche de ese día aconteció lo siguiente:

			La estátua de la libertad, perfectamente representada, con una bandera de la Nacion en la mano izquierda y en la otra un pedazo de cadena simbólica de como rompimos las cadenas de la esclavitud, cambiando tan degradante y humilde condicion, por la de ciudadanos libres, en el momento de iluminarla con distintos colores, hábilmente combinados, arrancó á la inmensa muchedumbre que se encontraba reunida, gritos de júbilo. (La República, 1876, p. 2)

			La estatua descrita fue fabricada en madera y materiales de poca resistencia, por lo que se deterioró al estar a la intemperie y finalmente desapareció (Díaz, 2004, p. 116). La crónica del evento no deja claro si la aborigen y la estatua de la Libertad eran la misma pieza o si hubo dos representaciones distintas de la libertad, una vestida como indígena (seguramente acorde a los ideales artísticos clasicistas, como puede verse en la moneda de oro) (Figuras 7 y 9) y la otra apegada a la iconografía grecolatina característica del neoclasicismo (vestida all’antica, es decir, como los antiguos griegos o romanos) (Figuras 8 y 25). Aunque esto no queda del todo claro, la crónica describe una estatua que podría decirse que corresponde a la indígena-Libertad.

			De todos modos, tanto la imagen de la “india” como el motivo de las cadenas rotas y la bandera tricolor eran imágenes asociadas con la libertad a escala internacional, aunque en este caso en específico simbolizaban la independencia de Costa Rica. Además, la crónica menciona el uso de luces de colores para realzar la figura de la Libertad ante los asistentes al festejo cívico, lo cual responde al uso de los monumentos por parte del Estado como herramientas para transmitir la ideología oficial al pueblo de manera pública y metafórica. Más adelante se comentarán los monumentos escultóricos colocados por el Estado costarricense en la década de 1890, los cuales también fueron inaugurados en el marco de la celebración de la independencia.

			El repertorio alegórico asociado con el Estado costarricense aumentó durante la segunda mitad del siglo XIX y en ese proceso se consolidó la tradición iconográfica neoclásica de raíz francesa que puede apreciarse en las ilustraciones incluidas en el papel moneda semioficial emitido en 1879. En ese momento, el país era gobernado dictatorialmente por el general Tomás Guardia (1877-1882), quien respaldó la creación del Banco Nacional de Costa Rica en 1877 (BNCR) y la emisión, en 1879, de billetes de 10, 25, 50 y 100 pesos (Carranza, 2012, pp. 141-147).Como se indicó, esos billetes incluyen imágenes alegóricas a los valores republicanos, liberales y progresistas relacionados con el discurso oficial del Estado. Además, de modo similar al caso del BNC (1858-1859) y su relación con el gobierno de Juan Rafael Mora Porras, el BNCR contaba con el apoyo del presidente de la República y, por ello, incluyó en sus billetes el retrato del general Guardia (Carranza, 2012, p. 141) (Figuras 15, 16 y 24).25

			¿Cuáles imágenes se encuentran en esa familia de papel moneda? En primer lugar, en el billete de 10 pesos está la figura de Tomás Guardia en el centro, a la derecha se aprecia la ilustración de un grupo de veleros sobre el mar (tal vez simboliza el comercio marino) a la izquierda se hace referencia a la República de Costa Rica a través de una representación de corte neoclásico de la libertad (Figura 24). Dicha alegoría se asemeja a la del billete de 2 pesos del BNC (1858), pues ambas personificaciones visten a la manera romana, están coronadas y ostentan fasces (alusivas al poder). Empero, la figura de la República del billete de 1879 está de pie, tiene la mano derecha sobre una cadena rota (símbolo de la emancipación), sostiene los fasces con la mano izquierda y se recuesta contra un pedestal ornamentado con una imagen simplificada del escudo costarricense (Gombrich, 2003, p. 169). La cadena rota también estuvo presente en la estatua de la Libertad de 1876, este motivo iconográfico deriva de los modelos franceses revolucionarios (Gombrich, 2003, pp. 168-169).

		

	Figura 24 

			Billete de 10 pesos, Banco Nacional de Costa Rica, 1879

			[image: Imagen del billete de diez pesos.]

			Fuente: BCCR-B-0021, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.





			Figura 25 

			Gran Sello de la República francesa, 1848

			[image: Imagen del sello.]

			Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).




			Después de la estatua de 1876, el Estado costarricense dejó de representar a la libertad como indígena y comenzó a basarse en los modelos neoclásicos franceses, los cuales habían sido utilizados desde inicios de siglo para personificar a las distintas repúblicas americanas (Chicangana-Bayona, 2009, pp. 38-40; Mazorra, 2014). En el caso del billete del BNCR de 10 pesos (Figura 24), los atributos de la República de Costa Rica corresponden con ciertos elementos presentes en el Gran Sello de la Segunda República Francesa (1848-1852) (Figura 25), a saber: una figura femenina ataviada con corona solar (un atributo proveniente del dios griego Helios), fasces romanos y ropas clásicas (vestimenta all’antica).

			Tanto el sello francés (1848) como las alegorías de los billetes costarricenses (1858 y 1879) replican una fórmula iconográfica que consiste en la combinación de los atributos iconográficos de la razón y la libertad (Gombrich, 2003, pp. 162-179). Si bien la República de Costa Rica fue representada de distintas maneras entre las décadas de 1850 y 1890, la mayoría de estas imágenes siguen los modelos franceses debido a la francofilia de las élites que gobernaron Costa Rica a lo largo del siglo XIX. El gusto por lo francés se evidenció tempranamente en los símbolos nacionales decretados en 1848 y se expresó hacia el final del siglo en la ornamentación y la arquitectura del Teatro Nacional.

			En segundo lugar, el billete de 25 pesos (BNCR, 1879) presenta la estampa de un arbusto a la izquierda (quizás de café, en representación de dicho cultivo), la efigie del general Guardia a la derecha y una composición alegórica al centro (Carranza, 2012, p. 145). Esta composición presenta el escudo de armas costarricense flanqueado por una personificación de la república-libertad (identificada por los fasces y la lanza con un gorro frigio en la punta) y otra de la justicia (caracterizada por la balanza que sostiene). Así, aunque Costa Rica era gobernada dictatorialmente por Guardia desde 1877, el billete de 25 pesos hace referencia a la naturaleza republicana del país. Finalmente, en el fondo de esta ilustración central se divisa una embarcación, la cual puede relacionarse con el comercio marítimo y su papel fundamental en la exportación del café.

			En el caso del billete de 50 pesos, su diseño está protagonizado por el busto de Guardia y presenta a dos niños (semejantes a putti) a cada lado del billete, quienes sostienen óvalos que enmarcan el número 50 (Carranza, 2012, p. 146). Cada niño está sobre un pedestal: el de la izquierda tiene al frente el escudo nacional y el de la derecha, una escena marítima. Por su parte, en el billete de 100 pesos figura Guardia al centro con un barco de carga a uno de sus costados y una locomotora en movimiento en otro (Carranza, 2012, p. 147). Mientras que la embarcación alude al comercio internacional, la presencia del tren simboliza el progreso e ilustra la gran obra emprendida en 1871, cuya conclusión, se pensaba, fomentaría la prosperidad de Costa Rica. Sin embargo, Guardia no vería terminada la red ferroviaria al Atlántico, pues esta se finalizó hasta 1890 y el dictador falleció ocho años antes, en 1882 (Quesada, 2007, p. 166).

			La presencia de alegorías en el papel moneda costarricense se mantuvo durante las dos últimas décadas del siglo XIX, como puede verse en los billetes emitidos en esos años por el Estado costarricense, el Banco Herediano y el Banco de la Unión (a partir de 1890 renombrado como Banco de Costa Rica) (Carranza, 2012, pp. 51-86, 149-204). Todos estos símbolos –y los de los billetes anteriores– fueron diseñados y vendidos por casas impresoras de Inglaterra y EUA (Chacón y Alvarado, 2001, p. 14; Santamaría, 2014, p. 221). Además de personificar artísticamente los valores oficialistas de la República de Costa Rica, la estética del papel moneda del periodo liberal también pretendía representar a la nación como un pueblo culto y afín a la belleza clasicista.

			Un ejemplo de lo anterior son los billetes emitidos en 1884 y 1885 por la República de Costa Rica, impresos en la American Bank Note Company de Nueva York. El diseño del billete de 5 pesos presenta al centro el escudo de armas del país; a la derecha, un ángel basado en un detalle de la Madonna Sixtina (1513-1514), obra del maestro renacentista Raffaello Sanzio (1483-1520), y a la izquierda, una representación de la Libertad en una playa junto con elementos que simbolizan la prosperidad (Figura 26). Quizás la escena alude al desarrollo de Costa Rica (personificada por la Libertad) gracias al comercio marítimo, y el ángel pudo haberse utilizado como un putto, por lo que cumpliría una función estrictamente decorativa. En el caso del billete de 10 pesos (Figura 27), este presenta dos alegorías de significado desconocido (tal vez la de la derecha corresponde a la agricultura) (Carranza, 2012, p. 74).



			Figura 26

			Billete de 5 pesos, República de Costa Rica, 1885

			[image: Imagen del billete.]

			Fuente: BCCR-B-0303, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.





			Figura 27

			Billete de 10 pesos, República de Costa Rica, 1884

			[image: Imagen del billete.]

			Fuente: BCCR-B-0304, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.




			En suma, puede afirmarse que en los billetes emitidos en Costa Rica en la segunda mitad del siglo XIX se incorporaron personificaciones femeninas de la libertad, la agricultura, el comercio, la justicia, la república y las artes, las cuales fueron diseñadas siguiendo los modelos neoclásicos del academicismo. Asimismo, se incluyeron elementos decorativos y motivos pertenecientes a la tradición clasicista (característica de las artes visuales europeas de la Edad Moderna). Como se detallará más adelante, las alegorías enumeradas se aprecian también en la ornamentación del Teatro Nacional de Costa Rica, algo consecuente con los antecedentes iconográficos y discursivos analizados hasta este momento.

			Los militares, las imágenes públicas y el nacionalismo oficialista

			Los gobiernos de los generales Próspero Fernández (1882-1885) y Bernardo Soto (1885-1889), herederos del régimen de Tomás Guardia, fomentaron la producción de otras imágenes públicas referentes al ideario del Estado liberal y a la historia del país, esto en el marco de un ambicioso proyecto ideológico centrado en la formación de una identidad nacional (Brenes, 2002; Díaz, 2019, pp. 87-103; Hobsbawm, 1998, pp. 23-53; Palmer, 1992, pp. 180-196; Urroz, 2007). En dicho proceso, las élites regentes impulsaron el culto generalizado a determinados héroes de guerra de la Campaña Nacional de 1856-1857. La iconografía resultante se puede apreciar tanto en el papel moneda de la época como en el Monumento a Próspero Fernández (1887) (Figuras 26, 27, 28, 29, 30 y 31). Además, en dicho contexto se decretó la creación de dos monumentos más: uno dedicado a Juan Santamaría; y el otro, a los triunfos del Ejército nacional en la guerra de 1856-1857 (Brenes, 2002; Lemistre, 1988; Urroz, 2007).

			Así, el culto a la guerra se constituyó como un elemento clave para la creación de un discurso nacionalista, liberal y laico. Además, la identidad nacional oficialista, formada en la década de 1880, sostuvo estrechas relaciones semánticas con las reformas liberales ejecutadas durante los gobiernos de Próspero Fernández y Bernardo Soto (Palmer, 1992, pp. 170-171). Como parte de ese proyecto nacional (concebido desde una ideología positivista), se creía que la cultura costarricense debía refinarse para facilitar el progreso moral de la nación, lo cual solo podía alcanzarse con el apoyo del Estado. La inclusión de obras de arte en las exposiciones nacionales y los decretos para la instauración de tres monumentos escultóricos en espacios públicos revelan los usos políticos de las artes por parte de los gobiernos encargados del reformismo liberal y de la invención del nacionalismo oficial (Díaz, 2019, pp. 97-103; Dirección General de Estadística, 1886, pp. 48-51; Guzmán, 1892; Palmer, 1992, pp. 170-171; Urroz, 2007). 

			El proyecto para crear un teatro nacional surgió en Costa Rica en ese contexto ideológico, y su materialización, en la década de 1890, puede entenderse como una apoteosis del Estado liberal y de la cultura burguesa consumida por las élites económicas del país. Además, la ornamentación del teatro contiene símbolos republicanos que visibilizan el carácter nacional del recinto. De este modo, el TNCR es, en parte, una consecuencia del reformismo liberal emprendido por los gobiernos militares de la década de 1880, por tanto, representa el modelo artístico-cultural moderno de la época y propio de los pueblos civilizados. A continuación, se estudian las imágenes públicas creadas o decretadas en dicho decenio y su relación con los procesos políticos –nacionales y regionales– de esos años.

			Próspero Fernández Oreamuno (1834-1885) fungió como presidente de la República de agosto de 1882 al 12 de marzo de 1885, día en que murió por una enfermedad justo cuando Costa Rica mantenía relaciones tensas con Guatemala (Fernández, citado en Rodríguez, 1979, pp. 179-180; Oviedo y Santamaría, 2020b, p. 7). Fernández fue un militar y jurisconsulto proveniente de una acaudalada familia cafetalera y era miembro de las élites gobernantes (Salazar, 1990, p. 33). Aunado a ello, Fernández era cuñado de José María Castro Madriz y de Tomás Guardia, ambos fueron dos veces presidentes de la República y figuras muy importantes en la política costarricense de la segunda mitad del siglo XIX (Salazar, 1990, p. 33). Además, Fernández fue un exitoso militar, pues triunfó en la Campaña Nacional de 1856-1857, participó del golpe de Estado de 1870 y alcanzó el grado de general del Ejército costarricense (Salazar, 1990, p. 33).

			En su gobierno, el general Fernández continuó las obras del ferrocarril, enfrentó una crisis económica, lidió con la amenaza unionista guatemalteca y emprendió las reformas liberales (Fischel, 1992, p. 45; Salazar, 1990, pp. 34-35; Taracena, 1993, p. 202). Asimismo, Fernández decretó en 1883 la emisión de nuevos billetes de 5 y 10 pesos para reemplazar el papel moneda deteriorado (Carranza, 2012, p. 54). Al año siguiente, en 1884, se hizo una segunda emisión de estos billetes y en 1885 se puso en circulación un nuevo papel moneda debido a la inminente guerra contra la Guatemala del general Justo Rufino Barrios Auyón (1835-1885) (Carranza, 2012, p. 54).

			Ahora bien, ¿por qué hubo una emisión de guerra en 1885? En su extenso mandato (1873-1885), el general guatemalteco Justo Rufino Barrios impulsó el unionismo centroamericano desde el norte del istmo (Taracena, 1993, pp. 180-188). Los roces entre la política de Costa Rica y el gobierno de Barrios se remontan al periodo presidencial del general Guardia, cuando el mandatario costarricenserompió relaciones oficiales con Guatemala y Honduras (Salazar, 1990, p. 27). Posteriormente, Barrios se alió con los presidentes de El Salvador y Honduras, quienes fomentaron en sus países el culto al caudillo unionista hondureño federalista Francisco Morazán Quezada (1792-1842) (Oviedo y Santamaría, 2020a, pp. 157-164 y 167-174). 

			Mientras el unionismo guatemalteco fue exitoso en el norte de Centroamérica, los gobernantes de Costa Rica y Nicaragua se opusieron al proyecto del general Barrios (Taracena, 1993, pp. 201-204). Barrios decretó la “Unión de Centro-América” el 28 de febrero de 1885, la cual, de ser necesario, se ejecutaría por la fuerza (Palmer, 1992, p. 183). Próspero Fernández rechazó la iniciativa de Barrios y anunció su disposición a recurrir a las armas para defender la soberanía costarricense ante el ultimátum guatemalteco (Palmer, 1992, p. 183; Taracena, 1993, p. 202). Fue en dicha coyuntura que el gobierno del general Fernández tramitó la emisión del nuevo papel moneda, pues se avecinaba una guerra entre Costa Rica y Guatemala (Carranza, 2012, p. 54).

			En todo caso, para este estudio la siguiente pregunta es pertinente: ¿qué imágenes figuran en los billetes emitidos en esos años? De modo similar a las emisiones oficiales y semioficiales analizadas en los subcapítulos anteriores, el papel moneda producido por el gobierno de Próspero Fernández incorporó en sus anversos el retrato del presidente e imágenes alegóricas a los valores del Estado(Figuras 28, 30 y 31). Los billetes de 5 y 10 pesos emitidos en 1883 tienen una composición muy similar, caracterizada por medallones dispuestos a ambos extremos del papel: a la izquierda, el escudo de armas de la República de Costa Rica; y a la derecha, un busto del general Fernández. En esta nueva emisión de billetes oficiales, el Gobierno mantuvo el escudo de armas, pero, a diferencia de la emisión de 1865, dicho símbolo nacional fue complementado por la efigie del general y presidente de la República.



			Figura 28 

			Billete de 5 pesos, República de Costa Rica, 1883

			[image: Imagen del billete.]

			Fuente: BCCR-B-0301, Museos del Banco Central de Costa Rica.




			La emisión de guerra de 1885 reutilizó las fórmulas existentes de 1 (1865), 2 (1871), 5 y 10 pesos (1884) (Carranza, 2012, p. 54). Sumado a estas denominaciones, se emitieron nuevas ediciones de papel moneda de 25, 50 y 100 pesos (Carranza, 2012, p. 54). En el caso del nuevo billete de 25 pesos, este presenta el escudo de armas a la izquierda; a la derecha, un nuevo retrato del general Fernández y al centro se dispuso la estampa de un grupo de burgueses frente a unas cataratas. No se sabe si dicho paisaje corresponde a un lugar en específico o si la imagen simboliza algo en particular.

			Después de Juan Rafael Mora Porras (1858-1859) y Tomás Guardia (1879), Próspero Fernández fue el tercer mandatario en aparecer en un billete durante el ejercicio de la presidencia. Los tres expresidentes participaron en la Campaña Nacional de 1856-1857 y en sus gobiernos enfrentaron intentos de invasión extranjera (Mora contra los filibusteros, Guardia frente a Nicaragua y Guatemala, y Fernández contra Guatemala). Además de las características señaladas, los tres políticos fueron declarados en vida beneméritos de la patria, sus administraciones fueron autoritarias y su liderazgo fue fundamental para realizar cambios en la política costarricense. Considerando lo anterior, no extraña la presencia de los retratos de Mora, Guardia y Fernández en el papel moneda emitido durante sus gobiernos (Figuras 15, 16, 24, 28, 30 y 31).

			Entre tanto, el efervescente contexto bélico de 1885 dispuso las condiciones para que el Estado costarricense inventara un héroe nacional afín a las clases populares (Palmer, 1992, pp. 183-184). Tal héroe se basó en Juan Santamaría (1831-1856), un joven mulato alajuelense asesinado en Nicaragua en la guerra de 1856 (Palmer, 1992, pp. 183-184). Según la tradición oral y la historia oficial, Santamaría realizó una misión suicida el 11 de abril de 1856, pues ese día corrió hacia el mesón de los filibusteros en medio de las balas para incendiar el edificio con una tea ardiente (Palmer, 1992, pp. 182-190). A partir de 1885, la intelectualidad liberal impulsó el culto a Juan Santamaría y el Estado lo oficializó, todo con el objetivo de infundir en los sectores populares determinada ideología y perfil nacionalista (Palmer, 1992, p. 191).

			Aunque la exaltación al heroísmo de Santamaría comenzó durante el gobierno de Próspero Fernández, la oficialización de su culto fue responsabilidad de la administración de 1885 a 1889 en manos de su yerno, el joven abogado y militar Bernardo Soto Alfaro (1854-1931) (Palmer, 1992, pp. 183, 190-192). En términos generales, Soto continuó con el reformismo liberal impulsado por Fernández en los campos educativo y legal (Salazar, 1990, pp. 34-44). No obstante, el general Soto también fomentó la construcción de obras públicas, entre ellas los monumentos conmemorativos a Próspero Fernández, Juan Santamaría y los triunfos de Costa Rica en la Campaña Nacional de 1856-1857. Si bien Soto decretó la creación de los tres monumentos, durante su mandato solo se produjo, instaló e inauguró la estatua de Fernández.

			Los monumentos públicos han sido trascendentales a lo largo de la historia del arte y la política occidental. En el siglo XIX, la construcción de monumentos estuvo relacionada con la consolidación de los Estados nacionales, entre ellos las repúblicas centroamericanas (Brenes, 2002; Gutiérrez, 1997, pp. 90-131; Lemistre,1988, pp. 17-21; Pevsner, 1979, pp. 11-28). Por ejemplo, la estatuaria pública fue promovida entre 1880 y 1883 por los gobiernos liberales de El Salvador y Honduras, cuyas políticas se desarrollaron bajo la influencia del Estado guatemalteco (Oviedo y Santamaría, 2020a, p. 161). En ambos casos, se impulsó el culto a Francisco Morazán mediante fiestas cívicas y monumentos dedicados al caudillo hondureño, el primero de estos inaugurado en San Salvador (1882) y el segundo en Tegucigalpa (1883) (Oviedo y Santamaría, 2020a, pp. 158-167). Junto con la imagen de Morazán, el Gobierno de Honduras mandó a hacer un grupo de esculturas consagradas a la memoria de otros hondureños ilustres, también vinculados al unionismo centroamericano (Oviedo y Santamaría, 2020a, pp. 168-174).

			Los gobiernos de Tomás Guardia y Próspero Fernández no participaron del morazanismo de las repúblicas del norte, pues, como se señaló, sendos presidentes rechazaron las ambiciones unionistas del general Barrios. En lugar de la imagen de Morazán, la tensión regional y la muerte de Próspero Fernándezllevaron a Bernardo Soto (1885a) a decretar la colocación de un busto de su suegro en la “plaza principal” de San José (p. 647). La propuesta fue discutida y aprobada rápidamente por el Congreso Constitucional (Secretaría del Congreso, 1885, p. 655; Soto, 1885b, p. 659). En el acta legislativa concerniente al monumento en cuestión, se justificó la obra con las siguientes palabras:

			El Congreso consagra un grato recuerdo á los manes del ilustre General Don Próspero Fernández y emite un voto de gratitud nacional al Señor General Don Bernardo Soto, actual Presidente de la República y á su digno Gabinete, por el patriotismo, inteligencia, actividad y energía que desplegaron en defensa de la autonomía, la honra y la independencia de la Nación. (Secretaría del Congreso, 1885, p. 655)

			Destaca el énfasis dado por los diputados al patriotismo y a la “defensa de la autonomía, la honra y la independencia de la Nación” (Secretaría del Congreso,1885, p. 655), valores que fueron exaltados por el Gobierno en el marco del conflicto con la Guatemala de Justo Rufino Barrios. El Monumento a PrósperoFernández (Figura 29) fue inaugurado el 10 de agosto de 1887 en un parque josefino bautizado, irónicamente, en honor a Francisco Morazán (un político símbolo del unionismo centroamericano en los Estados del norte del istmo) (Díaz, 2019, pp. 103-108; Quesada, 2007, p. 159).26 El Parque Morazán fue creado en 1887, dos años después de la construcción del Parque Central (1885); ambos espacios formaban parte de un ambicioso proyecto de la DGOP que buscaba remozar la ciudad urbanística y arquitectónicamente (Sanou y Quesada, 1998, p. 293-294). Así, el monumento fue colocado en un nuevo espacio público, lo cual lo vinculaba con la renovación material promulgada por el Gobierno y lo ubicaba en un punto central de las sociabilidades capitalinas de los siguientes años.



			Figura 29

			Monumento a Próspero Fernández, 1886-1887

			[image: Fotografía del monumento.]

			Nota: Monumento contratado a Francisco Durini, hecho en piedra y mármol.  Colección Diego Meléndez Dobles. 

			Fuente: Versión digital Ronald Castro Fernández.





			La producción de bustos de personajes ilustres contemporáneos y su uso ceremonial por parte del Estado tiene antecedentes en la Primera República Francesa (Gombrich, 2003, p. 162). Tal tendencia artístico-política se desarrolló en el contexto del neoclasicismo y, por ello, su estética fue un revival de los retratos romanos. Tiempo después, a inicios del siglo XIX, las naciones latinoamericanas también inmortalizaron artísticamente la efigie de sus héroes, entre los que destaca el caso del caudillo independentista Simón Bolívar (1783-1830) (Earle, 2011). Con respecto al monumento al general Fernández (Figura 29), este consistía en un busto de mármol, material que se importó de la ciudad de Carrara de Italia, encima de un pedestal también marmóreo (material característico del arte clásico), el cual se elevaba sobre una base de granito picado (Diario Oficial La Gaceta, 1886, p. 18). El diseño del pedestal estaba inspirado en el clasicismo, mientras que el busto en sí fue esculpido de manera naturalista, según estilo y técnica de corte academicista. De este modo, el Estado costarricense instaló una obra pública de tipo clasicista y factura italiana, cuyo diseño reflejaba el gusto artístico de las élites dominantes y coincidía con la esencia estilística de las alegorías del papel moneda que circuló en Costa Rica durante la segunda mitad del siglo XIX. 

			El Monumento a Próspero Fernández fue contratado con el artista y empresario suizo-italiano Francesco Durini Vasalli (1856-1920) (conocido como Francisco Durini), quien ostentaba cierto reconocimiento a nivel regional, pues ya había colocado monumentos escultóricos a políticos centroamericanos en ciudades de El Salvador, Honduras y Nicaragua (Oviedo y Santamaría, 2020a). En esos años, Francisco Durini y su hermano Lorenzo Durini Vasalli (1855-1906) les vendieron mausoleos y distintos tipos de obras artísticas a las burguesías y los gobiernos de los países centroamericanos (Durini, 1996; Oviedo y Santamaría, 2020b). Los Durini tuvieron una oficina de su empresa en Costa Rica durante la construcción del TNCR (1891-1897), pues fueron los principales proveedores de mármol italiano para el edificio, la tramoya, las primeras decoraciones escénicas, así como de diversos servicios de construcción (Santamaría, 2017a, pp. 331-356).

			La develación del Monumento a Próspero Fernández incluyó un discurso de Mauro Fernández Acuña (1843-1905), secretario de Instrucción Pública del gobierno de Bernardo Soto, quien describió la muerte del expresidente como “un sacrificio en aras de la Patria” y excitó el patriotismo y republicanismo de los asistentes con las siguientes palabras: “Y vosotros, ciudadanos, inspiraos en el espíritu del prócer a cuya memoria habéis levantado este monumento. Como gobernantes, imitadle; como gobernados, no consintáis en que las instituciones republicanas que él tanto mostró respetar sean jamás holladas!” (Fernández, citado en Rodríguez, 1979, pp. 179-180). En síntesis, el monumento fue dispuesto en un sitio público con la intención de honrar la memoria del exmandatario y que, a la vez, representara los valores promovidos por las élites gobernantes (Oviedo y Santamaría, 2020b, pp. 18-19).

			A diferencia de la alegórica y efímera estatua de la Libertad (1876), en el nuevo monumento se retrató a un ciudadano costarricense. Específicamente, se glorificó a un militar y político asociado con la Campaña Nacional de 1856-1857, líder en la confrontación a Justo Rufino Barrios y partícipe de los cambios políticos acontecidos en Costa Rica desde 1870.27 Empero, el gobierno de Soto no solo instauró a un héroe nacional procedente de las élites, pues, como se mencionó, también se divinizó a Juan Santamaría, un miembro de las clases populares y excombatiente de la Campaña Nacional de 1856. Tal sacralización cívica fue consecuencia de un proyecto desarrollado en conjunto por las élites que ejercían el poder estatal.

			La veneración a Juan Santamaría, también llamado el Erizo, fue impulsada, primeramente, por historiadores e intelectuales, quienes publicaron entre 1885 y 1887 varios textos sobre la epopeya del héroe nacional (Palmer, 1992, p. 191).28 Una vez legitimada la hazaña de Santamaría, el presidente Soto decretó la construcción de un monumento “para perpetuar de ese modo el recuerdo glorioso de aquel héroe de la campaña nacional de 1856” (Diario Oficial La Gaceta, 1887,p. 617). La pieza se colocaría en Alajuela (ciudad natal de Santamaría) y se financiaría mediante una suscripción voluntaria de los ciudadanos de todas las provincias. Según el decreto (Diario Oficial La Gaceta, 1887, p. 617), la producción de la obra y la recaudación de las donaciones económicas sería responsabilidad de la Secretaría de Guerra, lo cual es coherente con la temática del monumento.

			Al mes siguiente (Diario Oficial La Gaceta, 1887, p. 165), el Congreso Constitucional aprobó la erogación de 5000 pesos del Tesoro Público para “auxiliar la construcción del monumento”. Así, el Poder Legislativo respaldaba una iniciativa ejecutiva y le permitía al Gobierno utilizar fondos estatales para financiar su proyecto. Un año después (Diario Oficial La Gaceta, 1888, p. 1065), Soto decretó la construcción de una nueva plaza en Alajuela, esto con la finalidad de colocar allí el monumento a Santamaría. Sin embargo, la obra fue concluida e inaugurada hasta 1891, es decir, cuatro años después de emitido el primer decreto ejecutivo (Lemistre, 1988, p. 47).

			El mismo día en que el general Soto convino la construcción de una plaza para la estatua de Santamaría (Diario Oficial La Gaceta, 1888, p. 1065), el mandatario retomó el decreto número 18 del Congreso Constitucional de 1857 y acordó la creación de un monumento a los triunfos obtenidos por Costa Rica en la Campaña Nacional de 1856-1857 (Diario Oficial La Gaceta, 1888, p. 1079). Acogiéndose a la facultad conferida al poder ejecutivo en 1857, Soto autorizó a la Secretaría de Hacienda para que esta financiara la contratación en Europa de “un monumento que recuerde á las generaciones venideras los gloriosos hechos de las armas llevados á cabo por el ejército costarricense, en defensa de la libertad centroamericana” (Diario Oficial La Gaceta, 1888, p. 1079). A pesar de su relevancia para la ejecución del programa ideológico de los liberales, el nuevo monumento tampoco se inauguró durante el gobierno de Soto, sino hasta 1895 (Fumero, 1998, p. 101).

			Los tres monumentos decretados por Bernardo Soto están relacionados simbólicamente. Próspero Fernández y Juan Santamaría habían luchado en la Campaña Nacional de 1856-1857 donde, siguiendo la versión oficial de la historia, el humilde alajuelense tributó su vida por su devoción a la patria y su amor a la libertad. Por otra parte, aunque Fernández también participó en la guerra contra los filibusteros, la exaltación al expresidente giró en torno a su enfrentamiento con Guatemala y al inicio de las reformas liberales. En el caso del tercer monumento, este conmemoraría el mayor triunfo militar de la República, la soberanía del Estado y el celo nacional por la libertad. Así, las tres obras pretendían consolidar, en la población costarricense, la ideología nacionalista y militarista impulsada por el grupo gobernante.

			Evidentemente, quienes ejercían el poder estatal en la Costa Rica de la década de 1880 sabían del potencial ideológico de las imágenes públicas de carácter político-discursivo. Aunado a ello, y de manera consecuente con el culto progresista a las obras públicas, el Estado liberal fomentó la construcción de nuevos edificios públicos, los cuales pretendían reflejar en su diseño la grandeza de la República. Pocos años después, la estética academicista como símbolo de lacultura nacional, el uso político de las artes plásticas para fomentar un nacionalismo oficialista y la inversión en arquitectura estatal confluyeron en la creación del Teatro Nacional de Costa Rica. Seguidamente, se analiza la arquitectura republicana de los años de las reformas liberales que son, por lo tanto, los antecedentes inmediatos del TNCR.

			La arquitectura republicana como símbolo del Estado liberal

			Después de la fundación de la República en 1848, los gobernantes de Costa Rica llevaron a cabo la construcción de diversos inmuebles con el objetivo de satisfacer las necesidades infraestructurales del Estado. Ya se ha explicado cuáles son las características formales de los modelos internacionales que inspiraron la primera arquitectura republicana costarricense y cómo estas fórmulas estilísticas prevalecieron en los edificios construidos en las décadas posteriores. Así, con el paso del tiempo, algunos de esos inmuebles comenzaron a ser identificados por las élites como estandartes de la arquitectura nacional y, específicamente, representantes de los altos valores culturales del Estado liberal. En esta sección, se analiza la arquitectura educativa construida en la Costa Rica de la década de 1880. Más adelante, en el segundo capítulo, se detalla cómo el diseño arquitectónico del TNCR fue ideado para formar parte del conjunto de los edificios republicanos del Estado liberal, lo cual explica las semejanzas formales existentes entre ellos.

			En secciones anteriores, se evidenció la importancia simbólica de tres edificios públicos para las ceremonias de Estado celebradas en las primeras décadas de vida republicana del país. Durante esos años, el inmueble de la Universidad de Santo Tomás, el Palacio Nacional y el Palacio Presidencial funcionaron como fastuosos recintos para la celebración de eventos políticos, banquetes y bailes. Debido a sus funciones eminentemente políticas, el PN y el PP llegaron a considerarse los edificios más representativos del Estado costarricense, lo cual permite comprender la inclusión de estos en los dos billetes de mayor denominaciónde la emisión de papel moneda estatal de 1885 (Figuras 14, 22, 30 y 31). El diseño deambos billetes resulta muy interesante, pues en ellos se articulan distintas imágenes vinculadas con el discurso nacional oficialista del Estado liberal de mediados de la década de 1880, a saber: la arquitectura republicana-nacional, el caudillismo político-militar y el escudo de armas de la República.

		


	Figura 30

			Billete de 50 pesos, República de Costa Rica, 1885

			[image: Imagen del billete.]

			Nota: Emisión de guerra.

			Fuente: BCCR-B-0305, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.






			Figura 31

			Billete de 100 pesos, República de Costa Rica, 1885

			[image: Imagen del billete.]

			Nota: Emisión de guerra. 

			Fuente: BCCR-B-0306, Fundación Museos del Banco Central de Costa Rica.




			El billete de 50 pesos tiene al centro la efigie de Próspero Fernández; a la izquierda, una vista del Palacio Presidencial; y a la derecha, el escudo de armas (Figura 30). Por su parte, el billete de 100 pesos mantiene una composición similar al de 50, pero acá el edificio representado corresponde al Palacio Nacional (Figura 31). Como puede verse, en ambos billetes se establece una relación directa entre Costa Rica (simbolizada por el escudo de armas), el general Próspero Fernández (defensor de la soberanía nacional) y los dos principales edificios republicanos. Como se apuntó, los diseños de este papel moneda articulan un grupo de imágenes asociadas con el Estado costarricense, cuya exaltación fue oportuna en ese momento, pues el país estaba a las puertas de un conflicto bélico contra Guatemala y el Gobierno requería apoyo para enfrentar la situación (Carranza, 2012, p. 54).

			La emisión de guerra de 1885 revela la intención de los jerarcas estatales de proyectar determinada imagen del Gobierno en el papel moneda, donde la arquitectura jugaba un rol protagónico. Ambos edificios, el PN y el PP (Figuras 14 y 22), coincidían en el estilo historicista neorrenacentista de sus fachadas, el cual fue característico de la arquitectura gubernamental y educativa construida en la Costa Rica liberal. Dicho proyecto arquitectónico se amplió en la segunda mitad de la década de 1880, de la mano del reformismo liberal y gracias al aumento de la inversión estatal en obras públicas. Como se verá a continuación, la arquitecturaeducativa del Estado liberal perpetuó la tendencia estilística neorrenacentista instituida en la década de Mora Porras, la cual, años después, sería fundamental para componer el diseño arquitectónico de las fachadas del Teatro Nacional.

			Mauro Fernández impulsó desde la Secretaría de Instrucción Pública una reforma a la educación costarricense como parte de las reformas liberales (Salazar, 1990, pp. 253-254). Tal transformación inició en 1885, se desarrolló durante el resto del gobierno de Bernardo Soto y tuvo como resultado, entre otros aspectos, el cierre de la Universidad de Santo Tomás y la fundación de cuatro centros de enseñanza secundaria: el Liceo de Costa Rica, el Instituto de Heredia, el Instituto de Alajuela y el Colegio Superior de Señoritas (CSS) (Salazar, 1990, pp. 253-254). Consecuentemente, el Estado inició la construcción de dos edificios, uno para albergar el instituto alajuelense y el otro para uso del CSS (Sanou y Quesada, 1998, pp. 236-237). Ambas obras fueron emprendidas por la DGOP (el Instituto de Alajuela en 1887 y el CSS en 1888), pero las normas instauradas en 1889 por el Reglamento de Obras Públicas Nacionales hicieron que sendos inmuebles fuesen concluidos por contratistas (Decreto N.o LXXXVIII, 1890, pp. 717-734; Sanou y Quesada, 1998, p. 237). A pesar de la participación de empresarios constructores, los diseños de los edificios se basaron en los planos levantados por la DGOP y los trabajos fueron supervisados por dicha institución, lo cual explica por qué las fachadas de ambos establecimientos dialogan con la arquitectura estatal previa.

			El edificio del Instituto de Alajuela (1887-1890) (Figura 32) (actualmente ocupado por la Universidad Técnica Nacional) tiene dos plantas construidas con mampostería (Sanou y Quesada, 1998, p. 237). En las fachadas del inmueble predomina el orden dórico en el primer nivel, cuyo diseño consiste en muros con pilastras que cuentan con ventanas intercaladas en forma de arco carpanel. La fachada está sostenida por un zócalo de tipo renacentista y al edificio se ingresa por un arco carpanel colocado al nivel de las ventanas. Debe recordarse la implementación de arcos carpanel en la primera planta del Palacio Presidencial y en el cuartel de Cartago (en este último también se utilizó el dórico para las pilastras de la fachada), pues estos elementos establecen una relación formal entre el edificio alajuelense y los inmuebles en cuestión (Figuras 21, 22 y 32).

		

	Figura 32 

			Dirección General de Obras Públicas, Instituto de Alajuela, 1887-1890

			[image: Fotografía de la fachada del edificio.]

			Fuente: Zamora, 1909, Álbum de vistas de Costa Rica: con notas de información.  Versión digital tomada del Museo Histórico Cultural Juan Santamaría.




			Sobre el entablamento del primer piso se levantan los muros del segundo nivel, abiertos por ventanas bíforas al estilo del Renacimiento (Cole, 2006, p. 232). Tales ventanas son arqueadas, tienen balcones metálicos (similares a los del PN yel PP) y están alineadas con sus homólogas de la primera planta (Figuras 14, 22 y 32). Encima de los muros de la fachada del segundo piso destaca una gran cornisa, cuyas amplias dimensiones remiten a la arquitectura renacentista y romana (Cole, 2006, p. 232). Como se evidencia, la DGOP diseñó el Instituto de Alajuela según la tradición del clasicismo, lo cual trazó relaciones estilísticas entre sus fachadas y los edificios estatales preexistentes.

			En el caso del Colegio Superior de Señoritas (1888-1893) (Figuras 33 y 34), este edificio comparte con el Palacio Nacional algunos elementos característicos de un palazzo renacentista (Figura 14). Compuesto por dos niveles en torno a un patio central, el inmueble fue edificado con piedra y ladrillos (Sanou y Quesada, 1998, p. 237). En cuanto al diseño del frente del edificio, este hace referencia a la Villa Farnesina (1506-1511) de Roma, un edificio icónico de la arquitectura renacentista. Estilísticamente, las semicolumnas del cuerpo central de la fachada explicitan la superposición del orden corintio sobre el dórico (Figura 34), una tendencia originada en la antigua Roma, pero estandarizada por los arquitectos del Renacimiento (Summerson, 1996, pp. 40-41). A su vez, las medias columnas están articuladas con los arcos del segundo nivel (ventanas con balaustradas) y del primer nivel (dos ventanas y la entrada principal al edificio). Tanto la superposición de órdenes como la articulación de arcos con balaustrada y semicolumnas derivan de la arquitectura renacentista, en específico de los edificios venecianos del siglo XVI (Cole, 2006, pp. 238-239).



			Figura 33

			Colegio Superior de Señoritas, 1888-1893

			[image: Fotografía del edificio.]

			Nota: Diseñado por Lesmes Jiménez. San José.

			Fuente: Zamora, 1909, Álbum de vistas de Costa Rica: con notas de información. Portal del Sistema Nacional de Bibliotecas. 






			Figura 34

			Fachada principal, Colegio Superior de Señoritas, 1888-1893

			[image: Fotografía a color del edificio.]

			Fuente: Fotografía de Leonardo Santamaría Montero.





			El diseño de las ventanas de los cuerpos laterales de la fachada coincide con las del Palacio Nacional (frontones abajo y volutas arriba), lo cual acentúa el carácter palaciego y neorrenacentista del inmueble (Figuras 14, 33 y 34). Asimismo, las esquinas del edificio presentan “piedras angulares” o “sillares de esquina”, dos atributos también neorrenacentistas e implementados de forma similar en las esquinas de los cimientos del Instituto de Alajuela (Figuras 32, 33 y 34) (Cole, 2006, pp. 238, 273 y 339; Summerson, 1996, p. 161). Finalmente, debe señalarse que la sección trasera del CSS posee un sótano con almohadillado en el exterior (Figura 33), un recurso utilizado con frecuencia por los arquitectos del Renacimiento italiano y típico del palladianismo (Cole, 2006, pp. 272-277; Summerson, 1996, pp. 72-73).

			De esta manera, se puede afirmar que el estilo elegido por la DGOP para componer el CSS coincidió con la tendencia predominante en la arquitectura estatal previa. Así, los dos edificios construidos por el gobierno de Soto se unieron al conjunto de inmuebles estatales, con los cuales compartía características estilísticas. Además, con respecto al tema principal de este texto, el diseño de las fachadas del TNCR es de tipo neorrenacentista y está compuesto por varios de los elementos presentes en los edificios públicos construidos entre 1849 y 1890. Empero, esto no significa que el diseño del teatro fuese una simple reproducción y síntesis de las formas de los edificios previos, pues, al ser este un edificio consagrado a las artes escénicas, su carácter exigía atributos distintos a los de un palacio republicano, un cuartel o un centro educativo.29

			El Teatro Nacional, las disputas por el poder y el inicio de las obras

			De modo paralelo a la creación de las instituciones republicanas y la arquitectura estatal, las élites costarricenses pretendieron impulsar la formación de una cultura nacional ilustrada. Para ello, Francia fue el modelo a seguir, ya que era un país idealizado como el mejor en una Europa también idealizada. Desde la visión ilustrada y progresista típica de las élites latinoamericanas de esa época,la civilización y el progreso moral de las naciones europeas se debía, en gran medida, al desarrollo de las bellas artes. Por ello, en el siglo XIX se fundaron en Latinoamérica numerosas academias de bellas artes (Raabe, 2017, p. 5) que replicaron los paradigmas del academicismo francés (Ulloa, 2017, pp. XV-XXIX).30 La música, el teatro y la literatura también fueron fomentadas basándose en la alta cultura europea contemporánea, proceso en el que la infraestructura, los teatros por ejemplo, se convirtieron en edificios (e instituciones) fundamentales.

			La élite cultural costarricense de la segunda mitad del siglo XIX utilizó el concepto dieciochesco de las bellas artes para definir qué es arte y cuáles son sus características. Las bellas artes consisten en un grupo de artes (arquitectura, escultura, pintura, música, poesía, teatro y danza) articuladas según las siguientes premisas: el objetivo general del arte es representar la belleza ideal y agradar a los sentidos; hay una manera correcta de producir arte; el arte depende del talento, el intelecto y la inspiración del artista; el arte recrea, moraliza y educa (Bozal, 2000, pp. 19-198; Kristeller, 1986, pp. 179-240).31 Por ello, las élites costarricenses impulsaron las bellas artes y el academicismo mediante iniciativas privadas e instituciones públicas, las cuales europeizaron todavía más la alta cultura capitalina.

			El Estado costarricense impulsó tardíamente la pintura, pues la Escuela Nacional de Bellas Artes fue creada hasta 1897. Sin embargo, la arquitectura, la música y el teatro tuvieron un importante desarrollo en Costa Rica a partir de la década de 1850 y, principalmente, en el decenio de 1880; esto debido a la construcción de los edificios públicos, la utilidad política del teatro y el apogeo del entretenimiento consumido por la burguesía josefina (Fumero, 1996; Vargas, 2017). La existencia del Teatro Mora (después Teatro Municipal) fue elemental para el consumo musical y teatral en Costa Rica, el cual experimentó un significativo crecimiento entre las décadas de 1870 y 1880 (Fumero, 1996; Vargas, 2017).

			Consecuentemente, en los años en los que el TM se mantuvo en funcionamiento, en San José se consolidó el consumo de representaciones teatrales, se desarrollaron sociabilidades urbanas (tanto burguesas como populares) y florecieron numerosos negocios asociados con el teatro (incluida la producción de espectáculos) (Fumero, 1996). Así, el teatro ya no solo tenía el valor artístico y moralizante destacado por artistas e intelectuales, sino también una gran relevancia económica, política y social. Lo anterior debe tenerse en cuenta para comprender mejor el creciente interés de los políticos y de algunas agrupaciones civiles por remodelar el TM o construir un gran teatro nacional. Tales intereses, artísticos o no, motivaron los proyectos que serán examinados a continuación.

			Luego del decreto de Tomás Guardia de 1878 en el que mandaba a edificar un teatro nacional, el gobierno provisorio de Bernardo Soto (entonces candidato oficialista a la presidencia de la República) nombró a una “comisión ilustrada” para organizar la remodelación del Teatro Municipal (Diario Oficial La Gaceta, 1885, p. 503). Según el Gobierno, se pretendía refaccionar dicho teatro para utilizarlo mientras se estaba en capacidad de “levantar otro á la medida de nuestra cultura social, y donde el bello arte pueda brillar en su verdadero centro de esplendor” (Diario Oficial La Gaceta, 1885, p. 503). Una vez oficializada la “comisión ilustrada” bajo el nombre de Junta del Teatro, sus miembros se reunieron en el prestigioso Club Internacional de San José y se plantearon la posibilidad de invertir los fondos disponibles en la construcción de un teatro nuevo (Teatro Municipal, 1885, p. 2).32 Sin embargo, el proyecto no se ejecutó y el público costarricense debió conformarse con las pobres condiciones del TM.

			En 1886, un joven ingeniero diseñó un plano para el Teatro Nacional y en 1887 se discutió en prensa dónde debería ubicarse el nuevo escenario capitalino (Magnífico, 1886, p. 3; Teatro Nacional, 1887, p. 2). Aun así, la construcción del teatro no se concretó y continuó siendo un deseo de varios sectores sociales. Por su parte, el Teatro Municipal fue reparado por sus administradores en 1887 y 1888, pero resultó prácticamente destruido por el terremoto del 30 de diciembre de 1888 (Fischel, 1992, p. 43; Fumero, 1996, pp. 56-57). Así, sin escenario alguno y en un periodo de transición en la presidencia de la República, hacia mayo de 1889 algunos costarricenses retomaron el debate público sobre la necesidad de construir un gran teatro en la capital del país (En, 1889, p. 2).

			El 1 de mayo de 1889 Bernardo Soto adujo motivos de salud para separarse de la silla presidencial y nombrar a Ascensión Esquivel Ibarra (1844-1923) como presidente provisorio y “Jefe del Ejército de la República” (p. 694). Esquivel asumió el poder inmediatamente y, a la vez, inició su campaña como candidato oficialista a la presidencia constitucional de la República (Salazar, 1990, p. 45). El grupo opositor al gobierno de entonces y la historiografía costarricense interpretaron el acto de Soto como parte de una estrategia para forzar la elección de un sucesor acorde con las ideas del grupo gobernante (Díaz, 2008, p. 49; Salazar, 1990, p. 45). En esa línea, es pertinente recordar que Soto fue elegido presidente de la República en condiciones semejantes, pues gobernó interinamente después del fallecimiento de Próspero Fernández, lo cual le permitió impulsar su candidatura y triunfar en las elecciones de 1886 (Salazar, 1990, p. 40).

			Siendo presidente provisorio y candidato oficialista, el general Soto apoyó a la Junta del Teatro de 1885; sin embargo, una vez que fue electo presidente constitucional el proyecto del nuevo teatro se disolvió. ¿Acaso Soto utilizó la idea del teatro nacional como un recurso proselitista? La evidencia documental permite proponer dicha hipótesis, pero no es suficiente para corroborarla. Ahora, en 1889, tras la ascensión de Esquivel a la presidencia, se intensificó la discusión en prensa sobre la urgencia de construir un teatro nacional en la ciudad de San José (1889, p. 2; E.T., 1889, p. 2; Teatro, 1889, p. 2). Tal coyuntura dispuso las condiciones para que Francisco Durini y Enrico Invernizio Olivieri (1845-1917), este último un ingeniero italiano, presentaran en la Secretaría de Fomento una propuesta de planos y presupuesto para edificar el ambicionado teatro (E.T., 1889, p. 2; Teatro, 1889, p. 2).

			La propuesta de Durini e Invernizio fue respaldada públicamente por miembros de la élite económica y por la Sociedad de Artesanos, ambos grupos estaban asociados con las élites gobernantes (E.T., 1889, p. 2; Teatro, 1889, p. 2). Según un artículo publicado en El Artesano (Teatro, 1889, p. 2), los planos de Durini e Invernizio eran de “estilo renacimiento”, es decir, coincidían formalmente con el gusto arquitectónico estatal. Además, el mismo artículo revela que dicho proyecto fue combatido por algunas personas, lo cual es síntoma de la gran división política experimentada en aquellos días (Teatro, 1889, p. 2).

			En todo caso, resulta necesario preguntarse cuáles fueron los argumentos esgrimidos por los impulsores del proyecto. Según una gacetilla de La República, un nuevo teatro fortalecería el ornato público y brindaría bienes al país “por ser el teatro escuela en donde la sociedad se ilustra y se moraliza” (En, 1889, p. 2). El 25 de mayo siguiente (E.T., 1889, p. 2), también en La República, el colombiano Eloy Truque García (1853-1928) respondió públicamente a una petición realizada por Gerardo Castro Méndez (1848-1931), un miembro del Club Internacional y exintegrante de la Junta del Teatro (1885). Según Truque, Castro le solicitó la escritura de un artículo que promovía la idea de construir un teatro, cuyo resultado fue el ensayo titulado “Necesidad de un Teatro” (E.T., 1889, p. 2). En dicho texto, Truque afirmó que San José, al igual que París, Madrid y Londres, tenía el deber de contar con un gran teatro, al ser esta una necesidad de primer orden para todas las naciones civilizadas (E.T., 1889, p. 2).

			Además, Truque destacó al arte como una fuerza motriz del carro del progreso de los pueblos, en sus palabras: “El arte es luz, es movimiento, es vida” (E.T., 1889, p. 2). Asimismo, el autor identificó al arte como un bien que “enseña, moraliza, hace reír, y forma, contornea y pule el gusto por lo bello y lo grandioso” (E.T., 25 de mayo de 1889, p. 2). Aunado a ello, al referirse al caso específico del arte teatral, Truque subrayó su carácter educativo, reflexivo, moralizante y útil para inculcar el patriotismo entre el público y lo definió como “arca del pensamiento ilustre”, “galardón del bien” y “juez de las acciones” (E.T., 1889, p. 2). En palabras del autor:

			Como recreo del espíritu no hay nada que le supere, como exposición moral no hay ninguna que enseñe mejor los pliegues más recónditos del corazón humano, ni que ostente como ella la virtud y el vicio, el bien y el mal, el delito y el castigo, con todos los juegos de su luz y de sus sombras. (E.T., 1889, p. 2)

			Una posición similar es la expuesta en el artículo “Teatro”, publicado el 29 de mayo siguiente en El Artesano. Allí, el autor anónimo del artículo vinculó el arte con la cultura y el endulzamiento de las costumbres de la sociedad, en otras palabras, la moralización, el perfeccionamiento estético y la formación de un gusto artístico (Teatro, 1889, p. 2). Incluso, el autor del texto esbozó una teoría sociológica para explicar por qué los pueblos civilizados fomentaban las bellas artes:

			La estadística enseña que los pueblos que rinden culto al arte, son los más virtuosos, los que experimentan en menor número de casos las desgraciadas consecuencias del crimen. No se explica de otra manera como las ciudades más civilizadas de la tierra destinan ingentes sumas á la creación y fomento de conservatorios de música, academias de pintura, escuelas de bellas artes, museos y teatros. Esos certámenes del arte y del trabajo que con el nombre de exposiciones á menudo se realizan; esos monumentos que se erigen; esos genios de la esfera artística que el mundo admira y aplaude, prueban la devoción á las bellas artes de todo pueblo civilizado. (Teatro, 1889, p. 2)

			A esto se agregaba la idea de que las principales capitales del mundo civilizado poseían teatros y, por ello, Costa Rica debía lucir un gran edificio que reflejase el alto nivel cultural del país (Teatro, 1889, p. 2). Aunado a ello, el articulista especuló que la creación del teatro contribuiría con la reducción de la delincuencia y atraería a los extranjeros al país, dos objetivos fundamentales para poder ejecutar el modelo de desarrollo emprendido por el Estado costarricense (Santamaría y Oviedo, 2015; Teatro, 1889, p. 2).

			Los dos artículos anteriormente analizados son ejemplo de cómo la intelectualidad ilustrada costarricense percibía el arte (Santamaría, 2017a, pp. 72-90). Estas personas articulaban ideas ilustradas con aproximaciones románticas y, en muchos casos, realizaban una lectura positivista de la historia y la naturaleza del “progreso” de la “civilización” (Cuche, 2002, pp. 12-13; Elias, 1989, p. 57). Como fue establecido desde la fundación de la República, Costa Rica aspiraba a serun Estado liberal y progresista, propósito que imponía la necesidad de levantar un templo al arte. Esto fue lo que llevó a Eloy Truque y a otros articulistas a publicar en prensa varios textos a favor de la idea de construir un gran teatro nacional en la ciudad de San José.

			No debe olvidarse que José María Castro Madriz promulgó durante su primera presidencia la idea de construir un teatro en la capital, una obra ejecutada por el primer gobierno de Juan Rafael Mora Porras de forma apresurada y simplista (Santamaría, 2017a, pp. 120-121). Al filo de 1888, Costa Rica se volvió a quedar sin teatro, pero ahora los habitantes de un país más rico que en época de Mora Porras les reclamaban a sus gobernantes la edificación de un magno templo de las artes (Santamaría, 2017a, pp. 130-137). No obstante, la campaña electoral del segundo semestre de 1889 acaparó toda la atención de la prensa costarricense y relegó a un segundo plano el asunto del Teatro Nacional (Santamaría, 2017a, p. 137).

			La disputa por el control del poder ejecutivo enfrentó a dos partidos políticos: el Partido Liberal Progresista (oficialista) y el Partido Constitucional Democrático (opositor). La oposición eligió a José Joaquín Rodríguez Zeledón (1838-1917) como candidato a la presidencia de la República, quien entonces fungía como presidente del Poder Judicial (Salazar, 1990, pp. 44-45). Para combatir a las élites gobernantes y triunfar en las urnas, el Partido Constitucional Democrático se alió con liberales moderados (varios asociados con los gobiernos anteriores), la Iglesia católica y los líderes de diversas organizaciones gremiales (Salazar, 1990, pp. 44-45). Paralelamente, los opositores a Esquivel presionaron a Bernardo Soto para que regresara a la presidencia, lo cual ocurrió el 10 de agosto de ese mismo año (La nueva faz, 1889, p. 2).

			Las elecciones de primer grado del 3, 4 y 5 de noviembre de 1889 dieron como resultado una aplastante victoria del Partido Constitucional Democrático (Última hora, 1889, p. 2). A raíz de un conato de conflicto armado acontecido el 7 de noviembre entre policías esquivelistas y civiles del Partido Constitucional Democrático, Soto le cedió la banda presidencial a Carlos Durán Cartín (1852-1924), uno de sus designados y ahora también miembro del partido de oposición (7 de noviembre de 1889, 16 de noviembre de 1889, p. 1). De este modo, el Partido Constitucional Democrático anticipó la victoria electoral y toma de posesión de Rodríguez e inició su incorporación al Gobierno desde noviembre de 1889. Fue en dicho contexto que un grupo de personas le presentó al gobierno de Durán una propuesta de financiamiento para edificar el Teatro Nacional (Gobernación, 1890, p. 413).

			Dicha carta fue remitida al Gobierno el 1 de marzo de 1890 y fue suscrita por comerciantes, agricultores, abogados, políticos, ingenieros y un carpintero (Santamaría, 2017a, pp. 144-156). Entre los firmantes se encontraban miembros del Partido Liberal Progresista, del Partido Constitucional Democrático, de la Sociedad Anónima Mercado de San José, de la Sociedad Constructora, del Colegio de Abogados, del Club Internacional y de la masonería costarricense (Santamaría, 2017a, pp. 144-156). Este grupo de ciudadanos estaba integrado por representantes de distintos sectores interesados en la construcción del Teatro Nacional, los cuales se asociaron para manifestarle al Gobierno su disposición para trabajar en dicha obra. 

			Aunque la petición de marzo de 1890 contó con el respaldo del presidente Durán, la ausencia de sesiones del Congreso Constitucional hacía inviable tramitar el proyecto de un impuesto a las exportaciones de café para financiar la producción del Teatro Nacional (Santamaría, 2017a, p. 157). Una vez instalado el gabinete del presidente Rodríguez y habiendo reiniciado las sesiones del Congreso Constitucional, Joaquín Lizano (secretario de Estado encargado del Despacho de Fomento en las administraciones de Durán y Rodríguez) presentó a los diputados un proyecto de ley basado en la propuesta ciudadana (Iglesias, Aguilar y Vargas, 1890, p. 583). La Comisión de Fomento del Poder Legislativo aprobó el proyecto de Lizano y la ley del impuesto fue ratificada a finales de mayo por parte del Congreso Constitucional (Mata y Jiménez, 1890, pp. 629-630; Oviedo y Santamaría, 2015, pp. 53-54).

			Tras ser declarada “obra nacional”, la responsabilidad del Teatro Nacional recayó en la Secretaría de Fomento y, consecuentemente, en la DGOP. El 16 de agosto de 1890 el Gobierno nombró una junta de ciudadanos encargada de elegir los planos del TNCR y de decidir dónde se construiría el inmueble (Lizano, 1890, p. 1). Al año siguiente, a dicha junta le fue encomendado administrar a los operarios involucrados en la obra, supervisar al administrador de la construcción, proyectar las licitaciones, elegir los materiales, escoger la ornamentación del edificio, fiscalizar semanalmente los gastos y mantener al corriente de todo a la Secretaría de Fomento (Cartera de Fomento, 1891, p. 44).

			Finalmente, se habían consumado las aspiraciones de los grupos interesados en la creación de un gran teatro nacional. La mayoría de las obras se desarrollaron entre enero de 1891 y octubre de 1897, cuando se estrenó el edificio con varios detalles aún sin terminar (estos se finalizaron hasta 1898). El proyecto fue administrado por la junta de ciudadanos creada en 1890, la cual era supervisada por el secretario de Fomento y trabajaba en conjunto con el director e inspector general de Obras Públicas. Así, el Gobierno mantuvo el control de las obras, pero también le concedió un amplio margen de acción a la junta, lo cual facultó a tal agrupación ciudadana para incidir en la apariencia final del edificio, los ornamentos, el amueblado y las decoraciones escénicas. Como se verá en el segundo capítulo, el diseño arquitectónico y ornamental del TNCR presenta múltiples relaciones con las imágenes republicanas, los inmuebles estatales y las ideas analizadas en este primer apartado.

			Monumentos a la libertad y la guerra

			El marqués Manuel María de Peralta y Alfaro (1847-1930), ministro plenipotenciario de Costa Rica en Europa, firmó en Francia los contratos relativos a los monumentos a Juan Santamaría y a la Campaña Nacional de 1856-1857 (Lemistre, 1988). En ambos casos, Peralta convino con los artistas algunos detalles del diseño de cada monumento, esto con el objetivo de simbolizar adecuadamente lo conmemorado (Lemistre, 1988). A diferencia del busto marmóreo de Próspero Fernández, los nuevos monumentos fueron ejecutados en bronce y son figuras alegóricas de cuerpo completo. Una característica común a los tres monumentos es la construcción de una plaza para exhibirlos públicamente, lo cual certifica el interés del Estado por el ornato público y la necesidad de ubicar los monumentos en espacios frecuentados por distintos sectores sociales.

			El primer monumento en concluirse fue el de Juan Santamaría (1890-1891) (Figura 35.2). La pieza está formada por una figura masculina cuyo cuerpo se muestra en movimiento y se eleva sobre un pedestal de granito, además lleva una antorcha en la mano derecha y un fusil con bayoneta en la izquierda. La escultura es naturalista (Santamaría fue moldeado considerando su origen étnico), cumple con las proporciones anatómicas ideales y simbólicamente resulta en una personificación masculina de la libertad. La antorcha hace referencia al mito de Santamaría y a la vez simboliza la libertad, pues dicho elemento es característico de la iconografía tradicional de la libertad. La estatua es obra del escultor francés Aristide Croisy (1840-1899), quien usó una fotografía como modelo para diseñar la figura del Erizo (Figura 35.1). Con respecto al diseño del pedestal, este tiene la forma de un grueso pilar y ostenta ornamentos de ova y dardo en su sección superior. Asimismo, en sus costados le fueron colocadas cabezas de leones (símbolo de jerarquía y fuerza), una placa con el escudo de armas de Costa Rica y dos relieves con escenas alusivas a la gesta de Santamaría, obra del escultor francés Gustave Deloye (1838-1899) (Figura 35.3).



			Figura 35.1 

			Modelo para la estatua de Juan Santamaría, 1887-1890

			[image: Hombre simulando a Juan Santamaría.]

			Fuente: Versión digital 

			Fuente: Museo Histórico Cultural Juan Santamaría.






			Figura 35.2 

			Monumento a Juan Santamaría, 1890-1891

			[image: Fotografía del monumento.]

			Nota: Aristide Croisy. Escultura en bronce y piedra. 

			Fuente: Gómez Miralles, 1922, Costa Rica, América Central.  Colección Museo Nacional de Costa Rica.





			Figura 35.3 

			Relieve del Monumento a Juan Santamaría, 1890-1891

			[image: Fotografía del relieve.]

			Nota: Jean-Baptiste Gustave Deloye, escultor. Relieve en bronce. 

			Fuente: Versión digital del Museo Histórico Cultural Juan Santamaría.





			El diseño y significado del Monumento a Juan Santamaría fue explicado durante la inauguración por Ricardo Jiménez Oreamuno (1859-1945), presidente de la Corte Suprema de Justicia, quien asoció el acto heroico de Santamaría con la estabilidad republicana de Costa Rica:

			Permanezca siempre así, pronto a la acción en servicio de la Patria y de la República; en esa actitud resuelta con que se destaca en el aire la estatua de su hijo inmortal: el rifle en una mano, que le sirva para conservar la integridad de nuestro suelo y la de las genuinas instituciones republicanas; y la tea en la otra, pero que no sea nunca la tea de la discordia y de la guerra civil, sino a veces el mechón que incendia en defensa de la Patria, y a veces la antorcha de la Libertad, ante cuya luz se desvanezca, como sombras de la noche, en la conciencia nacional, todo espíritu incompatible con nuestras instituciones, y con la emancipación que, en todo sentido, ellas provocan y garantizan. (Jiménez, 1891, p. 1053)

			De lo anterior se desprende que Jiménez se sirvió de la historia de Santamaría para instruir políticamente al público del evento. Entonces, la estatua de Juan Santamaría conmemoraba el sacrificio de un héroe popular alajuelense convertido en un libertador nacional, cuya efigie evoca la libertad y tiene por objetivo la exaltación del republicanismo y el patriotismo en la población. Para ello, en el acto inaugural del monumento se articularon una serie de símbolos asociados con el discurso nacionalista oficial y con los valores promulgados por las élites gobernantes (Díaz, 2019, pp. 115-124; Palmer, 1992, pp. 193-194).

			Primeramente, debe subrayarse la elección del 15 de septiembre como día para inaugurar el monumento a Santamaría, es decir, se combinó la celebración de la independencia de España (1821) con la conmemoración del triunfo centroamericano en la guerra contra William Walker (1824-1860). En relación con la ceremonia cívica, el presidente de la República y los Supremos Poderes arribaron a Alajuela en el recién inaugurado ferrocarril (Darío, 1891, p. 2), un claro símbolo del progreso del Estado. Además de las autoridades políticas, al evento fueron invitados los descendientes de Juan Rafael Mora Porras, José Joaquín Mora Porras (1818-1860) y José María Cañas, los tres líderes del Ejército costarricense en las batallas de 1856 y 1857 (Darío, 1891, p. 2). Asimismo, al acto acudieron excombatientes de la mencionada guerra, quienes participaron de la puesta en escena en calidad de homenajeados por el ministro de Guerra y Marina y el Ejército nacional (Darío, 1891, p. 2).

			Al momento de develar el monumento ante la multitud, las bandas empezaron a tocar “en trueno marcial y armónico” el himno nacional (Darío, 1891, p. 2). Luego el Ejército desfiló frente a la estatua seguido por un grupo de excombatientes “inválidos” (Darío, 1891, p. 2). Una vez en el Palacio Municipal de Alajuela, los integrantes de la comitiva oficial y los veteranos de guerra disfrutaron de un festín en honor a Santamaría y a la libertad de la República (Darío, 1891, p. 2). Por su parte, el resto de la población participó de las actividades realizadas en la plaza Juan Santamaría, donde hubo música y fuegos artificiales (Darío, 1891, p. 2).

			De este modo, el Estado costarricense orquestó una ceremonia pública donde participaron militares, excombatientes de la Campaña Nacional y representantes de los supremos poderes. Aunado a ello, la plaza estaba engalanada con la bandera tricolor, el pedestal del monumento tenía el escudo de armas y las bandas tocaban las notas del himno nacional. Todo lo anterior fue articulado en torno a la figura de Juan Santamaría, la celebración de la independencia y la defensa de la soberanía nacional. Por supuesto, el evento debía ser público, ya que el objetivo de este era civilizar y moralizar a los asistentes, en otras palabras, fomentar el nacionalismo y enraizar en los costarricenses la ideología de las élites gobernantes.

			El segundo monumento decretado por Bernardo Soto para conmemorar la Campaña Nacional fue producido entre 1890 y 1895. Las piezas de bronce son obra del escultor francés Louis-Robert Carrier-Belleuse (1848-1913), quien fue contratado en París en 1890. Las obras llegaron a Costa Rica en 1892, pero el monumento fue inaugurado hasta el 15 de septiembre de 1895 en el marco del primer gobierno (1894-1898) de Rafael Iglesias Castro (1861-1924) (Lemistre, 1988, p. 69). Al igual que la escultura de Juan Santamaría, el nuevo monumento solemnizaba en bronce y piedra la participación del Ejército costarricense en la lucha centroamericana contra la invasión de William Walker (Figuras 35.2 y 36). Sin embargo, a diferencia del épico retrato de El Erizo, el monumento a la Campaña Nacional, conocido como Monumento Nacional, fue diseñado como una alegoría a lo acontecido en Centroamérica entre 1856 y 1857 (Figura 36).

			Según el acuerdo entre Manuel María de Peralta y Carrier-Belleuse, la obra estaría compuesta por “siete figuras que representaran las cinco Repúblicas de América Central (Costa Rica, Nicaragua, Guatemala, Honduras, El Salvador) unidas para defender su territorio y expulsar la invasión personificada por William Walker, el jefe de los filibusteros” (Lemistre, 1988, p. 97). Asimismo, el artista se comprometió a ejecutar cuatro relieves broncíneos con las cuatro victorias del Ejército costarricense en dicha guerra (Peralta y Carrier-Belleuse, citados en Lemistre, 1988, pp. 97-98), en los cuales se incorporaron retratos de los líderes de los ejércitos centroamericanos partícipes de la resistencia a la intrusión de Walker.



			Figura 36 

			Monumento Nacional, 1890-1895

			[image: Fotografía del monumento.]

			Nota: Louis-Robert Carrier-Belleuse, artista. Monumento en bronce y piedra. 

			Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Mario Roberto Durán Ortiz (trabajo propio).




			Antes de esta obra escultórica (Figura 36), ya se habían realizado otras representaciones alegóricas de la unión de las repúblicas de Centroamérica. Dos años antes de suscrito el contrato del monumento, en 1888, el gobierno de Bernardo Soto organizó un desfile donde fueron personificadas las cinco repúblicas centroamericanas, esto en el marco de la celebración de la independencia, la Dieta Centroamericana y las exposiciones nacionales de ese año (Díaz, 2019, pp. 107-108). En esa ocasión, los países de Centroamérica fueron encarnados por cinco niñas en un carruaje “presididas por la Libertad” (el cronista probablemente se refería a una imagen alegórica o a una mujer disfrazada a la manera de la Libertad francesa) (15 de setiembre, 18 de septiembre de 1888, pp. 2-3).

			Por otro lado, la representación escultórica de las cinco repúblicas centroamericanas tiene por antecedente el monumento salvadoreño a Francisco Morazán (1880-1882), en el cual cada país fue personificado por una figura femenina sedente vestida a la manera clásica e identificada por el escudo de cada nación (Oviedo y Santamaría, 2020a, p. 160). En el caso del Monumento Nacional, las cinco repúblicas están vestidas con ropajes clásicos y presentan atributos posiblemente relacionados con el significado de la pieza. Sin embargo, a diferencia de la pasividad de las repúblicas de la obra salvadoreña, el monumento costarricense las muestra furiosas, armadas y en actitud de ataque a un despavorido Walker, quien huye por encima de un cadáver (símbolo de su derrota) (Figura 37.2). La obra reproduce una fórmula expresiva típica de la representación del tema de las bacantes atacando a Orfeo (un episodio de la mitología griega) (Warburg, 2005, pp. 401-407).33 


			Figura 37.1 

			Detalle de las figuras de El Salvador, Honduras, Costa Rica y Nicaragua del Monumento Nacional

			[image: Fotografía del monumento.]

			Fuente: Tomado del Archivo Nacional de Costa Rica.





			Figura 37.2 

			Detalle de las figuras de William Walker, el soldado muerto y Guatemala del Monumento Nacional

			[image: Fotografía del monumento.]

			Fuente: Fotografía tomada del Museo Histórico Cultural Juan Santamaría.





			En este monumento, destaca Costa Rica por liderar al grupo (Figura 37.1) y llevar un gorro frigio, símbolo ilustrado de la libertad (Gombrich, 2003, pp. 171-175), además sostiene con ambas manos una lanza envuelta por una bandera (metáfora de la soberanía). Nicaragua está apoyada en Costa Rica, tiene el rostro velado y porta una espada rota, lo cual simboliza la violación de Walker a su libertad (Figura 37.1). Por su parte, El Salvador señala al enemigo y lleva una espada en su mano derecha, quizás en alusión a la justicia por consumarse (Figura 37.1). Al otro lado, Guatemala corre furiosamente y empuña un hacha con un diseño similar a las que integran los fasces (Figura 36) (afín al diseño del billete de 25 pesos emitido por el BNCR en 1879). De última, Honduras resguarda al grupo con una lanza y un escudo, este último asociado metafóricamente con la defensa (Figura 36).

			Estilísticamente, el monumento a los triunfos en la Campaña Nacional de 1856-1857 pertenece al vanguardismo escultórico francés finisecular, el cual mantuvo la base academicista, pero exploró nuevas texturas y composiciones, ahora más “crudas”, expresivas y dinámicas. Tal movimiento escultórico se manifestó plenamente en la obra artística del célebre Auguste Rodin (1840-1917), quien fue discípulo de Albert Carrier-Belleuse (1820-1887), maestro y padre del autor del monumento costarricense (Lemistre, 1988, pp. 55-68). En otras palabras, el marqués de Peralta contrató en París a un artista vinculado con las tendencias más innovadoras en estatuaria pública y así Costa Rica obtuvo un monumento a la moda.

	

		Figura 38 

			Detalle del pedestal del Monumento Nacional

			[image: Fotografía del pedestal.]

			Fuente: Fotografía de Leonardo Santamaría Montero.





			Figura 39 

			Asignado de cuatrocientas libras, República francesa, 1794

			[image: Imagen del documento.]

			Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).




			El conjunto escultórico está sobre un pedestal de piedra en el cual figuran cuatro relieves broncíneos que escenifican tres batallas donde el Ejército costarricense salió victorioso y un retrato grupal de los héroes del ejército centroamericano. Asimismo, el soporte pétreo está ornamentado con símbolos republicanos, también fundidos en bronce, entre ellos se aprecian fasces, hojas de laurel y un gorro frigio (Figuras 38 y 39). Así, las decoraciones del pedestal están relacionadas con el conjunto escultórico principal y con las imágenes republicanas promulgadas desde la década de 1840 por las élites gobernantes. De modo que el nuevo monumento es consecuente con los estilos, motivos y temas habituales del arte comprado desde mediados de siglo por el Estado costarricense.

			El encargado de definir dónde se ubicaría la pieza fue Rafael Iglesias, secretario de Guerra y Marina del presidente Rodríguez, quien también tuteló todo lo relativo a la estatua a Juan Santamaría (Fumero, 1998, pp. 102-103). ¿Dónde fue colocado el nuevo monumento? El 21 de julio de 1892, el Congreso Constitucional ratificó el decreto ejecutivo que designaba a la plaza localizada frente a la estación del Ferrocarril al Atlántico como el sitio para erigir el monumento (Diario Oficial La Gaceta, 1892, p. 857). La elección de la llamada Plaza de la Estación fue motivada por la conveniencia de dicho lugar como punto de llegada de quienes arribasen a la capital en tren (Fumero, 1998, p. 104). Entonces, una vez recibida la pieza, el Gobierno decidió en 1892 que la colocaría en la entrada de la ciudad y esto implicó la transformación de la otrora plaza en un gran parque (Sanou y Quesada, 1998, p. 294).34

			Al igual que en el caso de la escultura de Santamaría, la inauguración del monumento a la Campaña de 1856-1857 motivó la organización de una fastuosa celebración estatal (Díaz, 2019, pp. 124-134). Nuevamente, la fecha elegida para la inauguración fue el 15 de septiembre, día de la celebración de la independencia de Centroamérica de España, lo cual fortaleció el vínculo entre sendas conmemoraciones cívicas y la construcción del nacionalismo costarricense (Fumero, 1998). En comparación con las festividades de 1891 en torno a Juan Santamaría, las celebraciones relativas al nuevo monumento fueron, material y simbólicamente, más grandes, pues dicha obra pretendió robustecer el discurso nacional fraguado desde la década anterior, el liderazgo del presidente Iglesias y la autoridad de Costa Rica entre sus vecinas centroamericanas (Díaz, 2019, pp. 115-134; Fumero, 1998).

			Así, trece años después de la inauguración del monumento a Francisco Morazán erigido en San Salvador (1882), el Estado costarricense convocó a representantes políticos de las otras repúblicas centroamericanas para la conmemoración de una lucha que unificó a la región frente a un enemigo común (Fumero, 1998). Además de los delegados extranjeros, las celebraciones contaron con la participación de escolares, militares, burgueses, miembros de los poderes de la República, veteranos de la guerra, descendientes de los héroes y, por supuesto, los sectores populares (Fumero, 1998). Como puede verse, las obras públicas seguían siendo utilizadas por el Estado costarricense como una herramienta política para ideologizar a su población y a la vez consolidar la imagen internacional del país.

			Finalmente, debe señalarse que la creación de los monumentos a Juan Santamaría y a las victorias en la Campaña Nacional de 1856-1857 fue paralela a la construcción del TNCR. Tales proyectos fueron ejecutados por los gobiernos de Carlos Durán, José Joaquín Rodríguez y Rafael Iglesias, quien tuvo la responsabilidad de inaugurar el Monumento Nacional y el Teatro Nacional. Así, los gobiernos de la década de 1890 materializaron el programa sociopolítico iniciado por las administraciones del quindenio anterior y coronaron tal proyecto con el TNCR, símbolo por antonomasia del Estado costarricense liberal.

			Balance

			El análisis desarrollado en este capítulo demuestra la continuidad de las ideas fundacionales de la República de Costa Rica (liberalismo, progresismo positivista y republicanismo) por encima de los caudillismos y las luchas por el control del Estado. En términos generales, los gobernantes del período estudiado defendieron el republicanismo democrático de Costa Rica y sostuvieron la tesis que identificaba a la agricultura y al comercio como las vías principales para el progreso del país. La persistencia de dichas ideas como base del discurso nacional se corrobora al estudiar en conjunto los diseños del papel moneda y los monumentos producidos por el Estado costarricense durante las décadas de 1850 a 1890.

			Con respecto a los edificios construidos por la República de Costa Rica en sus primeras cinco décadas de existencia, indudablemente hubo un predominio de la gramática arquitectónica clasicista. Considerando el valor simbólico de la arquitectura griega y romana para los republicanos democráticos de los siglos XVIII y XIX, es entendible por qué los gobernantes de la Costa Rica republicana levantaron edificios públicos derivados de los modelos grecolatinos. Empero, debe recordarse la tendencia estatal del historicismo neorrenacentista, un estilo heredero de la arquitectura clásica, pero formalmente distinto a los estilos griego y romano antiguos. Sin embargo, el clasicismo intrínseco a los modelos renacentistas le daba a esta arquitectura la facultad de representar también al republicanismo y la democracia.

			Iconográfica y estilísticamente, las imágenes utilizadas por el Estado costarricense para representarse guardan estrechas relaciones con los símbolos ilustrados franceses (después asumidos internacionalmente por el republicanismo), la tradición clasicista y el academicismo decimonónico. Al analizar el conjunto de las imágenes estatales costarricenses estudiadas en este capítulo, se determina un clasicismo ortodoxo como la tendencia estilística general, el cual contrasta con el estilo vanguardista del monumento a la Campaña Nacional de 1856-1857. Aun así, a pesar de las diferencias estilísticas y compositivas entre dicha obra y el cuerpo de imágenes republicanas anteriores, el uso de alegorías e iconografía clásica y republicana articulan el monumento al corpus de imágenes estatales.

			Todo lo anterior debe tomarse en cuenta al analizar el diseño arquitectónico y ornamental del Teatro Nacional de Costa Rica, pues, como ya se ha señalado, este fue coherente con el gusto artístico estatal y la iconografía republicana precedente. Si bien la ornamentación escultórica y pictórica del TNCR está compuesta en su mayoría por alegorías individuales, la totalidad del inmueble y su ornamentación puede considerarse como una gran alegoría a los ideales promulgados a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX por quienes gobernaron Costa Rica. Por ello es tan importante este primer capítulo, ya que, como se detalla en el segundo, el diseño del Teatro Nacional y de varios de sus ornamentos tiene antecedentes en el papel moneda, la arquitectura estatal y los monumentos costarricenses preexistentes.

	
		
		


		


			Capítulo

			II



			Sobre la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional




			El Teatro Nacional de Costa Rica es una obra que fue creada a lo largo de ocho años (1891-1898), en la cual participaron numerosas personas que aportaron ideas, diseños, materiales, ornamentos y mano de obra. El proyecto fue codirigido por una junta auxiliar de la Secretaría de Fomento (responsable de lo administrativo y con injerencia en el diseño) y la figura del director e inspector General de Obras Públicas (encargado de la parte técnica y de supervisar los trabajos) (Cartera de Fomento, 1891, p. 44). Consecuentemente, la obra fue moldeada según el gusto y las ideas artístico-arquitectónicas de los miembros de la junta y de los distintos ingenieros que dirigieron a la DGOP de 1890 a 1897.

			A pesar de la correlación estilística existente entre la estructura y su decoración, primero se ideó el edificio y después se proyectaron ornamentos compatibles con las formas del inmueble, lo cual exige un estudio diferenciado de lo arquitectónico y lo ornamental. Por ello, y por decisión metodológica, en este capítulo la ornamentación y la arquitectura del TNCR son analizadas en secciones independientes. Aun así, a lo largo del capítulo se evidencian los vínculos estéticos y simbólicos que hay entre el edificio, las esculturas, las pinturas y los demás ornamentos (con un énfasis en el análisis de los conjuntos alegóricos). De este modo también se evalúa la armonía del conjunto arquitectónico-plástico y se identifican afinidades o contrastes estilísticos entre el diseño del inmueble y sus aderezos externos e internos.

			El capítulo está dividido en tres secciones. Primero, se expone sucintamente el proceso de diseño y producción del inmueble y sus ornamentos arquitectónicos, pictóricos y escultóricos. En segundo lugar, se examina el estilo de la arquitectura del Teatro Nacional a la luz de las teorías consultadas por los autores de los planos y en relación con las formas características de los edificios públicos preexistentes en Costa Rica y la arquitectura teatral europea de la época. Además, se explican elementos de la arquitectura del TNCR al relacionarlos con las sociabilidades burguesas costarricenses. 

			La tercera sección del capítulo estudia, iconográfica y estilísticamente, las principales alegorías que se aprecian en el exterior y el interior del TNCR, así como las relaciones entre las obras, la imaginería republicana costarricense y las ideas políticas, económicas, artísticas y culturales de los gobernantes de esa época. Para ello, el subcapítulo fue dividido en dos partes dedicadas a analizar los ejes temáticos comunes a la totalidad de la ornamentación del TNCR. Por un lado, se estudia el conjunto de piezas vinculadas con el culto a las artes y la mitología griega, dos referentes artísticos e ideológicos de suma importancia para el academicismo y la alta cultura occidental finisecular. Por otro lado, se examinan las obras asociadas con el culto republicano, nacionalista y progresista fomentado oficialmente por el Estado costarricense.

			El Teatro Nacional es una gran alegoría a los ideales de las élites que gobernaron la República de Costa Rica durante sus primeras cinco décadas de existencia. Por ello, tanto el diseño del edificio como los estilos, los motivos y los temas de sus ornamentos están directamente asociados con las tipologías arquitectónicas y con las imágenes oficializadas por el Estado entre 1848 y 1895. Considerando lo anterior, es imperativo relacionar lo desarrollado en el primer capítulo con lo analizado en el segundo, pues así se podrán comprender mejor los fundamentos de la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional de Costa Rica.

			Diseño y producción del Teatro Nacional (1890-1898)

			Al ser el proyecto del TNCR el resultado de una iniciativa ejecutiva, una vez que esta fue aprobada por el Congreso Constitucional, la coordinación del diseño y la producción del edificio estuvo bajo la responsabilidad de los gobiernos de los presidentes José Joaquín Rodríguez (1890-1894) y Rafael Iglesias (1894-1898), específicamente de sus secretarios de Fomento. Sin embargo, los secretarios de Estado se involucraron relativamente poco en los procesos de diseño y selección de materiales u ornamentos para el TNCR, pues la mayoría de las decisiones relacionadas con la construcción del teatro fueron delegadas a la junta auxiliar y al jerarca de la DGOP. Así, el secretario de Fomento se limitó a fiscalizar el desarrollo del proyecto y a emitir las licitaciones formuladas por la junta y el director general de Obras Públicas.

			Durante los siete años de obras, la DGOP fue dirigida en distintos periodos por los ingenieros costarricenses Nicolás Chavarría Mora (1865-1927) y Luis Matamoros Sandoval (1859-1934), así como por el francés Leon Tessier Gigon (c. 1856-1895), el mexicano Ángel Miguel Velázquez (c. 1838-1912) y el francés Augusto Fla-Chebba (Santamaría, 2017a). Además de asesorar a la junta auxiliar, la DGOP se responsabilizó de la parte técnica de la construcción. Los subalternos del director general de Obras Públicas se encargaron de diseñar planos y de coordinar las obras. Los estudios técnicos fueron realizados por el arquitecto alemán-costarricense Guillermo Reitz Eggers (1868-1897) junto con Augusto Fla-Chebba, Leon Tessier y Enrico Invernizio en distintas fases de la construcción. Por su parte, José Antonio Varela Salazar (✞1925), maestro de obras costarricense, se ocupó de dirigir y supervisar a los cientos de obreros empleados por la DGOP entre 1891 y 1897 (Fischel, 1992, p. 127).

			La junta auxiliar fue integrada por distintos hombres a lo largo del tiempo, empero, esta fue presidida por la misma persona en sus ocho años de existencia: el comerciante Manuel Luján Tejada (1840-1906) (Santamaría, 2017a). Además, en determinados momentos del proyecto, la junta fue asesorada por comités de ingenieros externos a la Dirección General de Obras Públicas y por el pintor academicista panameño Wenceslao de la Guardia Fábrega (1859-1908) (Teatro Nacional, 1894, p. 2; Chavarría, 1891; Luján, Alvarado y Fuentes, 1895).35 Lo anterior resultaba necesario, ya que en la junta solo participaron dos ingenieros (en distintos momentos de la obra) y no hubo miembros que fuesen artistas o especialistas en bellas artes (Cuadro 1).

			En el Cuadro 1 se detallan las ocupaciones y las nacionalidades de todos los integrantes de la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento. Según la documentación revisada, la junta estuvo compuesta la mayor parte del tiempo por cinco miembros (aunque también hubo momentos en que eran tres o siete personas) (ANCR, 1896; ANCR, 1895, fol. 12; Fischel, 1992, p. 125; Lizano, 1891, p. 885; Lizano, 1890, p. 1; Luján, Alvarado y Fuentes, 1895; Luján, Coronado, Bonnefil, Montealegre y Velázquez, 1890, p. 230; Teatro, 1890, p. 1). No obstante, las fuentes consultadas no permiten determinar los años específicos de incorporación y salida de cada persona en la junta auxiliar.



			Cuadro 1 

			Miembros de la Junta Auxiliar a la Secretaría de Fomento (1890-1897)

			
				
					
					
					
					
				
			
	
					
							
							Nombre

						
							
							Cargo

						
							
							Ocupación

						
							
							Nacionalidad

						
					



					
							
							Mariano Montealegre Gallegos

						
							
							Desconocido

						
							
							Comerciante

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Martín Bonnefil Quirós

						
							
							Desconocido

						
							
							Médico

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Ángel Miguel Velázquez

						
							
							Desconocido

						
							
							Ingeniero

						
							
							Mexicano

						
					

					
							
							Santiago Antonio Federici

						
							
							Desconocido

						
							
							Comerciante

						
							
							Austrohúngaro

						
					

					
							
							Guillermo Steinvorth Ulex

						
							
							Desconocido

						
							
							Comerciante

						
							
							Alemán

						
					

					
							
							José Andrés Coronado

						
							
							Desconocido

						
							
							Comerciante

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Manuel Luján Tejada

						
							
							Presidente

						
							
							Comerciante

						
							
							Mexicano

						
					

					
							
							Rafael Alvarado 

						
							
							Desconocido

						
							
							Comerciante

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Francisco María Fuentes 

						
							
							Desconocido

						
							
							Abogado

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Carlos Durán Cartín

						
							
							Desconocido

						
							
							Médico

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Gerardo Castro Méndez

						
							
							Desconocido

						
							
							Abogado

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Nicolás Chavarría Mora

						
							
							Desconocido

						
							
							Ingeniero

						
							
							Costarricense

						
					

					
							
							Juan W. Valenzuela

						
							
							Desconocido

						
							
							Comerciante

						
							
							Desconocida

						
					

					
							
							Tobías Zúñiga Castro

						
							
							Desconocido

						
							
							Diplomático y político

						
							
							Costarricense

						
					

				
			

			Fuente: ANCR, 1896; ANCR, 1895, fol. 12; Fischel, 1992, p. 125; Lizano, 1891, p. 885; Lizano, 1890, p. 1; Luján, Alvarado y Fuentes, 1895; Luján et al., 1890, p. 230; Teatro, 1890, p. 1; Santamaría, 2018, p. 56; Santamaría, 2017a, pp. 145-151; Schroeder, 1890.



			Aunque todavía no se puede reconstruir la cronología de los cambios en los miembros de la junta auxiliar, sí se sabe cuáles personas la integraron en dos momentos claves para esta investigación. La comisión de los años 1890 y 1891, encargada de escoger los primeros planos del Teatro Nacional, de elegir el lote para levantar el edificio y de coordinar las modificaciones al diseño arquitectónico inicial, estaba compuesta por el ingeniero Ángel Miguel Velázquez, el doctor Martín Bonnefil (1852-1918) y los comerciantes Manuel Luján, José Andrés Coronado y Mariano Montealegre Gallegos (1848-1908) (Luján et al., 1890, p. 230). Por su parte, la junta que se ocupó de comisionar la ornamentación del TNCR, en el periodo de 1895 a 1896, estuvo integrada por el abogado Francisco María Fuentes, el diplomático y político Tobías Zúñiga (1854-1918) y los comerciantes Manuel Luján, Mariano Montealegre y Juan W. Valenzuela (ANCR, 1896; ANCR, 1895, fol. 12).

			Como puede verse en el Cuadro 1, la mayoría de los integrantes de la junta fueron comerciantes (siete en total), entre los que destaca la extensa participación de Manuel Luján y Mariano Montealegre, quienes también fueron proveedores de materiales en la construcción del TNCR y tenían relaciones comerciales con la empresa de los hermanos Durini, los principales proveedores de mármol para el TNCR (Fischel, 1992, p. 178; Santamaría, 2017a, pp. 332-333). Asimismo, en la comisión participaron personas con otras ocupaciones, a saber: dos médicos, dos abogados, dos ingenieros y un político diplomático (Cuadro 1). Con la excepción de la medicina, las ocupaciones de los demás miembros de la junta estaban relacionados directamente con las tareas del comité: administración del proyecto, negociaciones internacionales y elaboración de licitaciones públicas y contratos.

			La junta administradora de la edificación del Teatro Nacional estuvo integrada por miembros de las élites económicas y sociales de Costa Rica, similar a la junta creada en 1885 para reparar el Teatro Municipal y en consonancia con una buena parte de los infrascritos a la petición de marzo de 1890 (Santamaría, 2018, pp. 55-58; Santamaría, 2017a, pp. 145-156). De hecho, en la junta auxiliar de 1890-1897, participaron tres firmantes de la carta de 1890 y tres exintegrantes de la Junta del Teatro de 1885.36 De este modo, queda claro que el TNCR fue un proyecto gestado y administrado por las élites costarricenses (predominantemente las josefinas) de finales de siglo XIX, quienes participaban del teatro social de la alta cultura burguesa del país. Como se verá en este capítulo, los gustos artísticos, las sociabilidades y los entretenimientos de esos grupos sociales de élite, representados por los integrantes de la junta, fueron cruciales en la formación del diseño arquitectónico y ornamental del Teatro Nacional de Costa Rica.

			¿Cuáles fueron las primeras tareas de la junta? El 7 de octubre de 1890, la comisión estudió las propuestas de planos presentadas por Francisco Durini (quizás el mismo diseño remitido por él e Invernizio en mayo de 1889), por un ingeniero de apellido Welzel y por la DGOP; el análisis dio el visto bueno a la propuesta del organismo estatal (Luján et al., 1890, p. 230; Tessier, Reitz y Navarro, 1891, p. 3). No obstante, los planos debían someterse a “algunas modificaciones en sus detalles” (Luján et al., 1890, p. 230), las cuales se realizaron entre octubre de ese año y enero de 1891 (Santamaría, 2017a, pp. 290-319).

			De todas las reformas al diseño original, las fuentes conocidas solamente indican la solicitud de la junta para aumentar “el número de puertas de salida para el público” (Chavarría, 1895d, p. 3), esto “para el caso de una conflagración cualquiera” (Luján et al., 1890, p. 230). A pesar de ello, el estudio de los planos trazados por la DGOP entre octubre de 1890 y enero de 1891 en donde se incluyen las modificaciones solicitadas, las notas publicadas en prensa a inicios de 1891 y el diseño final del edificio revela otras transformaciones dictadas por la junta al director general de Obras Públicas Nicolás Chavarría, las cuales se detallarán más adelante (Santamaría, 2017a, pp. 290-319).37

			El 7 de noviembre de 1890, exactamente un mes después de elegidos los primeros planos del TNCR entre las propuestas de Durini, Welzel y la DGOP, la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento decidió ubicar el teatro en la manzana situada al este de la Aduana Central (la aduana estaba en el lote de la actual Plaza Juan Mora Fernández, ubicada frente al Gran Hotel Costa Rica) y al noreste de la antigua UST (República de Costa Rica, 1890, pp. 867-869). En otras palabras, la DGOP diseñó los primeros planos del inmueble sin conocer las características del lote donde se levantaría la obra, situación que los obligó a modificar el proyecto inicial, pues este debía adaptarse a la topografía del terreno seleccionado.

			La decisión de la junta fue trascendental para el crecimiento de San José. A diferencia del TM, el TNCR no fue dispuesto contiguo a un centro político y militar de la ciudad (PN, PP, plaza de armas y cuartel de artillería), sino hacia el este, en las proximidades de la Escuela de Derecho (otrora UST), el Seminario, el Liceo de Costa Rica, la Aduana Central y el CSS. Debe considerarse la cercanía de los lotes seleccionados con la avenida central y su equidistancia con la Plaza de la Estación (después Parque Nacional) y el Parque Morazán, es decir, una ruta y dos sitios públicos esenciales en el entramado urbano josefino, ya que los parques deben ser entendidos como espacios públicos creados por los gobiernos liberales con la intención de embellecer la ciudad y fomentar las sociabilidades “civilizadas” (burguesas) entre la población (Sanou y Quesada, 1998, pp. 291-295). De este modo, el nuevo teatro articularía el este de la avenida central con la avenida 7 (actualmente avenida segunda) y a la vez dialogaría con la fachada este de la Aduana Central y con el clasicismo del frente de la antigua UST.

	
		Figura 40

			Plano de la fachada principal del Teatro Nacional, 1890

			[image: Imagen del plano.]

			Nota: Diseño de Guillermo Reitz y Nicolás Chavarría. 

			Fuente: Archivo Nacional de Costa Rica, fondo Mapas y planos, signatura 4586.





			¿Quién o quiénes diseñaron los primeros planos del TNCR? El diseño fue elaborado por la DGOP hacia octubre de 1890, dirigido por Nicolás Chavaría, supervisado por Leon Tessier (jefe del Departamento de Estudios Técnicos) y ejecutado por Guillermo Reitz con la asistencia del dibujante Alberto Navarro (Figuras 40 y 41) (Tessier, Reitz y Navarro, 1891, p. 3). Luego de la aprobación del proyecto por parte de la junta auxiliar, y ya con conocimiento de la topografía del lote, el mismo equipo de trabajo reformó los planos del edificio y estos fueron oficializados hacia enero de 1891 para iniciar con las obras (Figuras 40, 41, 42, 43 y 44) (Santamaría, 2017a, pp. 290-319).

	

		Figura 41

			Frente del primer diseño arquitectónico del Teatro Nacional

			[image: Imagen del plano.]

			Nota: Visualización tridimensional realizada por Joshua Alvarado Aguilar y Fabián Alvarado Aguilar, con base en los planos del Teatro Nacional de Costa Rica de 1890.

			Fuente:  ANCR, Mapas y planos, signatura 4586, 4616, 4617, 10277. Imagen propiedad de Leonardo Santamaría Montero.





			Figura 42

			Frente del diseño arquitectónico intermedio del Teatro Nacional

			[image: Imagen del plano.]

			Nota: Visualización tridimensional realizada por Joshua Alvarado Aguilar y Fabián Alvarado Aguilar con base en los planos del Teatro Nacional de Costa Rica de 1890-1891.

			Fuente: ANCR, Mapas y planos, signatura 4610, 9801, 20413; Archivo Histórico del Teatro Nacional de Costa Rica, Planos. Imagen propiedad de Leonardo Santamaría Montero.





			Figura 43

			Plano inicial (1890) y definitivo (1891-1897) del primer nivel del Teatro Nacional

			[image: Imagen del plano.]

			Nota: Dibujo de Katherine Morales Castillo, con base en los planos del Teatro Nacional de Costa Rica de 1890-1897.

			Fuente: ANCR, Mapas y planos, signatura 4617, 16283, 20413; TNCR, Planos.  Imagen propiedad de Leonardo Santamaría Montero.





			Figura 44

			Plano inicial (1890) y definitivo (1891-1897) del segundo nivel del Teatro Nacional

			[image: Imagen del plano.]

			Nota: Dibujo de Katherine Morales Castillo con base en los planos del Teatro Nacional de Costa Rica de 1890-1897.

			Fuente: ANCR, Mapas y planos, signatura 4610, 4616, 20551; TNCR, Planos. Imagen propiedad de Leonardo Santamaría Montero.





			Se conocen planos del Teatro Nacional diseñados entre 1890 y 1891 (Figura 42), en los cuales la DGOP modificó la forma de la cubierta del inmueble, transformó la terraza frontal en una logia, aumentó la cantidad de vanos laterales, modificó las dimensiones de algunas secciones del edificio y varió la curvatura de las escaleras del vestíbulo de distribución, entre otras reformas al diseño arquitectónico inicial (Figuras 43 y 44) (Santamaría, 2017a, pp. 293-303). Con respecto a los planos definitivos del TNCR, si bien las fachadas y la forma del trazado del inmueble experimentaron cambios significativos (nótese la eliminación del pórtico y la división del inmueble en tres cuerpos), la distribución de los espacios internos y la curvatura de la sala de espectáculos se apegaron al modelo propuesto en los planos originales (Figuras 40, 43, 44 y 49) (Santamaría, 2017a, pp. 253-279, 290-319).

			Las obras de construcción del TNCR iniciaron en enero de 1891. Conviene mencionar que según el Reglamento de Obras Públicas Nacionales, todo trabajo cuyo gasto sobrepasase los 500 pesos debía realizarse mediante proveedores contratados vía licitación (Decreto No. LXXXVIII, 1890, p. 722). Por ello, en febrero de ese mismo año salieron a concurso las primeras de muchas licitaciones que publicaría la Secretaría de Fomento en el Diario Oficial La Gaceta durante los años de producción del edificio (Santamaría, 2017a, p. 305). Para este proyecto, la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento y el director general de Obras Públicas fueron los encargados de la elaboración de las licitaciones y de la elección de las propuestas más convenientes. Sin embargo, hubo empresarios contratados sin previa licitación, quizás por vínculos con miembros de la junta o con funcionarios de la DGOP.

			El edificio principal fue construido entre 1891 y 1894 (Figuras 45, 46 y 47), pero los espacios internos se concluyeron hasta 1897 (Santamaría, 2017a, pp. 319-328). Para realizar la obra gris, se contrató materiales a Félix Alvarado, Santiago Castillo, José Rigioni, Rafael Zúñiga, Natale Borgia, Andreoli y Lazzari, Constantino Albertazzi, Félix Pacheco, Marcelino Vaglio, Federico Killing y Enrico Invernizio (Chavarría, 1892). El hierro del edificio fue comprado a la compañía belga Société Anonyme des Forges d’Aiseau [Sociedad Anónima de las Fraguas de Aiseau]; mientras que la instalación de la cubierta metálica fue responsabilidad del ingeniero inglés Federico Medcalf (Bustamante, 1892; Chavarría, 1895k).


			Figura 45

			Fachada principal del Teatro Nacional en construcción

			[image: Fotografía de la construcción.]

			Nota: Sin fecha (circa 1892-1893).

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica, TN-AH-001-006.





			Figura 46 

			Sala principal del Teatro Nacional en construcción

			[image: Fotografía de la construcción.]

			Nota: Sin fecha (circa 1892-1893). 

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica, TN-AH-001-006.





			Figura 47

			Teatro Nacional en construcción, julio de 1894

			[image: Fotografía de la construcción.]

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica, TN-AH-001-006 y de Tristán, “Viejos recuerdos del Teatro Nacional”.





			Nicolás Chavarría dirigió la construcción de 1891 hasta principios de 1894, cuando fue reemplazado por Luis Matamoros, quien finalizó la edificación del teatro, reformó la galería, mandó a refaccionar el techo, ordenó la instalación de las escaleras principales e inició la producción de los cielorrasos y los pavimentos (Matamoros, 1895, pp. 4-5; Santamaría, 2017a, p. 328). Después de la jefatura interina de Leon Tessier, iniciada en enero de 1895, la DGOP fue asumida por Ángel Miguel Velázquez hacia abril del mismo año (Tessier, 1895, p. 13; Velázquez, 1895, pp. 19-21). A partir de entonces, la influencia del mexicano en la obra fue sustancial y se extendió hasta el final del proyecto, a pesar de no haber sido continuamente el jefe de la DGOP en el período 1895-1898.

			Una vez construido el inmueble diseñado por Chavarría y Reitz, la junta auxiliar y los nuevos directores generales de obras públicas coordinaron la culminación del interior del TNCR y la adición de algunas estructuras externas. De 1895 a 1897, los ingenieros Tessier, Invernizio, Fla-Chebba y Velázquez se encargaron de coordinar la conclusión de los espacios internos, la refacción de algunas partes de la obra, la colocación de las puertas y de las ventanas, la proyección de las adiciones al edificio (tramoya, rampa trasera, sistema de levantamiento del piso de la platea, marquesina y aleros), la construcción de las estructuras complementarias (edificio anexo y verja) y la instalación de la ornamentación (Santamaría, 2017a, pp. 319-328). La construcción de esas estructuras estuvo a cargo de contratistas que trabajaron bajo la supervisión técnica de los funcionarios de la DGOP (Santamaría, 2017a, pp. 319-328).

			Junto con la instalación de un mecanismo para levantar el piso de la platea y la colocación de dos escaleras detrás del escenario (Invernizio, 1896, p. 16; Fla-Chebba, 1897, p. 4), la construcción de la tramoya fue una de las principales incorporaciones en el interior del edificio. Además, debido a errores de construcción y a los cambios en el personal a cargo de la dirección de los trabajos, entre 1895 y 1897 se reformaron: las escaleras del tercer nivel, los antepalcos de la primera fila de palcos, los cielorrasos de los salones anexos al foyer, el antepecho del tercer piso y las escaleras del vestíbulo de distribución (Invernizio, 1896, p. 18; Velázquez, 1895, p. 20; Fla-Chebba, pp. 4-5; Velázquez, 1898, p. 145). 

			En el mismo periodo en el que se estaba finalizando el interior de edificio (1895-1897), los encargados de las obras del Teatro Nacional mandaron a edificar una rampa adosada a la fachada trasera, un edificio para la boletería al noroeste del teatro y las verjas con portones que cercan el lote. Aunado a ello, se colocó una marquesina metálica en la entrada principal del TNCR y dos aleros, también metálicos, en las entradas laterales del teatro. Las nuevas estructuras respetaron lo esencial del estilo de la arquitectura del edificio principal, construido entre 1891 y 1894, pues estas empatan con la apariencia de las fachadas y dotan de armonía al conjunto arquitectónico (Santamaría, 2017a, pp. 319-328).

			Mientras tanto, en 1896, la junta administradora de la construcción del TNCR y el jerarca de la DGOP contrataron los ornamentos, el amueblado y la electrificación del edificio (Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897, pp. 136-147). Una vez acabada la construcción de los espacios internos, los contratistas instalaron las piezas y el sistema mencionados entre 1897 y 1898 (Molinari, 1898, p. 231; Velázquez, 1898, pp. 145-146). Al momento de la inauguración del Teatro Nacional (en octubre de 1897), el trabajo de ornamentación no había finalizado y el mecanismo del piso movible de la platea presentaba un desperfecto técnico. Meses después, en 1898, con la terminación de los espacios internos y la reparación del sistema de levantamiento de piso, el gobierno del presidente Rafael Iglesias dio por concluida la producción del TNCR.

			Debido a que algunos contratistas se encontraban fuera del país y otros eran empresas extranjeras, el Gobierno utilizó a sus diplomáticos para coordinar los envíos, supervisar los encargos y comunicarse con los comerciantes y las subcontrataciones durante la construcción y ornamentación del Teatro. Para ello, fueron fundamentales Manuel María de Peralta (ministro Plenipotenciario en Europa), Juan A. Le Lacheur (cónsul en Londres), Cecilio A. Delgado (cónsul en Nueva York), Adolfo Erba (cónsul en Génova) y los funcionarios de la Secretaría de Relaciones Exteriores (Bustamante, 1892; Bustamante, 1895; Oviedo y Santamaría, 2015). Además de fiscalizar las acciones de los contratistas, gracias a dichos diplomáticos, la junta del teatro pudo comunicarse directamente con fábricas europeas y estadounidenses, lo cual permitió la reducción de los gastos de intermediación.

			Entre los contratistas que contribuyeron con la edificación del TNCR, se pueden mencionar a Francisco y Lorenzo Durini Vasalli, quienes vendieron múltiples obras y servicios de construcción entre 1892 y 1897 (Santamaría, 2017a, pp. 331-356).38 De igual forma, los hermanos Durini proveyeron esculturas, escaleras, columnas, pilastras, pilares, pedestales, zócalos, pavimentos, piezas metálicas, servicios de construcción, los telones, las decoraciones escénicas y la tramoya (Santamaría, 2017a, pp. 331-356). Asimismo, por su parte, la empresa milanesa Molinari & Riatti dotó al TNCR del piso movible de la platea, las esculturasde los nichos de la fachada oeste, la electrificación, las lámparas, la ornamentación interna y el amueblado (Santamaría, 2017a, pp. 357-408).39

			Pese a la autoridad de la junta administradora del proyecto y del jerarca de la DGOP, los contratistas y sus empleados también incidieron en la apariencia del edificio y sus ornamentos, pues sus ideas y estilos particulares permearon el proceso de diseño y producción de los encargos del Gobierno costarricense (Santamaría, 2017a, pp. 331-413). En ese sentido, mientras los Durini podían elaborar por sí mismos los diseños de las obras y tenían un gran conocimiento sobre materiales y técnicas artísticas, Molinari y Riatti solamente eran comerciantes, es decir, no habían recibido una formación artística profesional, por ello la parte artística de sus encargos dependía enteramente de sus subcontrataciones (Santamaría, 2017a, pp. 331-413). En todo caso, tanto los ornamentos contratados con los hermanos Durini como los encargos a Molinari & Riatti fueron diseñados considerando las formas arquitectónicas del TNCR, lo cual permitió el cumplimiento del decorum [decoro] en la mayoría de las estancias (Santamaría, 2017a, pp. 333-342 y 362-400).40

			La construcción del TNCR se caracterizó por las intrigas entre los funcionarios y los exempleados de la DGOP (destaca una querella pública entre los ingenieros Nicolás Chavarría y Ángel Miguel Velázquez, acontecida en 1895),los atrasos en los trabajos, los desaciertos constructivos y las acusaciones de corrupción hacia los Durini y la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento (especialmente hacia su presidente, Manuel Luján) (Fischel, 1992, pp. 125-310; Santamaría, 2017a, pp. 303-408). De cualquier manera, los encargados del proyecto procuraron cumplir con sus obligaciones de la mejor manera, con lo cual se dio la inauguración del inmueble a finales de octubre de 1897 y su conclusión definitiva en 1898.

			En síntesis, la construcción del Teatro Nacional de Costa Rica fue administrada por un grupo de miembros de la burguesía del país, quienes incidieron en el diseño arquitectónico y en la selección de los ornamentos del edificio. Sin embargo, la participación de los funcionarios de la Dirección General de Obras Públicas fue tan importante como la de la junta auxiliar en el desarrollo del proyecto, pues dicha oficina gubernamental se encargó de diseñar los planos, fiscalizar a los contratistas y supervisar todos los asuntos técnicos. De este modo, a pesar de la gran cantidad de personas involucradas en la creación del TNCR, como se verá en las siguientes páginas, se logró levantar un teatro de ópera acorde con los estándares internacionales y las aspiraciones de las élites de Costa Rica.

			La arquitectura del Teatro Nacional y sus ornamentos

			El diseño arquitectónico del TNCR es producto de la convergencia de las ideas de sus diseñadores, la tendencia estilística común a los principales edificios costarricenses estatales (analizada en el primer capítulo) y el gusto arquitectónico de los miembros de la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento. Asimismo, el teatro capitalino fue proyectado considerando su doble función: casa de ópera y centro de sociabilidades burguesas. Por ello, en esta sección se analiza el diseño arquitectónico del Teatro Nacional de Costa Rica considerando las ideas, las formas y las prácticas socioculturales asociadas con este.

			Fundamentos del diseño arquitectónico

			De conformidad con lo expuesto en la sección anterior, la mayoría de los planos empleados para construir el TNCR fueron diseñados por Guillermo Reitz, quien siguió instrucciones de Nicolás Chavarría y fue supervisado por Leon Tessier. Si bien a partir de 1895 la influencia de Enrico Invernizio y Ángel Miguel Velázquez fue fundamental en el proceso de construcción, para ese entonces la obra gris del inmueble diseñado en 1890-1891 estaba prácticamente concluida. De modo que Invernizio y Velázquez tuvieron que adaptarse al diseño del edificio erigido bajo la supervisión de Chavarría y Luis Matamoros para proyectar y comisionar, entre 1895 y 1897, la producción de las estructuras complementarias a este (rampa trasera, edificio anexo, marquesina, aleros, verjas y piso movible de la platea).

			Cabe preguntarse ¿dónde se formaron los autores del diseño arquitectónico del Teatro Nacional? Chavarría fue becado por el Gobierno costarricense para estudiar Ingeniería de Construcciones Civiles y Mecánicas en la Universidad Católica de Lovaina (UCL), Bélgica, donde recibió una formación de tipo politécnica y aprendió arquitectura según la corriente historicista (Santamaría, 2017a, pp. 243-247). Asimismo, Tessier estudió ingeniería en la Escuela Central de Artes y Manufacturas de París y se sabe que trabajó en ferrocarriles franceses antes de migrar a Costa Rica (Santamaría, 2017a, pp. 247-249). Por su parte, Reitz estudió arquitectura en Alemania, pero se desconoce la institución donde aprendió la profesión, pues –extrañamente– dicha información no se mencionó en la prensa josefina (Santamaría, 2017a, pp. 249-253).

			Velázquez, profesional una generación mayor que Chavarría, Tessier y Reitz, estudió ingeniería y arquitectura en Nueva York, Italia y México, y las enseñanzas del arquitecto italiano Francesco Saverio Cavallari (1809-1896) resultaron fundamentales para su formación (Latin American Publicity Bureau, 1916, p. 430). Finalmente, Invernizio, ingeniero civil italiano, estudió en la Escuela de Turín, Italia, en el Cuerpo Real Italiano de Minas y en la Escuela de Minas de París (Schroeder, 1890, p. 106).

			De todas las personas involucradas en la obra, solamente se conocen los criterios teóricos de los ingenieros Chavarría, Velázquez e Invernizio expresados en prensa y en documentos (Chavarría, 1895j; Chavarría, 1895i; Chavarría, 1895h; Chavarría, 1895f; Chavarría, 1895e; Chavarría, 1895c; Chavarría, 1895b; Chavarría, 1895a; Invernizio, 1896, p. 17; Velázquez, 1895, pp. 19-21). No obstante, las afirmaciones de Chavarría y el diseño final del edificio permiten hipotetizar que el posicionamiento teórico del ingeniero Tessier y el arquitecto Reitz eran similares al del ingeniero costarricense.

			En términos generales, Chavarría y su equipo proyectaron el diseño del Teatro Nacional siguiendo tratadistas-arquitectos franceses, mientras que Velázquez promovió ideas inspiradas en teorías arquitectónicas de origen italiano e Invernizio apeló a un historicismo próximo a la noción de “arquitectura parlante”.41 A pesar de la confrontación acaecida entre Chavarría y Velázquez debido a las diferencias entre sus posturas teóricas, el resultado final demuestra la compatibilidad de ideas arquitectónicas disímiles y el respeto de los sucesores de Chavarría hacia lo esencial del proyecto original de 1890-1891. A continuación, se caracterizan sucintamente las teorías fundamentales el diseño del teatro capitalino.

			Según Nicolás Chavarría (1895j, p. 3; Chavarría, 1895i, p. 3; Chavarría, 1895h, pp. 2-3; Chavarría, 1895f; Chavarría, 1895e, pp. 2-3; Chavarría, 1895c, p. 3;Chavarría, 1895b; Chavarría, 1895a, p. 3), el TNCR fue diseñado siguiendo las teorías de Charles Garnier (1825-1898), Hippolyte Meynadier, Alberto Cavos (1800-1863), Alphonse Gosset (1835-1914), Victor Louis (1731-1800), J. A. Kauffman, Jean-François Heurtier (1739-1822), Gabriel Davioud (1824-1881) y Alexis Donnet (c. 1782-c. 1867). La mayoría de los nombres mencionados son autores franceses, lo cual refleja la predilección de Chavarría por la arquitectura teatral francesa y, tal vez, también sea consecuencia de la participación de Tessier en la obra (recuérdese su formación como ingeniero en París). De todos los arquitectos-tratadistas consultados por la DGOP para diseñar el teatro, los más mencionados por Chavarría son los franceses Hippolyte Meynadier, Alphonse Gosset y Charles Garnier.

			Ahora bien, ¿cuáles textos de Meynadier, Gosset y Garnier fueron consultados por los encargados de diseñar el TNCR? Aunque no se tiene certeza de cuáles documentos de Meynadier fueron revisados, es probable que Chavarría, Tessier y Reitz examinaran los artículos sobre arquitectura teatral publicados por el francés en la Revue générale de l’architecture et des travaux publics [Revista general de la arquitectura y las obras públicas] (Casas-Correa, 2015, pp. 28-29). Respecto de los otros dos tratadistas, se sabe que fueron muy importantes dos publicaciones: el Traité de la construction des théâtres [Tratado de la construcción de teatros] (Gosset, 1886) y Le théâtre [El teatro] (Garnier, 1871).

			Además de los textos de Meynadier, Gosset y Garnier, Chavarría (1895b) mencionó el estudio de la Architectonographie des théâtres de Paris [Arquitectonografía de los teatros de París] (Donnet, 1821; Donnet, Orgiazzi y Kauffman, 1837), un exhaustivo estudio histórico, técnico y social de la construcción de teatros parisinos (p. 3). Dicha obra contiene reproducciones de los planos de los teatros descritos en ella (Donnet, Orgiazzi y Kauffman, 1837), un recurso de gran utilidad para el proceso de diseño del TNCR.

			Aunado a lo anterior, Nicolás Chavarría citó a Hippolyte Meynadier al justificar su elección de una sala de tipo francés para el TNCR (Chavarría, 1895h, p. 2). Según Meynadier (citado en Chavarría, 1895h), la sala a la francesa era la mejor opción, pues dicho modelo consiste en “un escaparate espléndido, brillante por su variedad y movimiento” (p. 2). Asimismo, para diseñar el Teatro Nacional, Chavarría (1895h, p. 2; Chavarría, 1895a, p. 2) estudió las teorías acústicas de Meynadier y un texto del mismo autor con información sobre distintos teatros franceses.

			Con respecto al texto de Alexis Donnet (1821), este es introducido con una reflexión sobre la historia de la arquitectura teatral francesa, la cual, según el tratadista, es el resultado de la adaptación de la arquitectura teatral grecolatina al clima, la moral y las sociabilidades francesas modernas (pp. v-viii). En ese sentido, Donnet (1821) señala al Teatro de Burdeos (1780) como un buen modelo a seguir (p. 14). Por otro lado, establece los tres principales asuntos que, según él, deben considerar los arquitectos al diseñar teatros: (i) la ubicación y el carácter del edificio, (ii) la distribución general y (iii) la distribución de la sala (Donnet, 1821, p. 11).

			Siguiendo los postulados de Donnet (1821), los teatros no deben colindar con otros edificios y tienen la misión de embellecer a la ciudad donde se ubiquen, esto por su condición de “monumentos públicos” (pp. 11-12). Asimismo, el exterior del edificio debe demostrar su carácter, su relación con la alta sociedad (beau monde) y la consagración del sitio a las artes (Donnet, 1821, p. 12). Respecto de los espacios internos, según Donnet (1821) el vestíbulo debe estar en la parte delantera de los teatros y una escalinata debe conducir al segundo piso, a los pasillos y a un gran salón (foyer public) (pp. 13-14). Además, el francés recomienda dotar a los teatros de camerinos y una cafetería (pp. 15-16), así como la necesidad de diseñar un edificio que permita el flujo de personas para mantener el orden durante los eventos o evacuar el teatro en caso de incendios (pp. 14-15). 

			Las ideas expuestas por Donnet coinciden con las teorías publicadas tiempo después por Garnier y Gosset en sus tratados. Chavarría citó poco a Donnet cuando explicó el diseño arquitectónico del TNCR, esto posiblemente porque la Arquitectonografía (Donnet, 1821) fue publicada varias décadas antes que los libros de Garnier (1871) y Gosset (1886). Aun así, resulta valioso conocer las teorías de Donnet separadas de las de Garnier y Gosset, pues Chavarría y su equipo consultaron a los tres autores para diseñar el teatro capitalino.

			Charles Garnier es el tratadista por quien Nicolás Chavarría manifestó más admiración, principalmente por ser “el arquitecto ilustre de la Ópera de París” (Chavarría, 1895j, p. 3; Chavarría, 1895h; Chavarría, 1895c, p. 3). Chavarría citó algunos criterios técnicos de Garnier para explicar la arquitectura del TNCR, pero, probablemente, la influencia del francés trasciende lo mencionado por el costarricense.

			Chavarría consultó Le théâtre (Garnier, 1871), un libro donde el arquitecto parisino sintetizó los resultados de sus investigaciones sobre arquitectura teatral europea y su experiencia en la producción de la Ópera de París. Dicho texto está dedicado a explicar cómo deberían diseñarse, distribuirse y construirse los espacios de un teatro (Garnier, 1871). En él, el autor también incluyó sus teorías sobre iluminación, acústica, ventilación, maquinaria teatral, decoraciones escénicas y telones (Garnier, 1871). A manera de síntesis, Garnier (citado en Hereu, Montaner y Oliveras, 1999) define en el último capítulo de Le théâtre cuál debería ser la distribución adecuada de un teatro de ópera:

			Tenemos así, en primer plano, delante, el cuerpo de vestíbulos y escaleras; en segundo plano, casi en el centro del monumento, la gran cúpula de la sala trazada abiertamente; viene enseguida el gran remate o piñón de la escena, inmenso, dilatado, que capta las miradas y constituye, por así decir, el fondo del cuadro; luego, por detrás y un poco disimulado, el edificio de la administración y, ya por último, a izquierda y derecha, los antecuerpos o pabellones de acceso. Éstas son las grandes divisiones de un edificio teatral, las que concuerdan con la razón y deben ser la expresión casi inevitable de un programa dado. (p. 32)

			El texto de Garnier (1871) es un tratado para la construcción de teatros en el cual el francés describe un determinado modelo arquitectónico teatral. Asimismo, Le théâtre incluye reflexiones del autor sobre cuestiones morales, sociales y espirituales de la experiencia artística, pues para el arquitecto estudiar dichos factores es esencial para el diseño. De hecho, Garnier (1871, pp. 1-19) dedicó el primer capítulo de su texto a reflexionar sobre la utilidad sociocultural de los teatros, la cual es explicada mediante la combinación de ideas ilustradas, románticas y positivistas semejantes a las utilizadas por los articulistas costarricenses que escribieron en 1889 y 1890 sobre la necesidad de construir un gran teatro en Costa Rica (ver Capítulo 1).

			En cuanto a la parte material de los teatros, el libro de Garnier (1871) establece que el modelo teatral allí expuesto fue pensado para teatros de “primer orden” (premier ordre), como lo es la Ópera de París (p. 19). No obstante, el autor señaló que dicho modelo podría reducirse y simplificarse para diseñar un teatro de “orden inferior” (ordre inférieur) (Garnier, 1871, p. 19), como lo es el Teatro Nacional de Costa Rica. Contrario al mito, el TNCR no es una copia de la Ópera de París, empero, sí hay relaciones entre ambos edificios decimonónicos gracias a la afinidad de Chavarría con las teorías del arquitecto que diseñó el teatro parisino. Consecuentemente, para diseñar el TNCR, los funcionarios de la DGOP se inspiraron en el teatro ideal descrito por Garnier (1871) en Le théâtre, así como en otros edificios europeos.

			El segundo arquitecto por el cual Nicolás Chavarría manifestó admiración es Alphonse Gosset. Además de ser autor del Traité de la construction des théâtres (1886), Gosset fue el arquitecto a cargo del diseño y la construcción del Gran Teatro de Reims (1866-1873). Semejante a la relación establecida por Chavarría y su equipo entre las teorías de Garnier, la Ópera de París y el diseño del TNCR, el tratado de Gosset y el modelo del teatro remense fueron fundamentales en la definición de la arquitectura del teatro josefino (Chavarría, 1895j, p. 3; Chavarría, 1895i, p. 2; Chavarría, 1895h, p. 2; Chavarría, 1895f; Chavarría, 1895e, p. 2; Chavarría, 1895c, p. 3; Chavarría, 1895b). Sin embargo, el TNCR tampoco es una copia del Gran Teatro de Reims, sino un edificio diseñado siguiendo algunas ideas de Gosset y procurando adscribirse a tendencias de la arquitectura teatral francesa.

			¿En qué consiste el tratado de Gosset sobre arquitectura teatral? La primeraparte del libro está dedicada a un estudio tipológico y nacional de la historia de la arquitectura teatral europea (desde la antigua Grecia hasta los teatros contemporáneos); mientras que en la segunda parte Gosset (1886) expone lo que él define como los “principios generales de la construcción de teatros modernos”. Así como Garnier (1871), Gosset (1886) explicó detalladamente cómo debe construirse un teatro moderno (fragmentado por Gosset en dos partes: una para el público y otra para la acción artística) (p. 27). Dicha parte del texto de Gosset (1886) se divide en varias secciones dedicadas a estructuras y espacios específicos del diseño: accesos, entradas, pórticos y vestíbulos, escaleras, pasillos, salones, salas, escenario, iluminación de teatros, precauciones contra incendios, disminución de riesgos, rescate, construcción de edificios, comparación de teatros y exterior de teatros (pp. 27-132).

			Como puede verse, Gosset se refirió a aspectos generales y específicos de la arquitectura y la tecnología teatral contemporánea de 1886. Debe resaltarse el valor que tuvo el tratado de Gosset para los diseñadores del TNCR, pues Chavarría afirmó haber tenido acceso a esta publicación especializada en arquitectura teatral editada pocos años antes del primer diseño del TNCR (Chavarría, 1895h, p. 2; Chavarría, 1895f; Chavarría, 1895b). Dicho texto incluye sesenta y dos ilustraciones, compuestas por planos de teatros europeos (entre ellos el Teatro de Reims), maquinaria teatral y ornamentación. Tales ilustraciones, junto con las incluidas en el libro de Donnet, con toda probabilidad fueron referencias de gran utilidad para los autores del diseño arquitectónico del TNCR (Donnet, Orgiazzi y Kauffman, 1837; Gosset, 1886).

			La influencia de teorías francesas también se evidenció cuando Chavarría (1895j) indicó que, al tomar las decisiones con respecto al TNCR, se buscó un balance entre “comodidad, buenas condiciones y belleza exterior” (p. 3). Los tres conceptos señalados por Chavarría se asemejan a tres conceptos pensados para el mismo fin por el ingeniero y arquitecto francés Léonce Reynaud (1803-1880): commodité [comodidad], solidité [solidez] y beauté [belleza] (tres nociones heredadas de la tradición vitruviana) (Kruft, 1990, p. 494). Reynaud era egresado y profesor de la Escuela politécnica de París,42 por ello conocía muy bien las ideas del exprofesor del politécnico, arquitecto y tratadista Jean-Nicolas-Louis Durand (1760-1834), quien ya había empleado en su Précis des leçons d’architecture données à l’École polytechnique [Conferencias específicas de arquitectura dictadas en la Escuela politécnica] (1802-1805) las nociones de solidez, comodidad y symétrie [simetría] (Santamaría, 2017a, pp. 191-194).

			Nicolás Chavarría estudió en la Universidad Católica de Lovaina, una institución ubicada en una zona belga afrancesada donde se enseñaba arquitectura e ingeniería de modo semejante a la Escuela Politécnica parisina (Santamaría, 2017a, pp. 204-206). Lo anterior permite entender mejor la predilección de Chavarría por la arquitectura teatral francesa y por qué el ingeniero costarricense destacó los conceptos antes mencionados de comodidad, buenas condiciones y belleza.

			Reynaud incluyó en su Traité d’architecture [Tratado de arquitectura] (1850) un cuarto concepto: el caractère [carácter] (Kruft, 1990, p. 494). Tal concepto había sido teorizado y aplicado previamente por los arquitectos franceses Jacques-François Blondel (1705-1774), Étienne-Louis Boullée (1728-1799), Charles Percier (1764-1838) y Pierre-François-Léonard Fontaine (1762-1853) (Forssman, 1983, pp. 194-195; Karn, 2000, pp. 63 y 84-86; Kruft, 1990, pp. 486-489). La utilización de la noción dieciochesca de caractère pretendía que el diseño de los edificios tuviera relación con “su carácter funcional”, “la posición social del propietario” y las posibilidades estéticas de la arquitectura (Karn, 2000, pp. 63 y 84). En ese sentido, Boullée promulgó la idea de architecture parlante [arquitectura parlante], es decir, una arquitectura que comunica visualmente el carácter del edificio. La “arquitectura parlante” se popularizó a lo largo del siglo XIX en estrecha relación con el movimiento historicista y su uso fue clave en la construcción del TNCR, tal como lo certifican estas palabras del ingeniero Enrico Invernizio (quien estudió en París) al explicar el diseño de la boletería:

			El frente de un edificio, así como la portada de un libro, debe indicar algo de su interior y á esta razón obedece el que se trate de imprimir al edificio anexo mencionado, por su dependencia del Teatro, una arquitectura que esté en buena armonía con las fachadas del mismo, y así es, que la forma y figura de las molduras, hasta en sus más pequeños detalles, quedarán obligadas á lo preexistente. (Invernizio, 1896, p. 17)

			Es evidente cómo Invernizio utiliza teorías de origen francés y esto es consecuencia de su formación profesional y de la influencia que tuvieron las instituciones de enseñanza arquitectónica e ingenieril francesas sobre las escuelas europeas del siglo XIX. Por ejemplo, aunque Chavarría no estudió en Francia, aprendió ingeniería civil y arquitectura leyendo a varios tratadistas franceses y belgas afines a las teorías francesas. Por su parte, Invernizio y Leon Tessier sí estudiaron ingeniería en Francia y probablemente esto permitió que compartieran criterios con Chavarría.

			Todavía es un misterio en cuál institución alemana aprendió arquitectura Guillermo Reitz y cuáles teorías arquitectónicas le fueron enseñadas. A pesar de ello, el examen de los diseños de Reitz realizados en Costa Rica revela una actitud de tipo historicista por parte del joven arquitecto germano-costarricense. Además, es importante señalar la relación existente entre la arquitectura germana y la francesa del siglo XIX (Santamaría, 2017a, pp. 200-203), ya que eso permite hipotetizar una posible compatibilidad teórica entre los autores de los primeros planos del TNCR.

			Una coincidencia importante entre las tendencias teórico-arquitectónicas alemanas y belgas del siglo XIX corresponde a la utilización poética de los distintos estilos arquitectónicos históricos (Kruft, 1990, pp. 509-561; Santamaría, 2017a, pp. 203-206). La influencia germana en la formación de la arquitectura costarricense estatal se remonta a la década de 1850 y la influencia belga estuvo encarnada inicialmente en el ingeniero costarricense Lesmes Jiménez Bonnefil (1860-1 917), quien se graduó de la UCL en 1882 (Obregón, 2005, p. 69; Santamaría, 2017a, pp. 217-229). Las claras diferencias estilísticas entre las fachadas de los edificios religiosos, militares, penales y civiles costarricenses construidos en la segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX son consecuencia de la práctica del historicismo arquitectónico en Costa Rica. El TNCR también forma parte de dicho fenómeno.

			Ángel Miguel Velázquez también fue partidario del historicismo (por ejemplo, su diseño neorrenacentista para la fachada del Palacio Presidencial), pero, a diferencia de Chavarría, el mexicano no era afín a la arquitectura francesa, sino a la italiana (Chavarría, 1895b, p. 3; Reitz, 1895, p. 1). La preferencia de Velázquez por lo italiano se evidencia en la edificación de su propia casa (Figura 48), pues le confió dicha obra al arquitecto italiano Franceso Tenca Petrazzini (1860-1908). Velázquez probablemente les dio su visto bueno a los planos de Tenca antes de iniciar la construcción, pues el mexicano también era arquitecto y, por ello, probablemente participó del diseño de su nuevo hogar. Aunque la fachada de la casa de Velázquez presenta mosaicos de tipo art nouveau, la arquitectura del frente del inmueble consiste en un estilo historicista de orientación manierista. Además, destaca la utilización de balcones metálicos, a la manera del PN, el PP, el Instituto de Alajuela y el TNCR (Figuras 14, 22, 32, 48 y 55).

			De conformidad con lo indicado por Chavarría y Velázquez en sus publicaciones de 1895, las discusiones sobre arquitectura teatral sostenidas entre los teóricos franceses e italianos del siglo XIX se concentraban en determinar cómo debían ser: la estructura general del edificio, el tipo de sala y los otros espacios internos. Por ello, las críticas de Velázquez (1895, pp. 19-21) al diseño del TNCR se enfocaron en esos aspectos y no en aquellos externos del inmueble, pues, como se verá más adelante, las fachadas del teatro josefino coinciden formalmente con el estilo ecléctico utilizado por Francesco Tenca y Velázquez para el frente de la casa del mexicano (Figuras 48, 49, 52 y 53) (p. 20).

	

		Figura 48

			Casa de Ángel Miguel Velázquez, 1897

			[image: Fotografía de la fachada de la casa.]

			Nota: Diseño del arquitecto Francesco Tenca. 

			Fuente: Leonardo Santamaría Montero.





			Según uno de los artículos publicados en La República por Chavarría (1895j), Velázquez lanzó “dogmáticamente apreciaciones” sobre supuestos errores en la arquitectura del Teatro Nacional (p. 3). En un artículo publicado un mes después, Chavarría calificó de “moralistas Virtruvios” a Velázquez y a los demás críticos de los planos del TNCR,43 calificativo que refiere al conservadurismo y a la tradición arquitectónica italiana. Debe recordarse que Chavarría era mucho más joven que Velázquez y que era un ingeniero civil con una formación profesional de inspiración francesa, lo cual podría explicar parcialmente los motivos de las confrontaciones entre ambos ingenieros.

			Así las cosas, puede afirmarse que el diseño arquitectónico del TNCR fue concebido tras un detallado estudio de tratados generales de arquitectura y textos específicos sobre arquitectura teatral. Si bien se sabe que hubo una considerable utilización de teorías y modelos franceses, debe tomarse en cuenta la participación de profesionales formados en Bélgica, Alemania e Italia; pues en dichos territorios había importantes teóricos arquitectónicos con ideas distintas a las formuladas en Francia. Las teorías francesas analizadas no fueron las únicas consultadas por los autores de los planos del Teatro Nacional, pero indudablemente los tratados de Hippolyte Meynadier, Charles Garnier, Alphonse Gosset y Alexis Donnet fueron importantes durante el proceso de diseño del TNCR. 

			Entonces, pese a las críticas emitidas por Ángel Miguel Velázquez hacia el edificio diseñado y construido bajo la dirección de Nicolás Chavarría, los planos definitivos del TNCR se caracterizan por la pervivencia del modelo teatral francés en el diseño de la sala y en la distribución de sus espacios internos. Seguramente, lo anterior se debe al beneplácito de la junta administradora de la obra, a la cual se integró Chavarría tras su salida de la DGOP (Cuadro 1). Sin embargo, como se verá en este subcapítulo, la arquitectura del Teatro Nacional no puede atribuirse a un único autor ni a una sola tendencia arquitectónica, sino al resultado de la convergencia de las ideas de varios ingenieros y de un arquitecto (Guillermo Reitz), todos ellos orientados por teorías propias del clasicismo academicista europeo finisecular.

			A continuación, se analizará el diseño arquitectónico del TNCR en secciones dedicadas a estudiar las formas del teatro y su concordancia con las teorías arquitectónicas comentadas, los usos del inmueble y la arquitectura costarricense e internacional del siglo XIX. Como se verá, y como se ha adelantado en párrafos anteriores, la arquitectura del Teatro Nacional está integrada por elementos procedentes de Italia, Francia, Alemania y Bélgica, articulados mediante un historicismo clasicista de tipo neorrenacentista y con influencia del eclecticismo finisecular. En cuanto a los usos del edificio, se examinará la relación existente entre el diseño del teatro y las dinámicas socioculturales de las élites costarricenses de finales de siglo XIX.

			Fachadas, edificio anexo, verjas y portones

			Comenzando con la Ópera de Berlín (1740) y ratificado por el antiguo Teatro de Dresde (1841), el palladianismo y el neorrenacimiento manierista caracterizaron la arquitectura teatral germana del siglo xix; el estilo empleado en las fachadas del TNCR coincide con dichas tendencias arquitectónicas. La relación formal entre el Teatro Nacional y la arquitectura alemana probablemente se deba a la participación del arquitecto Guillermo Reitz en el diseño del inmueble. Quizás Reitz conocía el antiguo Teatro de Leipzig (1884) o seguía las mismas ideas de su autor, quien probablemente fue influenciado por el legado del arquitecto berlinés Karl Friedrich Schinkel (1781-1841); pues la arquitectura del teatro de San José se asemeja a la del teatro leipsiense (inaugurado seis años antes de la realización del primer diseño arquitectónico del TNCR) (Figuras 49 y 50).



			Figura 49

			Fachada oeste del TNCR, DGOP, 1890-1897

			[image: Imagen del plano.]

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Figura 50

			Plano de la fachada occidental del Teatro de Leipzig, 1882-1884

			[image: Imagen del plano.]

			Nota: Diseñado por Martin Gropius y construido por Heino Schmieden. Edificio destruido que se ubicaba en Leipzig (Alemania). 

			Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).





			Figura 51

			Villa Capra, 1566-1570

			[image: Fotografía de la fachada del edificio.]

			 Nota: Diseño del arquitecto Andrea Palladio. Venecia (Italia). 

			 Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Quinok, trabajo propio.




			La influencia del palladianismo es evidente en la fachada principal del Teatro Nacional, pues el frontón (en un primer plano) corresponde con la forma triangular del techo del cuerpo principal del edificio, similar a lo realizado por Andrea Palladio en las iglesias de San Giorgio Maggiore (1566-1610) y del Santissimo Redentore (1577-1592) (Palladio, 2006; Tavernor, 1991). El modelo de un edificio de planta cuadrada con una cúpula y un pórtico decorado con estatuas fue popularizado por la arquetípica Villa Capra (1556-1570) (Figura 51), obra también de Palladio. Tanto las fachadas del Teatro de Leipzig como las del Teatro Nacional de Costa Rica corresponden a composiciones académicas de tipo historicista, que reutilizaron fórmulas arquitectónicas renacentistas y manieristas (la mayoría asociadas con el palladianismo) (Figuras 49, 50 y 51). No obstante, el TNCR no es la reproducción de un edificio italiano del siglo XVI; pues el movimiento historicista no pretendía imitar los estilos históricos, sino inspirarse en ellos para producir un diseño original y en muchas ocasiones ecléctico.

			¿Por qué Nicolás Chavarría, Guillermo Reitz, Leon Tessier y la junta del TNCR escogieron dicho estilo arquitectónico para el exterior de la edificación? Al ser el teatro una obra estatal (producto de una iniciativa del Poder Ejecutivo y ratificada por el Congreso Constitucional), su apariencia debía ser coherente con el estilo de la arquitectura republicana costarricense. En el capítulo anterior, se analizó cómo el Estado costarricense de la segunda mitad del siglo XIX forjó un modelo arquitectónico de carácter republicano, estilísticamente neorrenacentista y con influencia del palladianismo. De hecho, edificios públicos como el Palacio Nacional, el Palacio Presidencial y el Colegio Superior de Señoritas tienen claras relaciones formales con las fachadas del TNCR.

			El Teatro Mora (después Teatro Municipal), la antigua Universidad de Santo Tomás y el Palacio Nacional eran edificios que tenían frontón, un atributo dado por la cultura europea moderna a los edificios de gran importancia (ya fuesen públicos o privados); por ello es comprensible que se haya incluido dicho elemento en el diseño arquitectónico del “templo del arte” costarricense (Figuras 13, 14 y 49). Asimismo, debe recordarse que tanto el PN como el Colegio Superior de Señoritas seguían modelos renacentistas y respetaban la superposición de los órdenes arquitectónicos, características comunes con el diseño del TNCR (Figuras 14, 33, 34 y 49). Además, el CSS presenta un almohadillado al exterior del sótano, así como piedras angulares en sus esquinas, lo cual también coincide con el estilo adoptado para diseñar el nuevo teatro capitalino.

			La triple entrada del Teatro Nacional recuerda el diseño de los arcos carpaneles de la primera planta del Palacio Presidencial, mientras el almohadillado del primer nivel del teatro y la composición de las fachadas laterales articula elementos renacentistas y emula a un palazzo (mismo modelo historicista seguido por quienes diseñaron el PN y el CSS) (Figuras 14, 22, 33, 49 y 52). Sin lugar a duda, los arcos renacentistas de la sección superior de la fachada del Colegio Superior de Señoritas (Figura 34) tienen un diseño muy similar a sus homólogos del TNCR (Figura 49), a los del Teatro de Leipzig (Figura 50) y a los del Palacio de la Biblioteca Marciana de Venecia (Palazzo della Libreria), un edificio perfilado hacia 1537 por el arquitecto manierista Jacopo Sansovino (1486-1570) (Cole, 2006, p. 238).

			Como se señaló, el diseño arquitectónico del TNCR fue formulado desde el academicismo historicista finisecular. Por ello, al elegirse un historicismo neorrenacentista de orientación manierista, el arquitecto Reitz diseñó los planos del teatro siguiendo un conjunto de normas estilísticas y compositivas forjadas en el Renacimiento italiano (conocidas como “vitruvianismo”), depuradas a lo largo del clasicismo y todavía vigentes a finales del siglo XIX. Consecuentemente, en las fachadas del TNCR se cumple con la superposición de los órdenes clásicos, en este caso, el compuesto y el jónico (característicos del palladianismo) sobre el dórico (símbolo de fortaleza), lo cual era una regla de la arquitectura vitruviana.

			La fachada principal del TNCR articula tres niveles de profundidad (Figura 49): en primer plano, la fachada del bloque frontal (vestíbulo, salones laterales y foyer); atrás y a los lados, los muros del cuerpo intermedio del edificio (escalinata y sala principal); y en último plano, el domo de la cubierta del escenario. De este modo, el frente del edificio hace referencia a los principales espacios que le conforman (vestíbulo, foyer, sala y escenario) (Figuras 49 y 65). En términos de composición, la fachada principal del TNCR está formada por tres triángulos arriba (el frontón, el techo a dos aguas del foyer y el hastial del cuerpo intermedio) y abajo por cinco  secciones articuladas visualmente en un rectángulo (pórtico y muros oeste del primer y segundo cuerpo del edificio). Tal diseño deriva de la idea expresada en los primeros planos del Teatro Nacional (1890) (Figura 40), replica el modelo schinkeliano del Teatro de Berlín (Schauspielhaus) (1818-1821) y se asemeja a la estructura del Teatro de Leipzig (Figura 50). Los tres edificios anteriores siguen el estilo del palladianismo y corresponden a variaciones del modelo instituido por Palladio con el diseño manierista de la Villa Capra (Figura 51) (Cole, 2006, p. 240; Tavernor, 1991, pp. 77-88).

			El primer nivel del bloque frontal del edificio presenta un almohadillado simple, tiene tres entradas rectangulares al centro, una marquesina metálica y a los lados dos pares de ventanas intercaladas por nichos con esculturas (Figura 49). A cada costado del bloque hay muros almohadillados y tres ventanas rectangulares rodeadas por ornamentos inspirados en sillares esquineros. Los siete vanos y los dos nichos inferiores del frente están alineados con los nueve arcos superiores; mientras que los seis arcos laterales están articulados con las ventanas de abajo. La concordancia entre los elementos arquitectónicos y el diseño de las secciones inferior y superior de las fachadas se debe al cumplimiento de las reglas clasicistas, cuya aplicación dota al exterior del inmueble de armonía compositiva.

		
	Figura 52 

			Fachada sur del TNCR, DGOP, 1890-1897

			[image: Imagen del plano.]

			Fuente: Tomado del Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica.




			El segundo nivel del primer bloque del edificio está compuesto por nueve arcos venecianos de orden jónico al frente y tres en cada uno de sus costados norte y sur (Figuras 49 y 52). Los quince arcos conservaron las proporciones establecidas por la DGOP en los diseños preliminares, por ello los tres arcos principales son más grandes que los doce restantes y ostentan relieves marmóreos ornamentales (Figura 83), lo cual realza dicha sección de la fachada y recuerda el pórtico estilo terraza del primer diseño del TNCR (Figura 40). La triple arcada principal está enmarcada por semicolumnas jónicas y en los bordes del pórtico hay pilastras también jónicas. La sección superior del frente del Teatro Nacional es de tipo manierista veneciano, pues su diseño resulta de la combinación de arcos, balaustradas con plintos, semicolumnas, pilastras y un frontón con relieve alegórico coronado por tres esculturas también alegóricas (esta última característica es típica del palladianismo).

			Las fachadas del segundo bloque del edificio son idénticas en sus costados norte y sur (Figura 52). Ambos muros son predominantemente lisos, pero presentan almohadillado en su zona inferior. Las ventanas del primer piso son semejantes a sus homólogas de los costados del primer cuerpo del edificio, lo cual le confiere al diseño unidad y ritmo gracias a la armonía compositiva y a las variaciones del almohadillado (Figuras 49 y 52). La primera puerta de las fachadas laterales está  flaqueada por ventanas enmarcadas con sillería y en la zona de la puerta el almohadillado se intensifica. Al centro, la segunda triada de vanos está compuesta por puertas enmarcadas por un arco de medio punto integrado por semicolumnas toscanas sobre plintos y coronadas por un frontón curvo cada una. Por un asunto estilístico, la ventana central de la última triada tiene un almohadillado igual al de la primera puerta de estas fachadas. Además, la puerta central de la segunda triada fue destacada con un alero metálico, cuya estética empata con el acabado de los enrejados broncíneos de las ventanas y las puertas del primer nivel.

			Según el historiador del arte Efraín Hernández Villalobos (citado en Fischel, 1992), las fachadas laterales del TNCR presentan un juego de módulos según el ritmo “ABA AAA ABA” (p. 191). Las ventanas del segundo nivel ejemplifican lo señalado por Hernández (citado en Fischel, 1992) (Figura 52), pues las siete ventanas con frontón triangular corresponden al módulo A, mientras que las dos ventanas arqueadas con pares de semicolumnas jónicas y frontón curvo son el módulo B (p. 191). Los diseños de ambos niveles del muro están relacionados entre sí, lo cual se evidencia por la correspondencia entre la repetición y la distribución de sus componentes a lo largo del paño. Asimismo, hay evidentes relaciones formales entre la fachada principal del edificio, las laterales y la trasera; esto por la repetición de elementos, a saber, arcos, frontones, semicolumnas, plintos, balaustradas y almohadillado (Figuras 49, 52 y 53).

			Como puede verse, el diseño de las fachadas norte y sur del TNCR sigue el modelo de un palazzo renacentista, por ello su similitud con los exteriores del PN y el CSS (Figuras 14, 33 y 52). Además, debe señalarse el respeto de la DGOP por la superposición de órdenes (jónico sobre toscano), pues esta es una característica típica del vitruvianismo y refuerza el carácter clasicista del teatro. Por último, es menester resaltar la importancia compositiva de los conjuntos de arco, semicolumnas (pareadas arriba, simples abajo) y frontón curvo, ya que estos les dan ritmo a las fachadas debido al contraste entre los vanos de carácter rectilíneo y las referencias de otros elementos al círculo.



			Figura 53

			Fachada este del TNCR, DGOP, 1890-1897

			[image: Imagen del plano.]

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica.




			El cuerpo trasero del TNCR tiene el mismo ancho que el cuerpo frontal y, por ello, la cara trasera se articula con los muros del cuerpo adyacente (Figuras 53 y 65). Similar al caso de la fachada principal (Figura 49), la vista oriental presenta distintos niveles de profundidad (Figura 53) compuestos por las secciones del edificio correspondientes a los camerinos y el escenario (Figuras 65 y 66). La gramática arquitectónica utilizada para componer las fachadas y la forma tripartita del edificio les confieren unidad formal a las salientes frontal (vestíbulo, foyer y estancias laterales) y trasera (camerinos) del Teatro Nacional (Figuras 49, 53 y 65).

			El nivel inferior consiste en paredes lisas a los lados y un sobresaliente almohadillado al centro (Figura 53). Mientras cada muro liso tiene tres ventanas arqueadas con enrejado de bronce, la zona almohadillada conduce al escenario mediante una puerta enmarcada por un diseño común del palladianismo. Las rampas traseras, construidas para permitir el ascenso de carretas y animales al nivel del escenario, prolongan hacia abajo el almohadillado de la sección central. Implementar variaciones de almohadillado en todas las fachadas de un edificio es una práctica habitual del vitruvianismo y su uso en el TNCR les da cohesión a las cuatro fachadas (Figuras 49, 52 y 53).

			El piso superior del frente oriental está dividido en tres secciones: a los lados, secciones con diseños idénticos; y al centro, un diseño con mayor peso visual (Figura 53). Al medio destaca un gran arco con una ventana parcialmente enrejada, flanqueado por pares de pilastras jónicas con capiteles idénticos a los de la fachada occidental. El entablamento de las pilastras sostiene un frontón triangular de dimensiones intermedias entre los frontones triangulares de las ventanas y el gran frontón de la fachada principal. Así, la ventana arqueada con frontón y la entrada almohadillada al escenario sobresalen con respecto a los muros laterales debido a su volumetría particular. Los muros lisos superiores están abiertos por tres ventanas rectangulares a cada lado, cuya forma externa es igual a las ventanas del segundo nivel de las fachadas norte y sur del inmueble (Figuras 52 y 53).

			De igual manera, la fachada oriental del TNCR (Figura 53) está constituida por un juego compositivo entre triángulos y círculos, el cual dirige la atención hacia la gran ventana del segundo piso. A diferencia de los arcos de las otras tres caras del edificio, la ventana de la fachada trasera corresponde a un arco carpanel. Dicha pieza sigue la fórmula de un arco renacentista, un elemento presente en el frente del edificio y utilizado en las ventanas superiores de las fachadas norte y sur (Figuras 49, 52 y 53). La utilización de rejas ornamentales de bronce en los vanos de las fachadas les da cohesión, esto por la presencia de elementos metálicos en sus cuatro caras (enrejados, marquesina y aleros). Por su parte, la doble ascensión de las rampas acentúa la sección central de la cara oriental y establece un diálogo con el frontón de la ventana principal de esta fachada. Finalmente, debe señalarse el cumplimiento  de la superposición de órdenes, pues los pilares dóricos de la rampa están colocados bajo las semicolumnas jónicas del gran arco renacentista.

			Como se señaló, las fachadas del edificio anexo al TNCR (destruido como parte de las obras de la Plaza de la Cultura) fueron diseñadas en 1895 siguiendo los conceptos del caractère y la “arquitectura parlante” (Figura 54). Así es como el exterior de la boletería manifestaba su dependencia al edificio principal mediante una arquitectura “en buena armonía con las fachadas” (Figuras 49, 54 y 55) (Invernizio, 1896, p. 17). Los espacios internos del anexo estaban distribuidos así: primero había un atrio en la fachada principal del anexo (dispuesta al oeste, igual que el frente del TNCR), le seguía la boletería (la estancia más grande del inmueble)  y detrás de esta se ubicaban dos cuartos (originalmente la habitación del portero y  probablemente un servicio sanitario) (Figura 54). El edificio solamente tenía dos ventanas al frente y tres en la fachada sur (intercaladas por dos puertas), pues la cara norte estaba adosada a un muro que separaba el lote del teatro de la propiedad vecina, el cual determinó la forma de la pared norteña (Figura 56).

			Al ser un edificio de una sola planta, el diseño del exterior del anexo se basó en los arcos y los almohadillados de las fachadas del TNCR (Figuras 49, 52, 53 y 54). Por ello, el atrio de la boletería estaba compuesto por dos arcos con almohadillado radial: en la fachada oeste había uno carpanel y al sur uno de medio punto (ambos con claves y plintos) (Figura 54). Los vanos de la fachada sur estaban coronados por arcos de medio punto ornamentados con elementos metálicos; todos los arcos estaban alineados en su base, pero sus dimensiones variaban debido a las diferencias en el ancho de las puertas y las ventanas. Finalmente, el muro del edificio presentaba un zócalo y tenía un sutil almohadillado horizontal separado en dos secciones por la moldura inferior a los arcos. El almohadillado fue característico del Renacimiento y forma parte del lenguaje clasicista (con un gusto particular por parte del palladianismo), lo cual explica su protagonismo en el diseño historicista del TNCR y su edificio satélite (Cole, 2006, pp. 272-281).



			Figura 54

			Proyecto de un edificio anexo al TNCR, DGOP, 1895

			[image: Dibujos del proyecto.]

			Fuente: Archivo Nacional de Costa Rica,  fondo Mapas y planos, signatura 2874.





			Figura 55

			Almohadillado, marquesina y edificio anexo al frente del TNCR

			[image: Fotografía de los detalles mencionados.]

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Figura 56 

			Planta del TNCR, DGOP, 1896-1897

			[image: Dibujo del plano.]

			Nota: Muro norte, zócalos y pilares que rodean al lote. 

			Fuente: Archivo Nacional de Costa Rica, fondo Mapas y planos, signatura 20512.





			Figura 57 

			Fachada oeste del TNCR, DGOP, 1896-1897

			[image: Dibujo del plano.]

			Nota: Proyecto de pilares, zócalo y verja exterior. 

			Fuente: Archivo Nacional de Costa Rica, fondo Mapas y planos, signatura 20559.




			El TNCR y su anexo (actualmente hay un edificio inspirado en el diseño de la boletería original) están rodeados por portones y verjas de hierro que regulan el ingreso de personas y vehículos (Figuras 56 y 57). Las rejas están colocadas en pilares almohadillados y zócalos de piedra (Figura 57), lo cual les da una apariencia compatible con los edificios que resguarda. Las rejillas y las puertas de hierro siguen un estilo similar a los ornamentos metálicos dispuestos en los arcos de las seis puertas laterales del Teatro Nacional. El diseño de los enrejados férreos del TNCR corresponde a arabescos vegetales y florales (estos son elementos decorativos usuales en el clasicismo y a finales del siglo XIX eran típicos del art nouveau). Además, el enrejado de los arcos de las puertas laterales del edificio principal, la marquesina, los arcos del inmueble anexo y la verja exterior al lote coinciden con el estilo de los balcones metálicos del PN y el Instituto de Alajuela, con lo cual se mantiene el vínculo formal entre el TNCR y la arquitectura estatal predecesora (Figuras 14, 32, 49, 52, 54 y 57).

			En suma, el análisis del diseño de las fachadas del edificio principal y la boletería del TNCR permite relacionar sus formas con el estilo característico de los edificios republicanos preexistentes (ver Capítulo 1) y los modelos palladianos propios de la arquitectura teatral germana del siglo XIX. De este modo, el diseño arquitectónico del Teatro Nacional fue ideado desde la gran tradición del clasicismo y haciendo uso de los modelos renacentistas de manera historicista. Empero, la estética de los elementos metálicos y la cubierta hacen del TNCR un ejemplo de las tendencias arquitectónicas eclécticas europeas, muy en boga a finales del siglo XIX en las grandes capitales americanas (Gutiérrez, 1983, pp. 403-491).

			Cubierta y cúpula metálica

			La cubierta metálica del TNCR es de dos faldones entre el frontón y el hastial del segundo cuerpo del edificio (Figuras 49, 52 y 83). La elevación del hastial marca el nivel de la cumbrera de una cubierta también a dos aguas, la cual se extiende regularmente sobre la zona de las escaleras y la sala (Figura 52). Cruzando la recta del caballete y rompiendo con el carácter diagonal de sus faldones laterales, la cubierta de la sala presenta dos pares de mansardas orientadas hacia el norte y el sur. Sobre el escenario se dispuso una cúpula también metálica (Figura 58), esta con una base cuadrangular, pero con esquinas superiores curvas y ocho ojos de buey en sus cuatro lados (tres al frente, tres atrás y uno en cada costado). Por último, la cubierta desciende entre la parte baja del domo y la cornisa superior de la fachada oriental (Figuras 52 y 53).

			Las mansardas y los ojos de buey son elementos característicos de la arquitectura francesa del siglo XVII (Cole, 2006, pp. 260-261) y su presencia en el Teatro Nacional puede deberse tanto a la participación de los ingenieros Nicolás Chavarría y Leon Tessier en la obra como a la francofilia de las élites costarricenses (quizás representadas por los miembros de la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento). Se puede establecer una relación entre esta tendencia estilística con el estilo arquitectónico desarrollado durante el reinado de Louis XV en Francia (1715-1774), estilo que integra elementos barrocos y manieristas, ambos pertenecientes al clasicismo. De esta manera y siguiendo esta influencia, todos los estilos mencionados son compatibles entre sí, al menos desde el punto de vista del historicismo finisecular de tendencia ecléctica. 



			Figura 58

			Cúpula del TNCR, DGOP, 1891-1895

			[image: Fotografía de la cúpula.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			Figura 59

			Escuela militar de Francia, 1751-1773 

			[image: Fotografía del edificio.]

			Nota: Diseño del arquitecto Ange-Jacques Gabriel. París (Francia). 

			Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Rafesmar, trabajo propio.





			El tipo de cúpula de base cuadrangular presente en el TNCR (Figura 58) es un elemento característico de la arquitectura palacial francesa de los siglos XVII, XVIII y XIX, presente en el Palacio de las Tullerías (1564-1883), en la Escuela Militar (1751-1773) (Figura 59) de Ange-Jacques Gabriel y en las obras realizadas por los arquitectos franceses Louis Visconti (1791-1853) y Hector Lefuel (1810-1880) en el Palacio del Louvre (1852-1857) (Karn, 2000, pp. 64-66; Pevsner, 1979, pp. 55-56). Dicho atributo fue asociado con la arquitectura representativa del poder y, en el caso del TNCR, su presencia, aunada al estilo historicista tipo palazzo utilizado tanto en las fachadas laterales como en las verjas y portones externos, ratifica el carácter palacial del edificio costarricense. El TNCR era una obra estatal más lujosa que el Palacio Nacional y el Palacio Presidencial, por lo cual su arquitectura exterior debía manifestar la riqueza del inmueble.

			Las características de la cubierta metálica del TNCR no son representativas de la arquitectura de Andrea Palladio ni de otros edificios manieristas italianos del  siglo XVI, sino comunes a la tradición arquitectónica francesa. Fabulaciones estilísticas como la recién evidenciada eran usuales en la arquitectura de finales del siglo XIX, pues el movimiento historicista condujo a la combinación de elementos asociados con distintos estilos históricos, deviniendo en una mezcla ecléctica. De esta manera, se diseñó la arquitectura exterior del TNCR, cuyas fachadas, en línea con las nociones de decorum y caractère, pretendían explicitar la función del edificio como palacio republicano y templo del arte.

			Distribución interior y sala a la francesa

			La planta del TNCR tiene la forma de un polígono (Figura 56). Este está compuesto por un cuadrángulo al centro y dos rectángulos de menor largo y ancho articulados a sus extremos este y oeste (ambos tienen una ligera saliente hacia el frente, a manera de pórtico). La entrada principal del edificio conduce a un vestíbulo con cuatro columnas de mármol con bronce (que remiten al antiguo modelo del megarón micénico) y ocho pilastras del mismo tipo; el estilo empleado para aderezar la estancia corresponde a un historicismo neobarroco (Figuras 60 y 65). Hacia la izquierda estaba el café de señoras, en el salón ubicado al lado norte del vestíbulo; mientras que, por la derecha, se situaba la oficina del administrador y, seguidamente, la cantina para hombres (ambos salones se ubican al lado sur del vestíbulo) (Figura 65).

	
		Figura 60

			Vestíbulo principal del TNCR

			[image: Fotografía del vestíbulo.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.




			Después del vestíbulo sigue la galería de pasos perdidos o vestíbulo de distribución (Figura 61), donde las personas fluyen entre el primer y el segundo nivel mediante escalinatas de mármol. Subiendo las escaleras se llega a un descanso que permite moverse hacia los palcos o al salón foyer (Figuras 66 y 68). El foyer es un amplio salón cuyo diseño está regido por las arcadas triples de las ventanas de la fachada principal (Figuras 49, 66 y 69). Por su parte, la sala principal está compuesta por un patio de butacas, dos niveles de palcos y una gradería tipo anfiteatro griego en la tercera planta (Figura 74)44 a la cual se accede por los costados norte y sur del edificio. En el sector oriental del TNCR, se ubican los camerinos (en torno al escenario), la entrada para los artistas y el acceso al escenario.

			No puede olvidarse que el edificio del Teatro Nacional fue ideado siguiendo las normas arquitectónicas clasicistas, lo cual dio como resultado un diseño regido por la simetría y la proporción. Por ello, el diseño del TNCR se caracteriza por la “armonía en toda la estructura”, la cual resulta comprensible “por el empleo de dimensiones” que entrañan “la repetición de relaciones numéricas simples” (Summerson, 1996, p. 11). Consecuentemente, si se obvia el tabique que divide la antigua administración de la antigua cantina, la planta de dicho espacio y su anexo es idéntica a la de la cafetería y su dependencia (dos estancias ubicadas al lado opuesto del inmueble, a manera de espejo) (Figura 65). El diseño de los camerinos responde al mismo principio, pues estos están ordenados simétricamente en torno al escenario, y los saloncitos del foyer están dispuestos encima de los anexos de la cafetería y la cantina (Figuras 65 y 66). Estas son algunas de las diversas relaciones simétricas presentes en la arquitectura del TNCR.


			Figura 61 

			Vestíbulo de distribución o “galería de pasos perdidos” y escalinata norte del TNCR

			[image: Fotografía del vestíbulo desde otro punto.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.




			La distribución interior y la curvatura de la sala del Teatro Nacional fueron definidas por Nicolás Chavarría según el modelo a la francesa y para ello fueron trascendentales las teorías de los franceses Hippolyte Meynadier, Charles Garnier y Alphonse Gosset. Ahora bien, ¿qué es una sala teatral a la francesa? A pesar de la hegemonía de la gramática clásica en la arquitectura europea de la modernidad, cada cultura se sirvió del clasicismo para desarrollar modelos arquitectónicos particulares y esto provocó polémicas internacionales, entre ellas una referente a las salas teatrales. Desde mediados del siglo XVIII y a lo largo del siglo XIX, se sostuvo en Francia una discusión teórico-arquitectónica sobre cómo debía ser un teatro “a la francesa” en contraposición a los teatros italianos (Casas-Correa, 2015, p. 19).45 Todos los teatros italianos y franceses de dicho período fueron compuestos siguiendo las normas clasicistas, ya que las diferencias entre tales escuelas no radican en el lenguaje arquitectónico, sino en la distribución de los espacios internos y el tipo de curvatura de la sala. 

			Según la historiadora de la arquitectura Maribel Casas-Correa (2015, p. 30), el modelo del teatro francés no existe, pues las respuestas a tal problema arquitectónico no fueron homogéneas. Sin embargo, la autora destaca el desarrollo de una fórmula arquitectónica que inició con el Gran Teatro de Burdeos (1773-1780) (Figura 62), de Victor Louis, y desembocó en la Ópera de París (Figura 63), de Charles Garnier. El modelo del teatro bordelés debió ser importante al diseñar el TNCR, pues, según Chavarría (1895f), el Teatro de Burdeos es un “monumento notable del que se ha dicho, por distinguido escritor, que un teatro podría hacerse bien y de otro modo sin poder hacerlo mejor que aquel, el cual es hoy uno de los mejores de Europa” (p. 2).

			El Teatro de Burdeos (Figura 62) (modelo del teatro francés) es un edificio neoclásico caracterizado por un amplio vestíbulo que conduce a una escalinata que comunica con el segundo piso, donde se accede a los palcos y a un gran salón (Pevsner, 1979, p. 89). La sala se distingue por su forma de “círculo truncado” y por la utilización de balcones y palcos para ubicar al público (Pevsner, 1979,  p. 89). Tanto los planos originales como los definitivos del TNCR fueron diseñados siguiendo la tendencia de la arquitectura teatral francesa, lo cual se corrobora por las similitudes entre ambos diseños del teatro josefino (Figuras 43 y 65), el Gran Teatro de Burdeos (Figura 62), la Ópera de París (Figura 63) y el Gran Teatro de Reims (Figura 64). Los planos del TNCR certifican su orientación francesa al disponer dos vestíbulos (uno de espera y otro de distribución), una gran escalinata, un salón (foyer) y una sala con curvatura semicircular truncada (Figuras 65 y 66) (Santamaría, 2017a, pp. 271-272).

	
		Figura 62

			Primer nivel del Gran Teatro de Burdeos, 1773-1780

			[image: Dibujo del plano.]

			Nota: Diseño de Victor Louis. Burdeos (Francia). 

			Fuente: Theatre Architecture Database. 





			Figura 63 

			Primer nivel de la Ópera de París, 1861-1875 

			[image: Dibujo del plano.]

			Nota: Diseño de Charles Garnier. París (Francia). 

			Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).





			Figura 64 

			Primer nivel del Gran Teatro de Reims, 1866-1873 

			[image: Dibujo del plano.]

			Nota: Diseño de Alphonse Gosset. Reims (Francia).


			Fuente: Gosset, 1886, Traité de la construction des théâtres.








			Figura 65 

			Primer nivel del TNCR, DGOP, 1891-1897

			[image: Dibujo del plano.]

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Se sabe que Chavarría (1895e) consultó las dimensiones de teatros contemporáneos que anexó Garnier (1871, pp. 417-469) a Le théâtre, las cuales le permitieron a la DGOP proyectar una sala coherente con los estándares internacionales de teatros de tamaño similar al TNCR. Léonce Reynaud (Casas-Correa, 2015, p. 27), Garnier (1871, pp. 145-149), Gosset (1886, p. 1) y Chavarría coincidían en la idealización de las salas francesas en detrimento de las italianas. Incluso Chavarría (1895h) parafraseó a Garnier (1871, p. 148) cuando afirmó que las salas italianas son un “palomar triste y monótono” (p. 2). Como puede verse, en ocasiones los argumentos de Chavarría para justificar el diseño del TNCR se fundamentaban en teorías basadas en lo social o simplemente en su admiración a determinado arquitecto; empero, Chavarría también esgrimió múltiples argumentos técnicos para explicar el diseño del edificio en cuestión.46

			Con respecto a las decisiones de diseño de Nicolás Chavarría (1895f), el ingeniero costarricense estudió el tratado de Gosset (1886) antes de elegir la sala con curva de tipo semicircular del teatro josefino (a la manera de los teatros franceses previos a 1860, es decir, distinta de las salas elípticas “a la italiana” y de la elipse redondeada de la Ópera de París). De hecho, Chavarría (1895f) defendió su preferencia al aducir que tal curva había sido empleada por Victor Louis en el Teatro de Burdeos (Figura 62) y por Gosset en el Teatro de Reims (Figura 64). Lo anterior ratifica la importancia que tuvieron las teorías francesas (específicamente el modelo derivado del teatro bordelés) en la definición del diseño arquitectónico del TNCR.

			Escalinatas y salón de descanso (foyer)

			El pavimento del segundo vestíbulo está compuesto por ladrillos hexagonales de mármol blanco y oscuro, esto lo asocia cromáticamente con el piso del vestíbulo principal (Figuras 60 y 61). Las escalinatas inician en los costados del vestíbulo de distribución (Figuras 61 y 65) y esto dispuso las condiciones necesarias para enlazar la apariencia del vestíbulo, las escaleras y la sección anterior al foyer (Figuras 66, 67 y 68). En términos generales, la utilización de mármoles de distintos colores y la presencia de ornamentos de carton-pierre de estilo neobarrocos y rococó son características comunes a la estética de los espacios existentes entre el primer vestíbulo y el foyer (Figuras 60, 61, 67 y 68).

			El diseño de las escaleras del TNCR (Figuras 61, 65, 66, 67 y 68) sigue un modelo similar al instaurado por Victor Louis con las escalinatas del Teatro de Burdeos (Figura 62), luego reinventado por Charles Garnier con las majestuosas escaleras de la Ópera de París (Figuras 63 y 78). En cuanto a la curvatura de las escaleras laterales del Teatro Nacional y su relación con la tradición arquitectónica palladiana, estas tienen por antecedente las escaleras de la entrada frontal de la Casa de la Reina de Inglaterra (1638, Greenwich, Londres), diseñadas por el célebre arquitecto Inigo Jones (1573-1652) (Tavernor, 1991, pp. 126-127). Además, el modelo de escaleras laterales ascendentes con descansos a los lados y un descanso hacia el centro tiene por antecedente las graderías de la fachada trasera de Chiswick House (1725, Hounslow, Inglaterra), obra de Lord Burlington (1694-1753), un destacado arquitecto anglopalladiano (Cole, 2006, pp. 278-279). Entonces, el diseño de las escaleras del TNCR coincide con un modelo contemporáneo francés y, a la vez, recupera elementos del palladianismo, manteniendo la coherencia con el resto del inmueble.

	
		Figura 66 

			Segundo nivel del TNCR, DGOP, 1891-1897

			[image: Detalle del plano.]

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Los balaustres, las gradas, los pedestales y los entrepaños del zócalo de las escalinatas son de mármol blanco de Carrara de tipo Ravacione de primera clase (Figuras 61, 67 y 68) (ANCR, 1892, fol. 21v). Para procurar la uniformidad estética de la obra, el contratista Francisco Durini se comprometió a fabricar en Italia todas las piezas de Ravacione a partir de un mismo bloque de mármol (ANCR, 1892, fol. 21v). El mármol empleado para los balaustres y las gradas es jaspeado, mientras que los pedestales y los entrepaños del zócalo son de un material mosqueado (Figura 67). Los balaustres fueron las únicas piezas ejecutadas y pulidas al torno, lo cual explica su mayor brillo con respecto a la mayoría de los mármoles de las escaleras.

			También hay mármol amarillo de Siena en las cornisas de las balaustradas, del zócalo y de los pedestales, así como en los entrepaños de los fustes de los pedestales del segundo nivel (Figura 68) (ANCR, 1892, fols. 21v-22f). En el caso de los zócalos de las balaustradas, estos presentan un mármol rojizo muy oscuro y jaspeado, conocido como de Portovenere (ANCR, 1892, fol. 22f). Por su parte, las bases de los pedestales, los zócalos, las balaustradas y el entrepaño de los fustes de los pedestales del primer nivel son de un mármol jaspeado, oscuro y verdoso (Figura 61). Asimismo, las balaustradas de las escaleras son de tipo manierista, pues se ensanchan hacia abajo, de manera similar a los balaustres diseñados por Michelangelo Buonarroti (1475-1564) para la Cordonata Capitolina y las escalinatas del vestíbulo de la Biblioteca Laurenciana de Florencia (Forssman, 1983, pp. 53-55; Wölfflin, 1986, p. 22).

			Cabe recalcar que las escalinatas del TNCR son aptas para situarse dentro del edificio, pues su diseño de influencia manierista es coherente con la arquitectura del inmueble. Además, la presencia de lámparas metálicas confiere a las escaleras una estética afín a las combinaciones de materiales presentes en el exterior del edificio, el vestíbulo principal y el salón foyer (Figuras 49, 60, 67 y 69). Por su parte, la policromía de los mármoles de las escalinatas del TNCR le da a la estructura un acabado neorromano y neobarroco semejante a lo anunciado en los muros y las columnas del primer vestíbulo (Figuras 60, 61, 67 y 68). Esta diversidad de colores también se manifiesta en los pavimentos de los descansos de las escaleras y en la ornamentación marmórea del foyer (Figuras 67 y 69).



			Figura 67 

			Vista superior del primer descanso de la  escalinata lateral del TNCR, 1893-1897

			[image: Fotografía de detalle de la escalinata.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			El pavimento de los descansos laterales está formado por pequeños ladrillos rectangulares de mármol con un acabado de patrones geométricos de los mismos colores presentes en las escaleras (Figura 67) (ANCR, 1892, fol. 22f). Más arriba, el piso del descanso central tiene una paleta de colores más cálida, pues está compuesto por ladrillos amarillos, blancos y rojizos ordenados según un diseño de inspiración romana (ANCR, 1892, fol. 22f). Así, la apariencia de los pavimentos de los tres descansos de las escaleras está estrechamente relacionada con los mármoles empleados para los rodapiés, los zócalos, las barandas, los pedestales, los entrepaños y las balaustras de la estructura.

			Para la decoración del vestíbulo de distribución y las escaleras, se eligió una estética de inspiración rococó (Figuras 67 y 100), la cual fue descrita en 1897 como estilo Luis XV (Quirós, 1897, p. 2). La suntuosidad de los ornamentos se intensifica conforme el visitante se aproxima al foyer, un lujoso salón decorado según el gusto rococó (Figuras 69 y 71). Si bien el rococó se considera una desviación del clasicismo ortodoxo, al ser el TNCR un edificio diseñado y decorado historicistamente, dicha contradicción estilística aproxima al teatro a la tendencia ecléctica característica del academicismo historicista finisecular.

			El segundo vestíbulo y las caras internas de las escaleras de arriba fueron ornamentados con carton-pierre dorado en forma de motivos vegetales, florales y leoninos. Este mismo material fue empleado en otros lugares, por ejemplo, las medias bóvedas laterales tienen los muros estucados y lucen pilastras de estuco ricamente ornamentadas con carton-pierre áureo (Figura 67). La ornamentación de las bóvedas está integrada por trofeos musicales, grutescos, conchas marinas, retratos de artistas, flores y motivos vegetales modelados en carton-pierre de diversos colores. Además, cada bóveda contiene tres tondi (lienzos redondos) con bodegones florales y frutales pintados al óleo.

			Originalmente, se accedía al foyer por la triple arcada oriental, lo cual era posible gracias a la gran escalinata dispuesta entre el salón y el descanso superior de las escaleras laterales. En 1895, el ingeniero Ángel Miguel Velázquez criticó la ubicación de las escalinatas principales del TNCR, pues consideraba que no tenían “el lucimiento que era de esperarse” por “su gran costo y buena ejecución” (Velázquez, 1895, p. 20). Dos años después, la junta administradora de las obras y la DGOP contrataron a Lorenzo Durini para remover la sección central de la gradería superior de las escaleras. Desde entonces, se accede al foyer por las gradas de los arcos laterales y en el medio de las escaleras hay un espacio que conecta el vestíbulo de distribución con el descanso superior (Figura 68); esto permite interacciones entre las personas que fluyen en los dos niveles de la estructura. Asimismo, en línea con el objetivo de Velázquez, el corte en la gradería superior permite apreciar desde abajo la riqueza de la parte alta de las escaleras.



			Figura 68 

			Balaustradas del descanso superior de las escalinatas del TNCR, 1893-1897

			[image: Fotografía del detalle de las escalinatas.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			El salón foyer está al frente del edificio, sobre el vestíbulo principal y sus cuartos laterales (Figuras 65 y 66). En el diseño de los muros interiores del foyer predominan las arcadas triples, las cuales son las ventanas arqueadas del primer cuerpo del inmueble (Figuras 49, 52, 66 y 69). El uso de arcadas como ventanas en salones alargados fue característico de la arquitectura clasicista francesa, como puede verse en la Galería de los espejos (Galerie des Glaces) (1678-1684) del Palacio de Versalles (Figura 70). Así las cosas, el modelo francés de las arcadas-ventanas del foyer debió adoptarse directa (siguiendo teorías y modelos de autores franceses) o indirectamente (vía arquitectura belga o germana); pues los autores del  diseño del salón se formaron en París y en zonas europeas influenciadas por la arquitectura francesa. Por un lado, Leon Tessier y Nicolás Chavarría comulgaban con la arquitectura francesa; por otro lado, Guillermo Reitz pudo inspirarse en el diseño del foyer y la sección superior de la fachada principal del Teatro de Dresde (1838-1841, reconstruido en 1869-1878) (Kruft, 1990, pp. 541-542; Pevsner, 1979, p. 100; Philipp, 2000, pp. 172-173).



			Figura 69 

			Triple arcada del foyer del TNCR

			[image: Fotografía del teatro.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.






			Figura 70 

			Galería de los espejos, 1678-1684

			[image: Fotografía de la sala.]

			Nota: Diseño de Jules Hardouin-Mansart y Charles Le Brun. Palacio de Versalles (Francia). 

			Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Myrabella.





			A modo de descripción, cabe mencionar que las quince ventanas del foyer del TNCR le proporcionan al salón una gran luminosidad. Las arcadas del muro occidental dialogan con las arcadas, los muebles y los ornamentos dispuestos simétricamente en la cara oeste del salón. Asimismo, la gran arcada oriental (acceso al foyer) y las tres ventanas principales están enmarcadas por grandes columnas de mármol adosadas a pilastras también de mármol. Además, la triple arcada oriental está frente a las tres ventanas mayores, mientras que las puertas falsas, las consolas con espejo y las entradas a los salones anexos fueron alineadas con las seis arcadas laterales del muro oeste. Aunado a lo anterior, hay que tomar en cuenta que las puertas falsas son un recurso necesario para cumplir con la simetría y la relación matemática de números impares regente en el diseño del salón (Figura 71) y que las paredes norte y sur del foyer dialogan de extremo a extremo, pues ambos muros tienen tres arcos idénticos.

			Los zócalos del foyer del TNCR están compuestos por tonalidades de mármol coincidentes con los colores presentes en los zócalos de la Galería de los espejos del Palacio de Versalles (blanco, amarillo y rosa) (Figuras 69 y 70). Además, el acabado de los mármoles blancos de estos zócalos es compatible con la ornamentación áurea de la zona de las escaleras y del foyer mismo, pues tanto los zócalos como las columnas y las pilastras ostentan relieves con motivos vegetales, florales y grutescos. Por su parte, los muros del salón fueron estucados al brillo con una tonalidad grisácea que hace resaltar la luminosidad de los numerosos elementos dorados. Asimismo, cabe decir que el piso de madera (el original fue reemplazado al final de la década de 1940) y las lámparas metálicas que cuelgan del cielorraso hacen del foyer la estancia del Teatro Nacional con mayor variedad de materiales (Figura 71).



			Figura 71 

			Ornamentación de la esquina nororiental del foyer del TNCR

			[image: Fotografía con el detalle.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.






			Figura 72 

			Ornamentación del salón oval de la princesa, 1736-1739 

			[image: Fotografía de la sala.]

			Nota: Diseño de Germain Boffrand y Charles-Joseph Natoire. Hotel de Soubise (Francia). 

			Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Chatsam. 






			El estilo de la ornamentación del foyer es una imitación de un rococó similar al de la sala oval de los apartamentos de la princesa del Hotel de Soubise en París (1736-1739) (Figuras 71 y 72) (Hernández, citado en Fischel, 1992, pp. 199-202). La semejanza entre el salón parisino y el costarricense se evidencia por la predominancia de relieves áureos, la presencia de espejos con marcos dorados ricamente decorados, las puertas blancas con ornamentos dorados y la integración de bustos blancos al coronamiento de vanos. Por otro lado, debe resaltarse el carácter utilitario-decorativo de los espejos, las cortinas y los muebles del foyer del TNCR, pues estos también son dorados y sus diseños neorrococó dialogan con los estucos, los ornamentos de carton-pierre y los mármoles, estos elementos enriquecen la apariencia del salón.

			El acabado de las pilastras y las columnas del foyer son de un gusto semejante al de las semicolumnas neobarrocas del foyer del Teatro de Dresde (diseñado por un arquitecto alemán influenciado por las tendencias francesas) y de otros edificios germanos. Probablemente, la ornamentación marmórea y dorada del salón del TNCR hace referencia a la Galería de los espejos del Palacio de Versalles (espacio ya de por sí influyente en la arquitectura del foyer), esto por el protagonismo del color oro, así como el diseño y la policromía de los zócalos (Figuras 69, 70 y 71). Así, puede entenderse por qué la ornamentación del foyer es adecuada para el salón principal de un teatro finisecular y, a la vez, es consecuente con la arquitectura de la estancia. 

			Finalmente, resulta significativo que el salón de descanso del TNCR se identifique con la palabra francesa utilizada tradicionalmente para nombrar este tipo de espacios arquitectónicos (foyer). Tal característica ratifica la orientación francesa del TNCR y explica por qué se utilizó el rococó para ornamentar el foyer y los alrededores de las escalinatas; ya que este es un estilo artístico asociado con la cultura francesa. Igualmente, esta evocación a la cultura francesa también podría justificar la elección de tapicería con flores de lis (símbolo de la monarquía francesa) para las paredes del fumador de caballeros (dependencia anexa al foyer en su esquina noreste). Ahora bien, ¿por qué servirse de imágenes asociadas con la monarquía absolutista francesa para decorar el teatro nacional de una república democrática? Bueno, probablemente las flores de lis y el estilo rococó no fueron empleados para representar lo monárquico, sino la idealización de Francia y sus valores asociados (alta cultura, buen gusto artístico y opulencia económica).

			Sala principal y piso movible de la platea (salón de baile)

			Además de las escaleras principales, el segundo vestíbulo también conduce al pasillo semicircular que distribuye a las personas entre la platea, los palcos y los servicios sanitarios del primer nivel. Para acceder al palco presidencial y a los otros palcos del segundo piso, los asistentes deben subir las escalinatas del vestíbulo de distribución y avanzar hacia un corredor semicircular idéntico al anterior a la platea. Por su parte, el público que se dirige al tercer nivel o galería debe ingresar al TNCR por los costados norte y sur del edificio, pues por allí se accede a las escaleras laterales que conducen al último piso.

			Entonces, el auditorio se distribuye entre la platea (o patio de butacas), los dos niveles de palcos y la gradería del tercer piso (originalmente allí estaban la galería y los “palcos de galería”). La estructura formada por los palcos y la gradería está constituida por tres niveles, los cuales están separados por columnatas áureas de orden corintio y compuesto (Figura 73). El cielo del patio fue construido según el “sistema de cuadros” propuesto por el arquitecto ruso-italiano Alberto Cavos (Invernizio, 1896, p. 16). El cielorraso tiene un plafón (plafond) estilo bóveda, diseño elegido por motivos acústicos y decorativos (Invernizio, 1896, p. 16). Del centro del plafón cuelga una gran lámpara que ilumina y enriquece el aspecto de la sala (Figura 74) y los balcones de los palcos tienen lámparas al frente, las cuales están alineadas con las columnas color oro.

			La utilización de palcos en lugar de graderías (herederas de los antiguos anfiteatros griegos) fue popularizada por la arquitectura teatral italiana de los siglos XVII y XVIII (Carlson, 1989, p. 142; Pevsner, 1979, pp. 82-88). Múltiples teatros europeos dieciochescos y decimonónicos fueron dotados de palcos, pues el modelo de compartimentos fue vinculado, por las élites gobernantes, al prestigio social, en contraposición a la platea y las galerías (Carlson, 1989, pp. 142-149; Pevsner, 1979, p. 84). Este diseño de palcos se mantuvo en los teatros “a la francesa”, como puede verse en el Teatro de Burdeos, la Ópera de París (Figura 76) y el Teatro de Reims, tres edificios que sirvieron de inspiración para los autores de los planos del TNCR.

			La distribución del público del Teatro Nacional responde al modelo clasista desarrollado en los teatros europeos del siglo XVIII. Mientras la platea y los palcos del primer y del segundo nivel del TNCR eran para las clases altas, la galería fue proyectada para albergar a los sectores populares. Tal distinción social explica los accesos diferenciados al inmueble y la exclusión de los asistentes a la galería de los espacios más lujosos del edificio (las escaleras de mármol y el salón foyer). Asimismo, en el centro del segundo piso destaca el palco presidencial (un espacio exclusivo para el presidente de la República), cuya disposición y lujo coinciden con los “palcos reales” característicos de los teatros europeos (un palco exclusivo para el monarca y sus invitados) (Carlson, 1989, pp. 142-149). El palco presidencial se distingue de los otros palcos del TNCR por su ubicación central, sus mayores dimensiones, el lujo de su ornamentación interna y el relieve policromo que decora su frente (Figura 74).

			En el caso de la platea del TNCR, esta tiene forma de herradura y su piso de madera desciende desde la entrada de la sala hasta la base del proscenio (Figura 65). El escenario está enmarcado por el arco del proscenio (Figura 73), una característica común a los teatros italianos, franceses y alemanes de los siglos XVIII y XIX (Carlson, 1989, pp. 140-142; Pevsner, 1979, pp. 82-87). Dicho arco marca el límite entre el proscenio y el escenario, lo cual permite continuar con el espectáculo mientras la boca del escenario está sellada por el telón, entre otras posibilidades escénicas. Además, los pares de pilastras colosales de los lados del arco enmarcan tanto la boca del escenario como los seis “palcos secretos” (dos están ocultos entre los ornamentos dorados de la parte superior); estos últimos eran necesarios, según Enrique Invernizio, para “ofrecer comodidades lícitas de todo género para complacer al público” (Invernizio, 1896, p. 18).

			A diferencia de la mayoría de los teatros de ópera de finales del siglo XIX, el TNCR no cuenta con un foso para la orquesta, esto debido a que el piso del patio puede elevarse al nivel del escenario para formar un gran salón de baile. Esta transformación de la sala es posible gracias a un mecanismo instalado bajo la platea (Figura 79). Por ello, desde 1897, cuando se necesita instalar una orquesta al pie del escenario, se deben remover las primeras filas de butacas de la platea para generar así el espacio requerido por los músicos y sus instrumentos (Figuras 73 y 74). El diseño del mecanismo de elevación es atribuido al ingeniero italiano Cesare Saldini Trecchi (1848-1922), profesor del Instituto Técnico Superior de Milán; las piezas de hierro fueron fabricadas en 1897 por la firma italiana Larini Nathan & Co. (ANCR, Mapas y planos, signatura 4597, 4598, 5964, 5975, 5976; Pavese, 2017; Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897).

			La decoración y la paleta de colores regente en la sala del TNCR fueron planificadas por los contratistas Molinari & Riatti siguiendo las condiciones estipuladas en 1895 por Ángel Miguel Velázquez, entonces director general de Obras Públicas. Según Velázquez (1895), los colores dominantes más hermosos son el tinto y el oro; por ello, esa es la paleta imperante en la sala del Teatro Nacional (Figura 73) (p. 21). El dorado y el tinto contrastan con un verde grisáceo semejante a una de las tonalidades verdosas del cielorraso del vestíbulo principal (Figuras 60, 73 y 74). Asimismo, el color blanco fue utilizado en menor medida, siempre como complemento del dorado (la base de color verde grisáceo hace resaltar al blanco y el oro).

		
	Figura 73 

			Boca del escenario del TNCR

			[image: Fotografía del escenario.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			Figura 74 

			Ornamentación de los palcos y cielorraso de la sala del TNCR

			[image: Fotografía del teatro.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural  del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			Figura 75 

			Sala del Teatro de La Scala, 1776-1778

			[image: Fotografía de la sala.]

			Nota: Reconstrucción del siglo XX. Milán (Italia). 

			Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Wolfgang Moroder. 





			Los tapices tintos de los palcos y la ornamentación de carton-pierre dorado presente en la sala del TNCR responden a una tendencia estilística internacional (Arregui, 2006, pp. 120-121). El tinto y el oro también rigen en las salas del Teatro de La Scala de Milán (1776-1778) (Figura 75) y de la Ópera de París (Figura 76), dos edificios sumamente influyentes en el desarrollo de la arquitectura teatral del siglo XIX (Gutiérrez, 1983, p. 410). Además de las coincidencias cromáticas entre los teatros costarricense, milanés y parisino, la arquitectura del TNCR hace referencia a elementos presentes tanto en La Scala como en la Ópera de Garnier; a saber: plafón circular, lámpara principal, palcos estilo balcón, lámparas al frente de los palcos, proscenio, arco tornavoz y palcos secretos flanqueados por columnas gigantes (Figuras 73, 74, 75 y 76). Sin embargo, debe señalarse que los elementos enumerados anteriormente no son exclusivos de La Scala y la Ópera de París, sino que son comunes a la arquitectura teatral europea y americana contemporánea al TNCR; por ello se habla de tendencias internacionales.

			En lo que concierne a los ornamentos dorados del TNCR, su diseño se le atribuye al arquitecto milanés Francesco Solmi, quien fue subcontratado por Molinari & Riatti para dirigir los trabajos convenidos por el Estado costarricense y los comerciantes lombardos. Quizás Solmi se inspiró en algunos teatros italianos para escoger las decoraciones, pues la ornamentación de la sala del TNCR es semejante a la de las salas del Teatro de La Scala y el Teatro de la Comedia (1870-1872), ambos ubicados en Milán (ciudad de residencia de Solmi), y posiblemente Velázquez promovió este tipo de decoración debido a su preferencia por las tendencias italianas. Además, en el mismo documento donde estableció el tinto y el oro como los colores dominantes, Velázquez le comunicó al secretario de Fomento la necesidad de prohibir la colocación de esculturas y altorrelieves en “el adorno del patio”, ya que, según el ingeniero, estos “perjudican la acústica” (Velázquez, 1895, p. 21). Como puede verse, Solmi y Molinari & Riatti respetaron la voluntad de Velázquez, pues la ornamentación de la sala del Teatro Nacional consiste en una pintura alegórica, lámparas y bajorrelieves de carton-pierre dorado.

	
		Figura 76 

			Sala de la Ópera de París

			[image: Fotografía del escenario y parte de las butacas.]

			Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Naoya Ikeda.




			Las decoraciones áureas de la sala son similares a las presentes en el primer vestíbulo, el vestíbulo de distribución, las escaleras principales y el foyer, lo cual relaciona estéticamente a las cinco zonas más lujosas del TNCR (Figuras 60, 61, 67, 68, 69, 71, 73 y 74). Los relieves en torno a la sala corresponden a dos bustos del perfil de hombres desconocidos (quizás retratan a compositores o dramaturgos), dos escudos nacionales de Costa Rica policromados y motivos ornamentales de tipo vegetal, floral y fantástico. Todos los relieves fueron diseñados según distintos matices de la tradición clasicista y eso los hace adecuados para ornamentar un edificio cuya arquitectura está basada en la gramática arquitectónica clásica.

			¿Teatro de ópera, palacio republicano o centro social burgués?

			Lo analizado en las secciones previas vislumbra al Teatro Nacional de Costa Rica como un edificio diseñado para satisfacer necesidades de índole artística, política y social. En primer lugar, el TNCR es un teatro de ópera, es decir, un inmueble con suntuosas fachadas, sala de espectáculos (platea, palcos y galería), escenario y camerinos para artistas. En segundo lugar, forma parte de la infraestructura nacional o, mejor dicho, es propiedad del Estado costarricense, y como tal, su arquitectura y ornamentación reflejan su filiación republicana. Aunado a lo anterior, el teatro fue provisto de estancias para realizar eventos de distinta índole (públicos y privados; estatales, burgueses y populares), lo cual permitió su institución como espacio social y de exhibición para la sociedad costarricense de fin de siglo. Por ello, a continuación, se analizará sucintamente la relación entre la arquitectura del TNCR y sus funciones como centro social burgués y palacio republicano, pues, en las páginas precedentes, se mencionaron mayoritariamente los elementos arquitectónicos relacionados con el uso principal del edificio: la presentación de espectáculos artísticos.

			Las fachadas del TNCR no solamente son de un estilo compatible con la arquitectura estatal costarricense, sino que su elegante diseño manierista y afrancesado pretende expresar la respetabilidad cultural del establecimiento (el carácter del edificio) (Carlson, 1989, p. 116; Gutiérrez, 2004, p. 10; Gutiérrez, 1983, pp. 403-405). Las élites gobernantes latinoamericanas del siglo XIX manifestaron sus ideales culturales europeizantes en la arquitectura de sus teatros, pues estos eran considerados “un elemento de prestigio imprescindible” para las naciones cultas (Gutiérrez, 1983, p. 430), un símbolo de ascenso cultural (Gutiérrez, 2004, p. 8). Como se vio en el capítulo anterior, los gobernantes costarricenses de la segunda mitad del siglo XIX creían firmemente en la utopía positivista del progreso, lo cual explica por qué se consideró necesario construir un gran teatro nacional (una obra financiada con fondos públicos).

			El carácter nacional del TNCR se manifiesta en los ornamentos de temática republicana y progresista que decoran los principales espacios del edificio, los cuales serán analizados en la tercera sección de este capítulo. La presencia de imágenes asociadas con los ideales de los gobernantes revela la función política del Teatro Nacional; se debe tener presente que dicho inmueble fue concebido para representar el progreso alcanzado por Costa Rica y para dotar al Estado costarricense de un pomposo palacio. Así, los gobiernos de José Joaquín Rodríguez y Rafael Iglesias produjeron el edificio público más lujoso de Costa Rica, superando al Palacio Nacional y el Palacio Presidencial (dos palacios republicanos).

		

	Figura 77 

			Cena política en el foyer del TNCR, 1927

			[image: Fotografía de la mesa y los comensales.]

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.  Fotografía atribuida a Manuel Gómez Miralles.





			Posterior a la inauguración del Teatro Nacional, los gobernantes costarricenses han utilizado el inmueble como escenario de distintos eventos de Estado (Figura 77). En el foyer se han celebrado incontables banquetes y ceremonias oficiales, las cuales antes acontecían en el PN, el PP, los palacios municipales o incluso en salones de particulares (recuérdese lo analizado en el capítulo anterior respecto de los festines y las ceremonias republicanas). En ese sentido, destaca la conmemoración del centenario de la independencia de España (1921) llevada a cabo en el TNCR, la cual motivó la colocación de un monumento al primer jefe de Estado de Costa Rica en una plaza construida ante el Teatro Nacional, de esta manera se ratifica el carácter político del edificio. Por otro lado, no puede obviarse la existencia del palco presidencial (Figura 74), pues este ubica al presidente de la República en un sitio a la vista del público presente en la platea y en los dos niveles de palcos (nótese la exclusión de los asistentes a la galería), con ello se reproduce una representación del poder de origen monárquico e imperial (Carlson, 1989, pp. 142-149).

			Ahora bien, el TNCR no solamente fue creado para funcionar como sala de espectáculos y palacio republicano, sino también como un glamuroso epicentro de sociabilidades burguesas. En el contexto latinoamericano, la mayoría de los teatros construidos en el siglo XIX fueron producto de iniciativas burguesas posteriormente oficializadas por los gobernantes (también burgueses), quienes consiguieron financiar las obras con fondos estatales (Gutiérrez, 2004, pp. 10-12). La creación del Teatro Nacional de Costa Rica forma parte de dicho patrón regional, pues su construcción fue impulsada y dirigida por miembros de las élites josefinas, lo cual explica la inclusión de espacios afines a las sociabilidades y los gustos de esos grupos.

			Cabe preguntarse ¿por qué era tan importante el teatro para las clases dominantes costarricenses? Por un lado, las élites liberales costarricenses fomentaban las bellas artes como parte de un proyecto cultural modernizante, cuyo mayor objetivo apuntaba a la “secularización de la vida civil, política y cultural del país” (Fumero, 1992, p. 65). Por otro lado, la burguesía josefina necesitaba un sitio representativo de su “cultura ilustrada” y apto para el desarrollo de sus sociabilidades (Carlson, 1989, p. 81; Santamaría, 2018, pp. 37-45). Tal situación fue común en las ciudades latinoamericanas del siglo XIX, donde las élites desarrollaron sus sociabilidades inspirándose en las prácticas culturales de las clases altas europeas (principalmente las francesas e inglesas) (Arregui, 2006, pp. 123-125; Casas-Correa, 2015, p. 21; Elias, 1996, p. 81; Gutiérrez, 2004, p. 12; Taracena, 1993, pp. 172-173). 

			Como ya se ha mencionado, el proyecto sociocultural del liberalismo burgués del siglo XIX pretendía consolidar la “civilización” occidental (entiéndase la europea) en todas las naciones de Latinoamérica (Elias, 1989; Hobsbawm, 1998, pp. 47-49;  Taracena, 1993, pp. 168-173). En ese contexto, San José experimentó una “modernización” a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX y, paralelamente, las élites desarrollaron la prensa, la opinión pública y una serie de “sociabilidades modernas” (entre ellas el teatro) que motivaron la publicación de artículos en los periódicos asociados con los grupos protagonistas de la vida social burguesa (Fumero, 2005; Fumero, 1998, p. 95; Fumero, 1992; Santamaría, 2018, pp. 37-63).

			Por ejemplo, en 1885, varios socios del Club Internacional –una asociación burguesa implicada en el fomento de las sociabilidades de la alta cultura costarricense– participaron en una iniciativa para reparar el Teatro Municipal (las reuniones de la Junta del Teatro se celebraron en el club) y en 1890 un número mayor de socios firmó la propuesta del impuesto al café para financiar la construcción del Teatro Nacional (Fischel, 1992, pp. 56-57; Santamaría, 2018, pp. 54-64; Santamaría, 2017a, pp. 145-151). Tres años antes, en 1887, Luis Batres, ingeniero y empresario guatemalteco miembro de la burguesía costarricense, publicó un artículo en La República para respaldar públicamente la iniciativa de construir un teatro nuevo, en lugar del maltrecho Teatro Municipal (Batres, 1887, p. 2). En el texto en cuestión, el articulista explicó en los siguientes términos la utilidad social del teatro:

			Es el teatro un medio eficacisímo de ilustrar á las masas, de elevar la condición del pueblo, combatiendo la ignorancia, el evilecimiento y la degradación por medio de la exhibición del vicio en toda su fealdad y de la virtud en todo su esplendor; y respecto de las clases más favorecidas de la sociedad, los espectáculos teatrales contribuyen poderosamente á darles el carácter elevado. Los principios inflexibles del honor, y ese refinamiento en los sentimientos, en las maneras y en las costumbres, que constituyen la alta civilización de nuestros tiempos. (Batres, 1887, p. 2)

			Luis Batres utilizó el concepto de “civilización” para referirse a una noción de cultura, según la cual las sociedades modernas europeas eran las más avanzadas del mundo (Cuche, 2002, pp. 11-13; Elias, 1989, p. 57). En conformidad con esa concepción positivista y eurocéntrica, el estímulo de las bellas artes y el fomento de las sociabilidades civilizadas en la población eran fundamentales para el progreso moral de Costa Rica. En eso radica la importancia del proyecto del TNCR para la burguesía del país, en tanto les permitiría elevar su estatus sociocultural; en palabras de Batres, allí “las clases más favorecidas de la sociedad” refinarían sus sentimientos, sus maneras y sus costumbres (Batres, 1887, p. 2).

			En línea con esos hábitos, característicos de las clases altas europeas contemporáneas, la burguesía costarricense utilizó las instalaciones del Teatro Nacional para escenificar sus ritos sociales y mostrarse a los demás como lo mejor de la sociedad, en ocasiones con una grandilocuencia semejante a la de la vida cortesana y aristocrática de Europa (Arregui, 2006, pp. 123-125; Carlson, 1989, pp. 151-154; Casas-Correa, 2015, p. 21; Elias, 1996; Fumero, 1996; Gutiérrez, 2004, p. 12). Tales sociabilidades acontecían en torno a las funciones artísticas, ya fuese antes, durante, en los intermedios o después del espectáculo (Arregui, 2006, pp. 123-125). Dichas dinámicas fueron consideradas por los tratadistas de arquitectura teatral franceses del siglo XIX, entre ellos el célebre Charles Garnier, cuya influencia fue fundamental para diseñar el TNCR, al imaginar sus teatros ideales (Arregui, 2006, pp. 124-125; Casas-Correa, 2015, p. 30).

			Nicolás Chavarría (1895h) citó al arquitecto Hippolyte Meynadier para defender el modelo teatral a la francesa, pues, según Meynadier, el teatro francés es “un escaparate espléndido, brillante por su variedad y movimiento” (p. 2). La misma preocupación por las sociabilidades había sido tema de reflexión de varios arquitectos franceses del siglo XVIII, ya que desde entonces señalaban “la necesidad de crear una arquitectura para el espectáculo que se adapte a las costumbres específicas de la sociedad francesa, para la cual la salida al teatro es un rito con unos códigos bien establecidos” (Casas-Correa, 2015, p. 25). Un siglo después, Garnier definía a la arquitectura teatral como un “espacio de escenas múltiples” donde el edificio debía facilitarle al público “ofrecerse a las miradas de los otros” y retirarse “una vez concluido su papel” en el escenario social (Arregui, 2006, p. 125; Garnier, 1871). Así, los autores de los planos del TNCR diseñaron el edificio considerando esas teorías socioarquitectónicas francesas y las sociabilidades de la alta cultura burguesa josefina.

			Durante el período de actividad del Teatro Municipal (1850-1888) se desarrollaron otros negocios en los alrededores del teatro, entre ellos las cantinas, las cafeterías y los restaurantes. A finales del siglo XIX, los miembros de la burguesía josefina socializaban en establecimientos de inspiración europea que les vendían café y licores importados (dos tipos de bebidas asociadas con la alta cultura europea) (Méndez, 2014, p. 69; Vega, 2002, p. 108). Probablemente eso motivó a la junta auxiliar de la Secretaría de Fomento a instalar el “café de señoras” y la “cantina de hombres” en las dos salas laterales al primer vestíbulo del TNCR y sus saloncitos anexos. Tanto el café como la cantina fueron dispuestos junto a la entrada y el vestíbulo principal, es decir, en la zona más pública del interior del edificio. Con respecto a las cuatro columnas del vestíbulo, quizás los encargados de la obra se basaron en la recomendación de Alphonse Gosset (1886), pues el arquitecto francés consideraba dicho recurso un garante de comodidad, gusto y comprensión de la estética (p. 31).


			Figura 78 

			La escalera de la Ópera Garnier, 1877

			[image: Pintura de la escalera.]

			Nota: Diseño de Louis Beroud. 

			Fuente: Wikimedia Commons (imagen de dominio público).





			El segundo vestíbulo y las escalinatas principales del Teatro Nacional permiten observar el fluir de las personas desde el primer nivel y el descanso superior de las escaleras. Como se mencionó, el énfasis en las escaleras de un teatro se debe a los seguidores de Victor Louis y su Teatro de Burdeos. Asimismo, las escaleras de la Ópera de París (Figura 78) fueron paradigmáticas para la arquitectura teatral finisecular, lo cual incluso despertó críticas, pues hubo quienes argumentaron que: “La sala parece haber sido hecha para la escalera y no la escalera para la sala” (Eugène Viollet-le-Duc, citado en Pevsner, 1979, p. 100).

			Líneas atrás se explicó el criterio de Garnier sobre el vínculo entre el teatro y la sociabilidad, lo cual permite entender lo esencial de los fundamentos del diseño estético-funcional de las monumentales escalinatas parisinas. De conformidad con Garnier (citado en Pevsner, 1979), el objetivo de las escaleras era disponer en la Ópera de París un espacio “suntuoso y en movimiento” (p. 100). Al ser el TNCR un teatro diseñado siguiendo las tendencias arquitectónicas francesas, se entiende que las escalinatas y la recargada ornamentación a su alrededor tienen la función de engalanar el escenario del desfile de las élites costarricenses (Figuras 61, 67 y 68) (Carlson, 1989, pp. 152-153). Además, como se mencionó páginas atrás, las escaleras del TNCR fueron cortadas al medio en 1897, modificación que amplió las posibles dinámicas de exhibición y socialización acontecidas en esa sección del edificio.

			Tanto las escaleras como el salón foyer son espacios de socialización burguesa ubicados entre el primer vestíbulo y la sala de espectáculos, es decir, la entrada y el corazón del Teatro Nacional (Carlson, 1989, pp. 152-154). El foyer es un amplio salón de descanso dotado de elegantes sillones, lujosos espejos (para verse y ser visto), un saloncito fumador para hombres y un saloncito tocador para mujeres, espacios utilizados en los intermedios de los espectáculos. Además de su función durante los entreactos, el foyer del TNCR era un salón multiuso, ya que servía para realizar conferencias, fiestas, banquetes, bailes o conciertos más íntimos, entre otras actividades habituales para los miembros de las clases dominantes (Fumero, 1996, p. 70).

			Los encargados del diseño y la construcción del TNCR proyectaron un edificio con espacios separados según el precio de los boletos, o sea, según la clase social. Por ello, quienes asisten a las localidades del tercer nivel deben ingresar por los costados del teatro, desde donde no hay acceso a las escaleras principales ni al foyer. Mientras tanto, quienes asisten a platea o a los palcos sí tienen acceso a la sección más lujosa del inmueble. Tal disposición arquitectónica revela el clasismo de las élites representado en los encargados del diseño y la construcción del TNCR, ya que mostraba un menosprecio por la cultura de las clases populares y las élites buscaban diferenciarse de ellas al tiempo que pretendían civilizarlos (Elias, 1989, p. 520; Fumero, 1998, p. 95; Taracena, 1993, pp. 172-173).

			El tipo de sociabilidades fomentadas por las clases altas costarricenses consistía en imitar las costumbres de la burguesía, la aristocracia y la realeza europeas contemporáneas, esto con la intención de elevar su nivel cultural (Carlson, 1989, pp. 152-154; Elias, 1996, p. 81; Elias, 1989, p. 520; Santamaría, 2018, pp. 43-44). En ese contexto ideológico, un pomposo teatro de ópera de estilo europeo como el TNCR ofrecía a las élites costarricenses el capital cultural que buscaban, pues la arquitectura y la ornamentación del inmueble evocan a la opulencia de los teatros cortesanos europeos y, con ello, a las sociabilidades características del llamado mundo civilizado (Carlson, 1989, pp. 38-56; Elias, 1989, p. 57; Fumero, 1996, p. 70; Pevsner, 1979, pp. 78-102).

			Los miembros de la junta encargada de la construcción del TNCR pertenecían a los grupos autodenominados cultos y probablemente la mayoría, sino todos, participaban de las sociabilidades burguesas ya referidas. Pertenecer a dicha comisión les confirió el poder para, a un año de iniciado los trabajos, mandar a “construir movible el piso de la platea para servirse de esta como salón de baile”; pues la junta auxiliar consideró que “aunque el salón de descanso del segundo piso es muy espacioso y suficiente hoy para ese objeto, pudiera no serlo en lo porvenir” (Chavarría, 1892).

			¿Por qué incluir un salón de baile en el Teatro Nacional? Desde antes de contar con el TNCR, la burguesía costarricense organizó recurrentemente bailes privados (Santamaría, 2018, pp. 44-45, 58-61). En dichos eventos, hombres y mujeres practicaban ritos sociales basados en modelos europeos y estadounidenses contemporáneos (Fumero, 2005; Taracena, 1993, pp. 172-173). Bailes y demás eventos burgueses promovieron determinados roles de género entre los miembros de las élites costarricenses y fomentaron su emparejamiento, tal como sucedía en Europa y en otros países americanos (Milne-Smith, 2011; Salazar, 2012). Por ejemplo, las asistentes al baile del quinto aniversario del Club Internacional (1885) explicitaron su estado civil mediante el color de sus atuendos: las “casadas lucían casi todas traje negro y las solteras vestidos multicolores” (Club Internacional, 1885, p. 2). Esos detalles son conocidos gracias a la amplia cobertura periodística dada a dicho baile, lo cual certifica el interés de las clases altas por legitimar públicamente su supuesta superioridad cultural respecto del resto de costarricenses (Santamaría, 2018, pp. 58-61).

			Como se ha visto, los bailes de gala eran una actividad social y recreativa muy importante para las élites costarricenses del siglo XIX (Vargas, 2017, pp. 83-86). Por ello, la platea del TNCR fue construida movible y, a partir de 1898 (después de arreglar un desperfecto en el mecanismo del piso) (Figura 79), la sociedad costarricense contó con un amplio y elegante salón de baile en la sala principal del Coliseo (Molinari, 1899, p. 133; Molinari, 1898, p. 231).

	

		Figura 79 

			Mecanismo de la platea movible del TNCR, 1897

			[image: Fotografía de los elementos del mecanismo.]

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			Figura 80 

			Baile en la sala principal del TNCR, 1924

			[image: Fotografía de personas en el teatro.]

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.






			La forma del salón de baile del Teatro Nacional de Costa Rica y su relación con el auditorio es interesante, pues, cuando el piso de la platea se nivela con el escenario, se forma un gran salón de baile rodeado por dos niveles de palcos (incluido el palco presidencial) y una galería en el tercer nivel. En otras palabras, la elevación de la platea supone una extensión del escenario, con lo que el espectáculo pasa a ser el baile mismo (Figura 80). Tal característica coincide con los ideales sociológicos promovidos por Charles Garnier y seguidos por los funcionarios de la DGOP, los cuales también eran compartidos por diversos miembros de la burguesía costarricense, entre ellos, los integrantes de la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento.

			Por ejemplo, en la Costa Rica de finales del siglo XIX, era tradición festejar el día de la independencia y la llegada del año nuevo con grandes bailes de gala organizados por el Estado y por asociaciones privadas como el Club Internacional (Inauguración del nuevo edificio del Club Internacional, 1928, p. 15; Díaz, 2019, p. 174). Una vez inaugurado el TNCR, ambos eventos empezaron a celebrarse allí, en el gran salón de baile de la sala principal, lo cual permitió la participación de más personas (Molinari, 1900, p. 77). De este modo, las élites costarricenses finalmente consiguieron edificar un escenario óptimo para la puesta en escena de sus sociabilidades y para la legitimación del discurso nacionalista fomentado por quienes ejercían el poder político.

			Aunque el salón de baile fue incluido en el TNCR con la intención de realizar actividades propias de la vida social burguesa (usualmente eran eventos de asistencia por invitación), con el paso del tiempo otras clases sociales pudieron acceder al uso privado del Teatro Nacional (Díaz, 2019, pp. 197-198; Fumero, 1996, p. 70). Según el historiador David Díaz Arias (2019), fue hasta las primeras décadas del siglo XX que los obreros, los artesanos y los empleados estatales pudieron realizar sus bailes de gala en el Teatro Nacional, pues antes este era un espacio exclusivo para los bailes de élite (p. 174). Tal apertura causó molestia y recelo por parte de algunos de los miembros de las clases altas (Díaz, 2019, pp. 198-201). Sin embargo, conforme avanzó el siglo XX, el TNCR se convirtió en un espacio cada vez más inclusivo.

			En síntesis, el piso movible del patio, la curvatura de la sala, el salón foyer, las escaleras principales, los vestíbulos y la distribución de los espacios internos del Teatro Nacional de Costa Rica son elementos y espacios arquitectónicos diseñados para facilitar el flujo, la socialización y la exhibición conjunta del público. Además, originalmente, el edificio tenía estancias exclusivas para cada sexo, las cuales reforzaban los roles de género: el café y el tocador para las mujeres, la cantina y el fumador para los hombres. Asimismo, la arquitectura del teatro fue concebida para separar a las clases altas de las clases populares, escenificando así las jerarquías sociales. Así las cosas, puede afirmarse que la arquitectura del TNCR y los primeros usos de sus espacios públicos consistían en un microcosmos de la sociedad costarricense y de las sociabilidades burguesas del ocaso del siglo XIX.

			Esculturas y pinturas alegóricas del Teatro Nacional

			Este subcapítulo se limita al análisis de las pinturas y las esculturas alegóricas que ornamentan el TNCR, pues estos son los únicos adornos directamente asociados con las imágenes oficiales costarricenses examinadas en el primer capítulo. El programa decorativo del TNCR integra alegorías a las artes, alegorías políticas e imágenes sencillamente ornamentales. Por ello, la última sección de este capítulo está dividida en tres partes. Primero, se contextualiza la ornamentación del Teatro Nacional y se determinan dos ejes temáticos. Luego, se analizan las principales esculturas y pinturas alegóricas del exterior e interior del inmueble, esto en dos subsecciones dedicadas cada una a un eje temático o gran tema.

			La ornamentación del Teatro Nacional y sus ejes temáticos

			Desde el Renacimiento, pero principalmente durante el Barroco y el Rococó, la ornamentación interna de los teatros europeos fue un asunto cada vez más sofisticado (Carlson, 1989, pp. 163-182). Los teatros cortesanos eran bastante lujosos porque debían reflejar la riqueza y el poder del soberano (Carlson, 1989,  p. 163; Pevsner, 1979, p. 88). Tales ornamentos fueron diseñados desde el clasicismo y estos reproducían modelos grecorromanos o clasicistas, ya fuese para representar mitos griegos, alegorías o retratos de antiguos monarcas (Carlson, 1989, pp. 169-182). Sin embargo, en la mayoría de los teatros reales, la fastuosidad ornamental se concentró en la sala de espectáculos, a saber, el palco real, el cielorraso y el arco del proscenio (Carlson, 1989, pp. 172-182).

			Fue en los teatros de finales del siglo XVIII y del siglo XIX donde se desarrolló el modelo arquitectónico y decorativo utilizado para ornamentar el TNCR. Como se explicó en el subcapítulo previo, la arquitectura teatral del siglo XIX se transformó para recibir a la creciente clase burguesa, la cual requería de espacios para exhibirse y legitimar su supuesto alto nivel cultural. Consecuentemente, la riqueza ornamental de los edificios monárquicos fue adaptada a los vestíbulos, las galerías, las grandes escalinatas y los salones de descanso de los teatros de ópera decimonónicos (Carlson, 1989, p. 182). Por eso, según Charles Garnier, la decoración de los teatros debía expresar el carácter artístico del edificio, el cual se relaciona, siguiendo las consideraciones de este autor, con la educación, el lujo y el placer (Carlson, 1989, p. 187). La Ópera de París es el máximo ejemplo de lo instituido por Garnier, pues aquel es un inmueble recargado de lujosos ornamentos neobarrocos y numerosas alegorías de inspiración clásica.

			La ornamentación del Teatro Nacional de Costa Rica forma parte de una tendencia historicista y ecléctica típica de las artes decorativas de finales del siglo XIX. El lenguaje artístico utilizado corresponde al clasicismo, la mayoría de las obras fue traída de Italia y hay un predominio de temas y motivos ornamentales asociados con las culturas europeas.47 ¿Por qué? Bueno, porque al igual que la arquitectura, la ornamentación del TNCR debía referenciar los arquetipos de la llamada cultura universal (una idealización de la cultura europea como parte de los paradigmas de la modernidad), ya que la producción del teatro capitalino era una especie de “autenticación cultural” para las élites del país (Carlson, 1989, p. 187).

			¿Quiénes decidieron la ornamentación del Teatro Nacional? Todavía no se tiene totalmente claro cómo fue el proceso de elección de las alegorías y demás ornamentos, pero lo cierto es que el diseño general es una obra colectiva, resultado de la mezcla de las ideas y los gustos de los diferentes funcionarios públicos, asesores y contratistas involucrados en el proceso. Probablemente, los temas de las esculturas alegóricas contratadas con Francisco Durini en 1892 fueron definidos por Nicolás Chavarría en conjunto con Durini y la junta auxiliar a la Secretaría de Fomento (Santamaría, 2017a, pp. 333-337). Por su parte, los temas de las estatuas y las pinturas compradas a Molinari & Riatti en 1896 son producto de la revisión de catálogos y la convergencia de las ideas de Wenceslao de la Guardia, Ángel Miguel Velázquez, la junta auxiliar y Francesco Solmi (Santamaría, 2017a, pp. 362-400).

			Ahora bien, ¿cómo son los ornamentos del TNCR? El inmueble exhibe dos tipos de ornamentos: (i) obras diseñadas con la finalidad de decorar armoniosamente el edificio (grutescos, seres mitológicos, criaturas fantásticas y motivos vegetales, florales, artísticos y marinos) y (ii) obras que, además de ser estilísticamente compatibles con la arquitectura del inmueble, representan determinados conceptos o personas. Las dos clases de ornamentos figuran en la fachada occidental, el primer vestíbulo, la antigua oficina del administrador, el café, la antigua cantina, el vestíbulo de distribución, las escaleras, el foyer, el palco presidencial y la sala.

			La mayoría de la ornamentación del TNCR fue producida en Milán en el contexto del neorrenacimiento italiano, lo cual explica el manierismo de muchos ornamentos y las múltiples referencias al arte renacentista. En el último cuarto del siglo XIX, época de acción de los artífices de la decoración del TNCR, las artes italianas experimentaron un renacimiento del arte y la cultura renacentista, esto como efecto de una tendencia historicista paneuropea (Pavoni, 1997, pp. 1-2).48 Dicho revival fue importante para la formación de la identidad del Reino de Italia (1861), pero también para estimular la imaginación de los artistas insatisfechos con la simple reproducción de modelos históricos. Consecuentemente, en el ocaso del siglo XIX, el neorrenacimiento floreció en Italia como un heterogéneo gusto artístico, arquitectónico y decorativo vinculado con las ideas de belleza, elegancia, armonía, dignidad y confort (Pavoni, 1997, p. 6).

			Sin embargo, pese a su origen italiano, una buena parte de los ornamentos del TNCR imitan el estilo del rococó francés. Esto se debe a que, desde finales del siglo XVIII, los teatros de ópera se habían apropiado de la estética palacial francesa dieciochesca para ornamentar sus elegantes salones de descanso, lo cual impuso una tendencia internacional (Carlson, 1989, p. 182). Además, las élites costarricenses eran francófilas y veían en la pomposidad del rococó el refinamiento y la alta cultura por ellos apetecida. Entonces, aunque fue producida en Italia, la ornamentación del TNCR no es completamente afrancesada o italianizante, sino ecléctica, pues integra distintos tipos de estilos historicistas.

			En el Cuadro 2, se detalla la ubicación, el tema, la técnica, el año de ejecución y los autores de las esculturas y las pinturas alegóricas que ornamentan el Teatro Nacional de Costa Rica. Dichas pinturas y esculturas son de mayores dimensiones y están ubicadas en sitios privilegiados con respecto al resto de la ornamentación. Los materiales y las técnicas empleadas para producir estas obras también revelan la relación jerárquica existente entre la totalidad de ornamentos. Por un lado, las alegorías fueron representadas mediante esculturas de bulto redondo en mármol (con excepción del relieve del tímpano) y pinturas al óleo de gran formato, dos técnicas preferidas por el academicismo (ver Cuadro 2). Por otro lado, los demás ornamentos fueron elaborados con escultura en relieve en mármol, fundición en bronce, talla en madera, estucado y carton-pierre (algunos ornamentos solamente enmarcan las alegorías). Además, mientras las obras de gran tamaño están firmadas por sus autores, las otras piezas no lo están.

			Como ya se indicó, la mayoría de los ornamentos del TNCR fue comprada en Italia por intermediación de los hermanos Durini y la empresa Molinari & Riatti. Las estatuas y los relieves de mármol de Carrara fueron elaborados por Adriático Froli (1858-1925), Pietro Capurro y otros escultores italianos desconocidos (Santamaría, 2017a, pp. 335-336 y 374) (ver Cuadro 2). Casi todos los óleos son obra de un conjunto de pintores milaneses vinculados con la Academia de Bellas Artes de Brera: Carlo Ferrario (1833-1907) (escenógrafo del Teatro de La Scala), Aleardo Villa (1856-1906) (pintor y cartelista), Vespasiano Bignami (1841-1929) (caricaturista y profesor en la Academia de Brera) y Roberto Fontana (1844-1907) (también profesor en la Academia de Brera) (ver Cuadro 2) (Santamaría, 2017a, pp. 381-398).

			Asimismo, en el Teatro Nacional hay pinturas al óleo del artista español Tomás Povedano de Arcos (1847-1943) (director de la Escuela Nacional de Bellas Artes de Costa Rica) y del artista italiano Paolo Serra (quien también pintó murales al fresco en el TNCR) (ver Cuadro 2). Por último, todos los decorados de carton-pierre son obra de la firma milanesa Tradico y Pizzini, mientras los estucados probablemente fueron realizados por el arquitecto italiano Alessandro Puelli, pues él se encargó de colocar todos los ornamentos contratados con Molinari & Riatti (Oviedo y Santamaría, 2015, p. 56; Santamaría, 2017a, p. 370).



			Cuadro 2 

			Esculturas y pinturas alegóricas del Teatro Nacional de Costa Rica según su tema y ubicación

			
				
				
				
				
				
				
				
				
					
							
							Ubicación

						
							
							Tema

						
							
							Técnica

						
							
							Año

						
							
							Autor

						
					

				
				
					
							
							Fachada oeste (frontón)

						
							
							Triunfo de la Música

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1893

						
							
							“RC” (Desconocido)

						
					

					
							
							Fachada oeste (frontón)

						
							
							Música

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1893

						
							
							Adriático Froli

						
					

					
							
							Fachada oeste (frontón)

						
							
							Baile

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1893

						
							
							Adriático Froli

						
					

					
							
							Fachada oeste (tímpano)

						
							
							Composición musical y dramaturgia

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1895

						
							
							Desconocido

						
					

					
							
							Fachada oeste (nicho)

						
							
							Beethoven o composición musical

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1896-1897

						
							
							Adriático Froli

						
					

					
							
							Fachada oeste (nicho)

						
							
							Calderón de la Barca o dramaturgia

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1896-1897

						
							
							Adriático Froli

						
					

					
							
							Vestíbulo principal

						
							
							Comedia

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1893

						
							
							Pietro Capurro

						
					

					
							
							Vestíbulo principal

						
							
							Tragedia

						
							
							Talla en mármol

						
							
							1893

						
							
							Pietro Capurro

						
					

					
							
							Administración (cielorraso)

						
							
							Dante y Raffaello o Poesía y pintura

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Paolo Serra

						
					

					
							
							Administración (muros)

						
							
							Horas del día

						
							
							Fresco

						
							
							1897

						
							
							Paolo Serra

						
					

					
							
							Café de señoras (cielorraso)

						
							
							Historia

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Carlo Ferrario

						
					

					
							
							Café de señoras (cielorraso)

						
							
							Arquitectura, escultura y República de Costa Rica

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Carlo Ferrario

						
					

					
							
							Café de señoras (cielorraso)

						
							
							Pintura

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Carlo Ferrario

						
					

					
							
							Cantina de caballeros (cielorraso)

						
							
							Apolo y las musas (díptico)

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Carlo Ferrario

						
					

					
							
							Saloncito anexo a la cantina (cielorraso)

						
							
							Eros y Psique

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Carlo Ferrario

						
					

					
							
							Saloncito anexo a la cantina (muros)

						
							
							Cuatro estaciones

						
							
							Óleo sobre estuco

						
							
							1897

						
							
							Paolo Serra

						
					

					
							
							Escalinatas (cielorraso)

						
							
							Comercio y Agricultura de Costa Rica (tríptico)

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Aleardo Villa

						
					

					
							
							Escalinatas (muro este)

						
							
							Comercio1

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1898

						
							
							Paolo Serra

						
					

					
							
							Escalinatas (muro este)

						
							
							Artes

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Tomás Povedano

						
					

					
							
							Escalinatas (muro este)

						
							
							Industria2

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1898

						
							
							Paolo Serra

						
					

					
							
							Salón foyer (cielorraso)

						
							
							Poesía

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Vespasiano Bignami

						
					

					
							
							Salón foyer (cielorraso)

						
							
							Música

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Vespasiano Bignami

						
					

					
							
							Salón foyer (cielorraso)

						
							
							Danza

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Vespasiano Bignami

						
					

					
							
							Fumador de caballeros (cielorraso)

						
							
							Tragedia

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Carlo Ferrario

						
					

					
							
							Tocador de señoras (cielorraso)

						
							
							Comedia

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Carlo Ferrario

						
					

					
							
							Palco presidencial (cielorraso)

						
							
							Justicia y República de Costa Rica

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Roberto Fontana

						
					

					
							
							Sala principal (cielorraso)

						
							
							La Fama, las siete notas musicales y la Inspiración

						
							
							Óleo sobre tela

						
							
							1897

						
							
							Roberto Fontana

						
					

					
							
							Boca del escenario (telón)

						
							
							La Civilización y las artes teatrales llegan a Costa Rica

						
							
							Temple sobre tela

						
							
							1893-1894

						
							
							Carlo Orgero3

						
					

					
				
			


1.     El Comercio (1897) de Paolo Serra fue sustituido por una pintura del mismo tema comprada a Tomás Povedano en el año económico 1911-1912.

							2.     La Industria (1897) de Paolo Serra fue sustituido por una pintura del mismo tema comprada a Tomás Povedano en el año económico 1911-1912.

							3.      Antonio Rovescalli intervino y firmó el telón de Carlo Orgero en 1897.

			Fuente:  elaboración propia.







			A partir de lo anterior, cabe preguntarse ¿cuáles son los temas presentes en el programa iconográfico del Teatro Nacional de Costa Rica? Aunque se desconoce el paradero de la propuesta remitida por el arquitecto Francesco Solmi y el contrato de Molinari & Riatti solamente menciona los títulos de seis óleos alegóricos (Poesía, Música, Danza, Comedia, Tragedia y el Comercio y la Agricultura de Costa Rica), el análisis iconográfico de las pinturas restantes ha permitido identificar los temas por ellas representados (Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897, pp. 138-139) (ver Cuadro 2). Con respecto a las esculturas de mármol, las fuentes primarias sí indican su nombre, mientras que la iconografía confirma lo simbolizado por cada una (Triunfo de la Música, Música, Baile [o Danza], Comedia y Tragedia) (ANCR, 1892, fols. 23f-23v; Fischel, 1992, p. 216).

			Como puede verse en el Cuadro 2, la mayor parte de las alegorías del TNCR están asociadas con las musas, las bellas artes, los artistas y la mitología griega, esto por la consagración del inmueble a las artes. En menor medida, pero igual de importantes (nótese su ubicación), figuran alegorías al republicanismo y a los valores progresistas promulgados por el Estado costarricense finisecular, lo cual ratifica el carácter nacional y oficialista del edificio (ver Cuadro 2). Por ello, en la tercera sección de este subcapítulo se analizarán las relaciones iconográficas y discursivas existentes entre los ornamentos del Teatro Nacional y las imágenes alegóricas producidas por quienes ejercieron el poder político de 1848 en adelante.

			De esta manera, ambos ejes temáticos, (i) las artes y los artistas y (ii) el progreso de Costa Rica, rigen la ornamentación del TNCR y juntos construyen una representación de los ideales culturales, políticos y económicos de las clases dominantes de finales del siglo XIX. La alegoría del telón de boca del Teatro Nacional (La Civilización y las artes teatrales llegan a Costa Rica. Carlo Orgero, telón de boca, 1894) sintetiza los dos ejes temáticos mencionados, pues en ella se muestra un vínculo directo entre el progreso, la civilización y las bellas artes, ya que en la imagen las personificaciones de estos conceptos arriban al edificio del TNCR y son recibidas por una alegoría a la República de Costa Rica. De modo similar, el conjunto de pinturas colocadas en torno a las escalinatas del teatro constituye una alegoría del progreso del Estado liberal costarricense y sus pilares: el comercio, la agricultura, la industria y las bellas artes como sinónimo de cultura (Figura 100) (ver Cuadro 2). A continuación, se analizarán por separado los dos ejes temáticos propuestos.

			Apolo, las artes y los artistas

			Las cinco esculturas de la fachada principal del Teatro Nacional anuncian el carácter del edificio, ya que representan a la música, la danza y el teatro (Figuras 49, 83 y 87). Sin embargo, el origen de estas figuras está dentro del inmueble, específicamente en las pinturas que decoran el cielorraso de la antigua cantina. Allí se encuentra un díptico compuesto por pinturas al óleo de Carlo Ferrario que representan a Apolo y las nueve musas (Calíope, Clío, Erato, Euterpe, Melpómene, Polimnia, Talía, Terpsícore y Urania) en las faldas del monte Parnaso de Grecia (Figura 81).

			Según la mitología griega, el dios Apolo es el patrón de las artes (principalmente de la música y la poesía) y las musas son seres divinos que inspiran a los artistas; Apolo y las musas se reúnen en el Parnaso, pues ahí se ubica el templo del dios olímpico. Apolo y las musas (o el Parnaso) se popularizó en el Renacimiento como una alegoría a las artes, la cual motivaba la producción de innumerables representaciones del tema en el arte europeo de los siguientes siglos. Destaca el Parnaso pintado en 1511 por Raffaello Sanzio (1483-1520) en la Stanza della Segnatura del Palacio Apostólico del Vaticano; en esta obra Raffaello retrató a Apolo y las musas en compañía de poetas antiguos y contemporáneos, entre ellos Homero y Dante Alighieri (1265-1321), de esta manera se mostraba la relación existente entre los artistas y esas deidades.

			Un siglo después de Raffaello, los decoradores del Teatro Farnese de Parma (1619) pintaron en el vestíbulo del teatro un Parnaso integrado por Apolo, Dante, Giovanni Boccaccio (1313-1375) y tres miembros de la familia Medici (Carlson, 1989, p. 169). Además, la sala de espectáculos lucía estatuas de Apolo, las nueve musas y diversas alegorías femeninas, lo cual fue innovador para la época y marcó el inicio de una tendencia decorativa internacional (Carlson, 1989, pp. 169-171).49 A lo largo del siglo XIX, Apolo y las musas siguieron residiendo en los teatros europeos y ahora también habitaban las salas teatrales americanas, entre ellas la del rústico Teatro Mora, cuyo telón de boca ostentaba “una alegoría de la diosa Minerva instruyendo a las Musas” (Carlson, 1989, pp. 185-187; Mora, 2014, p. 148).50

			Considerando lo anterior, es comprensible que se colocara el díptico de Ferrario en el TNCR, debido a que es una alegoría asociada con el carácter del recinto y, tiempo atrás, una obra similar había adornado la sala del TM. Según el contrato firmado por Molinari & Riatti, los encargados del Teatro Nacional escogieron la alegoría del cielo de la cantina a partir de las propuestas remitidas previamente por los contratistas (Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897, p. 138). Ferrario pintó ambas telas en sustitución del artista que originalmente iba a hacerlo,51 pero eso no hizo que el tema convenido entre sus patronos y el Estado costarricense variara, pues, como se expuso antes, en cierta medida era imperativo tener un Parnaso en los templos modernos de las artes.

			El Apolo y las musas presentes en el Teatro Nacional derivan de lo establecido por el perusino Cesare Ripa (1555-1622) en Iconología (1593). Iconología es un catálogo de alegorías que influyó mucho en la iconografía del clasicismo por causa de las numerosas ediciones y adaptaciones de la obra, las cuales fueron publicadas en Europa y América entre los siglos XVII y XIX. En el caso de la iconografía de las musas, Ripa (1625) las caracterizó basándose en fuentes literarias de origen clásico e incluyó descripciones de pinturas contemporáneas en las que figuraban (pp. 447-451). No se sabe si Ferrario consultó a Ripa o si se basó en alguno de sus seguidores, lo que sí está claro es el vínculo existente entre las pinturas del Teatro Nacional y lo recomendado por el perusino al ocaso del siglo XVI (Ripa, 1625, pp. 447-451; Ripa, 1765, pp. 191-199; Ripa, 1866, pp. 49-50, 67, 85-86, 125-126 y 143).

			Ferrario distribuyó los diez personajes en dos paneles: siete en el izquierdo y tres en el derecho (Figura 81). La escena sucede en un espacio nuboso y en segundo plano se vislumbra el Parnaso. En la zona superior derecha está Apolo, quien eleva su mirada al cielo mientras toca su lira y reposa sobre un cúmulo de nubes. Ferrario personificó a Apolo desnudo, rubio, imberbe y rodeado por telas ondeantes de tonalidad rojiza. Esta representación es semejante a su homónimo del Parnaso (1811) de la Villa Real de Milán, obra del pintor neoclásico milanés Andrea Appiani (1754-1817);52 empero, esta podría ser solo una coincidencia.

			Bajo Apolo está Urania, musa de la astronomía, coronada por estrellas, viste de azul y sostiene un compás y un globo terráqueo en sus manos (Ripa, 1625, p. 449). Junto a Urania está Calíope, musa de la poesía épica, adornada con oro e identificada por portar un estilete y rollos (los dos últimos atributos no provienen de Ripa, pero el estilete sí está en la Calíope de Appiani) (Ripa, 1625, pp. 449-450). En la zona superior derecha del cuadro izquierdo, se encuentra Erato, musa de la poesía erótica, vestida de rosa, con una cornucopia en una mano, una lira en la otra y luciendo una corona hecha de mirto y rosas (Ripa, 1625, p. 449).

	

		Figura 81  



			Apolo y las musas, 1897


			[image: Fotografía de la pintura.]

			[image: Fotografía de la pintura.]



			Nota: Carlo Ferrario. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica.  Fotografía de Adela Marín Villegas.





			En el medio del grupo están sentadas Melpómene, musa de la tragedia, y Euterpe, musa de la música, esta última se reconoce por las guirnaldas de su cabeza y los instrumentos de viento que sostiene con su brazo (Ripa, 1625, p. 448). Por su parte, Melpómene se distingue por su semblante sombrío, la máscara que tiene en su mano izquierda y su tocado y collar elegantes (Ripa, 1625, p. 448). Hacia la izquierda y al frente, están dos musas bailando: Talía, musa de la comedia, y Terpsícore, musa de la danza. Por un lado, Talía tiene flores adheridas a su cintura y sostiene en lo alto una máscara cómica (Ripa, 1625, p. 448). Por otro lado, Terpsícore lleva plumas en la cabeza y sujeta un arpa con la mano izquierda mientras danza con su hermana (Ripa, 1625, pp. 449-450).53

			Finalmente, debe subrayarse una ambigüedad iconográfica entre Polimnia, musa de los himnos sagrados, y Clío, musa de la historia, pues las inscripciones de las portadas de sus libros contradicen su apariencia. En conformidad con Ripa (1625, pp. 448-449), Clío sería la mujer que está sentada abajo, usa corona de laurel, porta un libro y sostiene una trompeta, mientras Polimnia debería ser la figura de arriba que viste de blanco, se recuesta sobre un libro, tiene una guirnalda por corona y levanta su brazo derecho en actitud de oración. Sin embargo, si Ferrario se basó en Ripa, los títulos de los libros estarían al revés, ya que THVCIDIDES, nombre visible en el libro cerca de Polimnia, fue un historiador ateniense, y la palabra latina SVADERE (persuadir), presente en el libro de Clío, es común en ciertas representaciones de Polimnia. Se desconoce si Ferrario se basó en alguna obra con esa contradicción o si el pintor tuvo la intención de legar un desafío iconográfico.

			Así, el díptico de Ferrario exhibe a las responsables de la inspiración artística y a su líder Apolo, quien toca su lira y provoca el movimiento de las musas en distintas zonas del TNCR. Pero ¿cómo llegaron las musas a Costa Rica? Si bien estas ya residían en el TM desde 1850, el primer telón de boca del Teatro Nacional muestra alegóricamente la llegada de las Artes Teatrales (Baile, Comedia, Música y Tragedia) al país (Fischel, 1992, p. 229). En dicho telón, obra de Carlo Orgero de 1894, las cuatro personificaciones aparecen montadas en un carruaje marino tirado por caballos fantásticos que las llevan de Europa hacia el Teatro Nacional de Costa Rica (ilustración de portadilla). Abajo está la Tragedia, identificada por el puñal característico de Melpómene (Ripa, 1625, p. 448), sobre ella, la Comedia sostiene la máscara cómica de Talía, a la derecha reposa la Música con una lira y a lo alto sobresale el Baile agitando una pandereta (Figura 82).



			Figura 82 

			Las artes teatrales llegan a Costa Rica, detalle del telón de boca del TNCR

			[image: Fotografía del detalle.]

			Nota: Pintado por Carlo Orgero en 1894. La obra fue intervenida por Antonio Rovescalli en 1897 y por Antolín Chinchilla en 1934. Fotografía de la primera mitad del siglo XX. 

			Fuente: Archivo del Teatro Nacional de Costa Rica, TN-AH-001-006.



			Lo representado en el telón manifiesta el ideario eurocéntrico y elitista de las clases dominantes, pues localiza en Europa el origen del baile, la música y el teatro (a pesar de que son manifestaciones artísticas presentes en casi todas las culturas del mundo) e identifica al Teatro Nacional como el hogar de estas. Por ello, al igual que en las fachadas de las iglesias católicas, el frente del templo del arte costarricense manifiesta su consagración con esculturas simbólicas. Originalmente, las cinco esculturas compradas a Francisco Durini (las mismas cuatro artes pintadas en el telón y una personificación del Triunfo de la Música) estarían en la fachada principal del TNCR (Figuras 82, 83 y 89). Empero, por motivos desconocidos, se decidió reemplazar las dos estatuas de los nichos (Tragedia y Comedia) (Figura 89) y colocar en su lugar a dos grandes referentes de la composición musical y la dramaturgia europea: Ludwig van Beethoven (1770-1827) y Pedro Calderón de la Barca (1600-1681) (Figura 87).54


			Figura 83

			Música, Triunfo de la Música y Baile, 1893

			[image: Fotografía de las estatuas en la fachada del TNCR.]

			Nota: Escultura en mármol. 

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			La mezcla de artistas de culto y personificaciones de las artes en una misma composición tiene por antecedente las variaciones del tema del Parnaso; además, a finales del siglo XIX, tal combinación era común en el ornato de las fachadas de los teatros, como puede verse en la paradigmática Ópera de París. De modo que el TNCR, un edificio de arquitectura inspirada en el vocabulario griego, engalana su portada con esculturas alegóricas a la música, el baile, la composición musical y la dramaturgia (Figuras 83, 86 y 87), lo cual ratifica su carácter de templo de las musas y lugar de reunión de quienes caen presos de su influencia (los artistas). Así, el edificio homenajea al arte y anuncia a los protagonistas de sus ornamentos internos.

			Fiel al palladianismo del inmueble, el frontón del Teatro Nacional está coronado por tres estatuas y su tímpano luce un relieve (Figura 83). La figura central corresponde al Triunfo de la Música (firmada con las letras “RC”), una personificación masculina de la música con alas que sujeta una corona de laurel con su mano izquierda y desciende sobre una esfera adornada con nubes e instrumentos musicales. Si bien la estatua no representa a Apolo, sí integra atributos del dios (la lira y el laurel), los cuales se combinan con elementos iconográficos derivados de la diosa griega Nike. Abajo, en los extremos del frontón, están la Música (Figura 84) y el Baile (Figura 85), dos esculturas realizadas por Adriático Froli y cuya iconografía coincide con la utilizada por Orgero en el telón de boca.55

			El tímpano del frontón presenta un relieve elaborado por un escultor italiano desconocido, donde se representa un medallón flanqueado por alegorías de significado desconocido (Figuras 83 y 86). Al centro está la inscripción 1890-1897 (período de diseño y construcción del Teatro Nacional) y a los lados hay un par de putti con elementos alegóricos a las artes. A juzgar por los atributos y la actitud de cada putto, se plantea la hipótesis de que a los lados hay alegorías a la composición artística: a la izquierda la literatura y a la derecha la música (Figura 86). Dicho relieve fue adquirido en 1895 y quizás por ello un año después se compraron las estatuas de Calderón de la Barca y Beethoven, pues uno era escritor y el otro compositor. Entonces, si las alegorías del tímpano fuesen las planteadas en esta investigación, habría una relación directa entre su simbolismo y el de las esculturas de las hornacinas (Figuras 86 y 87). En todo caso, Beethoven y Calderón de la Barca sí representan la composición y la dramaturgia, la música y el teatro, artes esenciales para el funcionamiento de una casa de ópera.



			Figura 84

			Música, 1893

			[image: Fotografía de la estatua.]

			Nota: Escultura en mármol de Adriático Froli. 

			Fuente: Inventario de la Colección Artística del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Figura 85

			Baile o Danza, 1893

			[image: Fotografía del proyecto.]

			Nota: Escultura en mármol de Adriático Froli. 

			Fuente: Inventario de la Colección Artística Teatro Nacional de Costa Rica.






			Figura 86

			Proyecto para el relieve del tímpano del TNCR, 1895

			[image: Dibujo del adorno del Tímpano]

			Nota: Dibujo sobre papel de Lorenzo Durini. 

			Fuente: Archivo Nacional de Costa Rica, fondo Mapas y planos, signatura 5959.



			La presencia de Beethoven y Calderón de la Barca es importante, ya que incorpora a dos artistas en la fachada principal del teatro (Figura 87). De hecho, a lo interno de la edificación se multiplican los retratos de “celebridades del arte”, estando su mayoría en la zona superior de las escaleras principales y en el salón de descanso o foyer (Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897, pp. 138-139). En el caso del foyer, los retratos áureos están colocados alrededor y a lo alto del salón, a la manera de un panteón artístico consagrado por los óleos del cielorraso (alegorías a la poesía, la música y la danza). Tales celebridades están retratadas en carton-pierre dorado y corresponden a figuras de la historia de la música y las letras europeas; empero, estas no han sido identificadas en su totalidad. 

			También célebres en su época y con un legado artístico importantísimo para la posteridad, Dante y Raffaello protagonizan la pintura realizada por Paolo Serra para el cielorraso de la antigua administración (tal vez sea una alegoría a la poesía y la pintura) (Figura 88). La elección de Dante y Raffaello es interesante, pues ellos representan el inicio y el clímax del Renacimiento italiano; es posible que su escogencia se deba a la participación de Ángel Miguel Velázquez en las negociaciones con Molinari & Riatti, así como al furor neorrenacentista deaquellos años. Debido a esto, tanto el exterior como el interior del Teatro Nacional honran la memoria de célebres figuras de la historia de las artes europeas. La exclusión de artistas americanos de la ornamentación del TNCR ratifica la mentalidad eurocéntrica de los encargados de la producción del edificio.



			Figura 87 

			Beethoven y Calderón de la Barca, 1893



			[image: Fotografía de la estatua.]

			[image: Fotografía de la estatua.]



			Nota: Esculturas en mármol de Adriático Froli. 

			Fuente: Inventario de la Colección Artística del Teatro Nacional de Costa Rica.



			Con respecto a las dos estatuas alegóricas restantes (Figura 89), compradas originalmente para los dos nichos de la fachada oeste, estas fueron ubicadas en el primer vestíbulo del TNCR después de descartar la idea de colocarlas en los extremos norte y sur de la cornisa superior del frente del edificio (a la manera de numerosas fachadas palladianas). La Comedia y la Tragedia (Figura 89), piezas de Pietro Capurro, presentan una iconografía similar a la de las figuras del telón de Orgero (Figura 82) y enmarcan la entrada del segundo vestíbulo. La referencia a la comedia y la tragedia es fundamental en un lugar como el Teatro Nacional, pues ambos géneros dramáticos provienen de la antigua Grecia y trazaron las rutas de desarrollo del teatro occidental.



			Figura 88 

			Dante y Raffaello, 1897

			[image: Fotografía de la pintura.]

			Nota: Paolo Serra. Óleo sobre tela.

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica.  Fotografía de Adela Marín Villegas.






			Al igual que las esculturas del frontón (Figura 83), las obras de Capurro fueron producidas desde el clasicismo academicista finisecular (Figura 89). Además, la referencia a modelos grecolatinos y su carácter blanquecino las aproximan a la estética neoclásica y las hacen compatibles con la arquitectura del TNCR. Por su parte, aunque no están vestidos como griegos o romanos, los retratos de Beethoven y Calderón de la Barca también derivan del neoclasicismo (Figura 87), lo cual los integra adecuadamente a la estatuaria simbólico-ornamental de la fachada principal (Figura 49).

			Los encargados de la ornamentación del Teatro Nacional decidieron decorar el cielorraso del salón foyer con alegorías a la poesía, la música y la danza (Figura 90); por otra parte, los cielorrasos de los saloncitos anexos exhiben alegorías a la tragedia y la comedia. De este modo, las pinturas que ornamentan el foyer y sus dependencias están asociadas temáticamente con el díptico de Carlo Ferrario y con las cinco esculturas compradas a Durini (Figuras 81, 83, 89 y 90). Aunado a ello, el cielorraso del foyer está dividido en tres cuadrángulos y cada uno ostenta un óleo realizado por Vespasiano Bignami (Figura 90). En cuanto al fumador y el tocador, sus cielorrasos están ornamentados con pinturas ejecutadas por Ferrario e intervenidas por Serra (Velázquez, 1898, p. 145).56



			Figura 89 

			Comedia y Tragedia, 1893


			[image: Fotografía de la estatua.]

			[image: Fotografía de la estatua.]


			
Nota: Pietro Capurro. Esculturas en mármol. 

			Fuente: Inventario de la Colección Artística del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Figura 90 

			Poesía, Música y Danza, 1897

			[image: Fotografía de los tres detalles de la pintura.]

			Nota: Vespasiano Bignami. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.




			El estilo y la paleta de colores empleada por Bignami son afines al gusto artístico establecido por los mármoles, los muebles y los ornamentos dorados del foyer; pues las pinturas del italiano guardan correspondencias con la estética de la pintura barroca y rococó (Figuras 69, 71 y 90). Al igual que el resto de la decoración pictórica del TNCR, las obras de Bignami se sirven de la iconografía clasicista y del tipo de perspectiva y anatomía paradigmáticas para el academicismo (herederas del Renacimiento), lo cual contribuye con el decorum del conjunto arquitectónico y ornamental. No obstante, la pieza central del conjunto pintado por Bignami se distingue de las alegorías comentadas hasta este momento porque combina iconografía clásica con elementos contemporáneos para representar la música, a saber: cantoras vestidas con ropas de la época y putti cargando instrumentos musicales modernos (guitarra, fagot y saxofón) (Figura 90).

			La pintura del plafón de la platea es obra de Roberto Fontana (Figura 91), corresponde a otra alegoría musical y forma parte de una tradición ornamental para auditorios teatrales. El gran óleo circular de Fontana muestra una escena aérea donde las figuras se mueven alrededor y hacia lo alto de un celaje nuboso, con lo cual causan un efecto de ascensión y movimiento. Este modelo de ornamentación deriva de una tendencia renacentista y barroca para decorar los cielorrasos de los palacios y los edificios de gobierno (Carlson, 1989, p. 180). Tiempo después, este tipo de pinturas fueron utilizadas en los cielorrasos de las salas teatrales, ya que eran ideales para rememorar los anfiteatros y los teatros de la antigüedad, pues aquellos no tenían techo (Carlson, 1989, p. 180). Al momento de decidir el acabado del plafón del TNCR, pinturas similares adoraban los cielorrasos de los auditorios de la Ópera real de Versalles, el Teatro de Burdeos y la Ópera de París, entre otros teatros europeos contemporáneos.

			Según un artículo periodístico publicado en 1897 por el director del Diario de Costa Rica, la obra de Fontana: “representa un capricho en que juegan papel, la fama, las siete notas y la inspiración” (Figura 91) (Quirós, 1897, p. 2). Al respecto del estilo pictórico de Fontana, el plafón fue diseñado desde el academicismo finisecular, reproduce fórmulas clasicistas y se adapta adecuadamente a la estética que impera en el Teatro Nacional (Figuras 74 y 91). Además, el movimiento compositivo ascendente y circular le confiere a la obra una orientación neobarroca similar a la de las pinturas del cielorraso del foyer (Figuras 90 y 91).

			A la luz de lo expuesto en esta sección, y considerando la información del Cuadro 2, se puede afirmar que en la ornamentación del TNCR predominan las alegorías relacionadas con las artes. Sin embargo, el segundo eje temático del programa decorativo tiene la misma relevancia discursiva que el primero. A continuación, se explicará por qué.



			Figura 91 

			La Fama, las siete notas musicales y la Inspiración, 1897

			[image: Fotografía de la pintura en la cúpula.]

			Nota: Roberto Fontana. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.





			El progreso de la República de Costa Rica

			El Teatro Nacional fue construido por el Estado costarricense y por ello su ornamentación integra alegorías vinculadas con el ideario republicano, liberal y progresista examinado en el primer capítulo. Por supuesto, la decoración de teatros con elementos asociados con política, economía y poder no fue una invención de las élites costarricenses, sino que las referencias ornamentales a la riqueza y el poder de los patrocinadores de los teatros se remontan al Renacimiento (Carlson, 1989, p. 163). Durante siglos, los monarcas decoraron sus salas teatrales con emblemas de la ciudad combinados con sus heráldicas, retratos de gobernantes y escenificaciones de grandes acontecimientos políticos, lo cual los legitimaba públicamente y manifestaba un sentido de pertenencia (Carlson, 1989, pp. 167-175).

			En el caso de los primeros Estados republicanos modernos, en teatros de Francia y EUA se plasmaron colores e imágenes alusivas a sus revoluciones (Carlson, 1989, p. 175). Los revolucionarios franceses intervinieron algunos teatros con los colores de la bandera tricolor, colocaron estatuas alegóricas a la libertad e igualdad y sustituyeron las heráldicas monárquicas con símbolos revolucionarios como el gorro frigio y el escudo de armas del Club de los Jacobinos (Carlson, 1989, pp. 175-179). En el caso de EUA, destaca la ornamentación del Teatro de Walnut Street de Filadelfia (1809), pues los balcones de sus primeros palcos estuvieron decorados con pinturas que rememoraban las batallas marítimas y terrestres acaecidas en la Revolución de las Trece Colonias (Carlson, 1989, p. 175). Además, las pinturas estaban separadas por medallones con retratos de expresidentes, padres fundadores, generales y héroes navales del país (Carlson, 1989, pp. 175-178).

			Tal tendencia se mantuvo durante todo el siglo XIX, por ello numerosos teatros europeos y americanos exhiben en sus muros y cielorrasos alegorías de temática política, entre ellos el Teatro Nacional de Costa Rica. Las imágenes republicanas presentes en el TNCR están en los cielorrasos del café (Figura 93) y el palco presidencial (Figura 94), así como en el antiguo telón de boca (Figura 95). Igualmente, deben mencionarse los medallones con los nombres de las provincias que se ubicaban a lo alto del foyer, ya que le conferían al salón, aunque fuese nominalmente, un carácter nacional (actualmente hay medallones, elaborados en 1934, con los escudos de las provincias) (Figura 69).57



			Figura 92 

			Decoración de la entrada al palco presidencial, 1897

			[image: Fotografía del detalle.]

			Nota: Tradico y Pizzini. Carton-pierre. 

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica. Fotografía de Adela Marín Villegas.






			También alusivos a la República, están los escudos de armas bordados en el cortinaje del foyer (Figura 68) y los relieves colocados en el arco tornavoz, así como en la entrada y el balcón del palco presidencial (Figuras 74 y 92). Los escudos del arco del proscenio y del palco presidencial le fueron solicitados expresamente a Molinari & Riatti por parte de los representantes del Gobierno, lo cual demuestra su interés por destacar el carácter nacional del teatro (Ulloa, Riatti Benedictis y Molinari, 1897, pp. 139-141). En ese sentido, resalta el ornamento de la entrada al palco presidencial (Figura 92), pues consiste en un escudo de armas de Costa Rica sobre hojas de laurel y escoltado por dos esfinges (símbolos de poder y prestigio).

			La articulación de la iconografía republicana en el Teatro Nacional se adscribe al proceso desarrollado por los gobiernos de la segunda mitad del siglo XIX mediante la erección de monumentos públicos, la invención de festividades cívicas, la fundación de instituciones y la impresión de cierta imaginería en el papel moneda. Si bien el TNCR fue edificado para estimular las artes en Costa Rica, también fue pensado como un gran palacio republicano, cuya creación fue posible en un momento cumbre para la construcción del Estado-nacional, lo cual explica la presencia de ornamentos de carácter político y nacionalista en el edificio.

			Las tres pinturas al óleo del cielorraso de la cafetería del Teatro Nacional son obras de Carlo Ferrario (Figura 93), quien seguramente siguió las instrucciones de sus patronos al diseñar la pieza central, pues incluyó elementos particulares de Costa Rica. A la izquierda está la Historia, a la derecha la Pintura y al centro una alegoría triple compuesta por la Escultura, la Arquitectura y una encarnación de la República de Costa Rica. Las cinco personificaciones corresponden a mujeres identificadas por atributos simbólicos (Figura 93), lo cual las asocia iconográficamente con las figuras femeninas presentes en la numismática examinada en el primer capítulo (Figuras 24, 26 y 27), el Monumento Nacional (Figura 37), los otros ornamentos del teatro (Figuras 61, 81, 84, 85, 89, 90, 91, 94, 97, 98 y 100) y el telón de boca (Carlo Orgero, telón de boca, 1894).

			En el óleo del medio (Figura 93), la República de Costa Rica está entronizada sobre nubes y brinda con champán mientras sostiene una bandera-arma. Costa Rica, una mujer de piel clara y cabello castaño oscuro, viste una larga falda, usa el gorro frigio (símbolo de la libertad), tiene su torso descubierto y luce un reluciente par de argollas. El aspecto de la República es muy parecido al de su par del Monumento Nacional (obra inaugurada dos años antes que el TNCR), lo cual le dio unidad a la entonces creciente iconografía nacional (Figuras 37 y 93).



			Figura 93 

			Historia, Arquitectura, Escultura, República de Costa Rica y Pintura, 1897

			[image: Tres fotografía con los detalles.]

			Nota: Carlo Ferrario. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Debajo de Costa Rica están la Arquitectura y la Escultura (dos bellas artes), quienes también brindan con la República y son atendidas por un amorcillo (Figura 93). Sendas alegorías a las artes visten atuendos clásicos estándar, pero sus atributos están personalizados conforme al inmueble. Por un lado, la Arquitectura está recostada a un trozo de columna clásica y sostiene con su mano derecha un plano de la primera planta del Teatro Nacional (Figuras 65 y 93). Por otro lado, la Escultura se apoya junto a un busto (aparentemente tallado en mármol) de José María Castro Madriz, fundador de la República y presidente en dos ocasiones.58 Así, la alegoría muestra la subordinación de ambas bellas artes a la República, expresa el carácter nacionalista del edificio y confirma al clasicismo como el lenguaje arquitectónico estatal.

			Los paneles izquierdo y derecho muestran encarnaciones de la Historia y la Pintura (esta última otra de las bellas artes) (Figura 93), quienes brindan a lo lejos con las tres alegorías del centro. Aunque la Historia sostiene un libro, su iconografía no corresponde a la de Clío, lo cual la distingue de la figura del cielo de la antigua cantina (Figuras 81 y 93). Por su parte, la pintura está identificada por la paleta y los pinceles agarrados con su mano izquierda. Tanto la historia como la pintura habían sido estimuladas por el Estado costarricense liberal, primero la historiografía (oficialista) y más cercanamente en el tiempo la pintura (la Escuela Nacional de Bellas Artes inició funciones en 1897), ya que ambos eran componentes considerados necesarios para fomentar el nacionalismo e impulsar una cultura ilustrada (Quesada, 2001; Raabe, 2017).

			Resalta la presencia del expresidente José María Castro Madriz en la pintura central (Figura 93), pues integra a un padre de la patria –el fundador de la República de Costa Rica– al conjunto ornamental, de modo semejante a las decoraciones del Teatro de Walnut Street o la famosa Apoteosis de Washington (1865) de la rotonda del Capitolio de EUA, obra del italiano Constantino Brumidi (1805-1880) (Wolanin, 1998). Las pinturas de Ferrario también se asemejan a la rotonda del Capitolio debido a la inclusión del interior artesonado de una cúpula al estilo del Panteón de Agripa (118-125 d. C.). La referencia al Panteón fue un recurso típico de la arquitectura neoclásica europea y americana, esto en el contexto de la invención de los modelos arquitectónicos republicanos, lo cual podría explicar su presencia en el TNCR (Pevsner, 1979, pp. 40-46). Además, la utilización de elementos trampantojos (trompe-l’œil) anuncia los aparentemente elevados celajes del foyer y de la platea.

	

		Figura 94 

			La Justicia y la República de Costa Rica, 1897

			[image: Fotografía de la pintura.]

			Nota: Roberto Fontana. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.






			Figura 95 

			Detalle del telón de boca del TNCR, La República de Costa Rica recibe a la Civilización frente al TNCR, 1894

			[image: Imagen con el Teatro Nacional de fondo, una mujer con la bandera del país recibiendo ángeles que vienen del cielo y el mar.]

			Nota: Carlo Orgero, pintor. La obra fue intervenida  por Antonio Rovescalli en 1897 y por Antolín Chinchilla en 1934.

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.  Fotografía de Juan Pérez Miralles. 





			Aunado al conjunto alegórico pintado por Ferrario para el café, la obra realizada por Roberto Fontana para el cielorraso del palco presidencial alude al republicanismo y a un valor esencial para su correcto funcionamiento. En dicha tela (Figura 94), Fontana plasmó al óleo personificaciones femeninas de la justicia y la República de Costa Rica, la segunda sentada a los pies de la primera. Ambas mujeres visten con ropajes de tipo clásico y están ubicadas en un escenario celestial y luminoso. La Justicia, rubia, sostiene una espada y una balanza (atributos tradicionales para representarle); mientras Costa Rica, de pelo castaño, viste los colores patrios, utiliza un gorro frigio y posa su mano derecha sobre la bandera nacional. La alegoría de Fontana es adecuada para el palco presidencial, pues le recuerda al presidente que la República debe estar a los pies de la justicia.

			La vestimenta de la República diseñada por Fontana la vincula icónicamente con las personificaciones afrancesadas presentes en la pintura de Ferrario (Figura 93), el telón de boca (Figura 95), el Monumento Nacional (Figura 37), el billete de 5 pesos de 1885 (Figura 26), el billete de 10 pesos de 1879 (Figura 24) y el billete de 25 pesos de 1879. De este modo, la ornamentación del TNCR incorporó una iconografía gestada décadas atrás y oficializada en 1895 con la inauguración del Monumento Nacional. Hasta entonces, dicho monumento había sido el principal signo público concerniente a la imaginería republicana costarricense; sin embargo, la producción del Teatro Nacional dispuso las condiciones para aumentar el repertorio alegórico nacional.

			La alegoría republicana más compleja está en el antiguo telón de boca (Carlo Orgero, telón de boca, 1894) en donde se aprecia una pintura que conjuga los ideales progresistas, ilustrados y eurocéntricos del Estado costarricense finisecular. La obra muestra una personificación de la República de Costa Rica idéntica a la de la pintura de Fontana (Figuras 94 y 95),59 la cual está en pie delante del TNCR y se apoya en el mástil de la bandera mientras eleva su mirada hacia una alegoría masculina y alada de la Civilización (Fischel, 1992, p. 229). A los pies de la República hay un par de putti sosteniendo el escudo de Costa Rica (un emblema del comercio marítimo), como si fuese un talismán para atraer al ambicionado progreso (representado por “el ángel de la civilización”) (Fischel, 1992, p. 229).

			El escudo de Costa Rica está alineado con el sol naciente y la luz emanada (metáfora de origen ilustrado) provoca dos efectos: a la izquierda y abajo de Costa Rica, una encarnación demoniaca de la barbarie se aleja de la escena mientras le da la espalda a un libro alegórico a la Historia (Figura 95); a la derecha de la República, y guiado por la Civilización, llega a puerto el carruaje marino que traslada a las artes teatrales hacia el TNCR (Figura 82) (Fischel, 1992, p. 229). Como puede advertirse, el telón muestra al carruaje y a la civilización llegando a Costa Rica desde Europa, lo cual traduce en imágenes los paradigmas progresistas y eurocéntricos regentes en los idearios de las élites costarricenses vinculadas con el Teatro Nacional. La relación entre Costa Rica y Europa se refuerza por el arcoíris que se eleva sobre el mar y une ambos sitios.

			Deben imaginarse las funciones de los primeros años del Teatro Nacional, pues, al ingresar a la sala, el público se enfrentaba a una monumental alegoría que cubría la boca del escenario, la cual combina personajes anunciados en la fachada y en otras estancias del inmueble. Arriba del telón, está el escudo de Costa Rica (al medio del arco del proscenio); en el plafón de la platea, se aprecia la alegoría musical de Fontana; y en el balcón del palco presidencial, hay otro escudo costarricense. A pesar de que el telón no era un ornamento permanente, cuando estaba abajo dialogaba con el resto de las alegorías de la sala e indudablemente le confería al espacio una connotación distinta.

			Por otro lado, además de los asuntos republicanos y artístico-culturales, el Teatro Nacional también tiene pinturas alegóricas al progreso económico de Costa Rica (Figura 100). Como se vio en el primer capítulo, dicho tema estuvo presente en las primeras monedas republicanas y en la mayoría de los billetes que circularon a partir de 1858 (Figuras 7, 12, 15, 16, 17, 18, 19 y 26). Iniciando con el escudo de armas de Costa Rica (Figura 1), el comercio marítimo fue establecido por las élites liberales como un pilar para el desarrollo económico del país y en el papel moneda de los años posteriores se incluyeron numerosas alegorías a la agricultura, la cual constituye el segundo pilar de la economía costarricense. Por ello, no es de extrañar el tema elegido por los encargados del TNCR para decorar el cielorraso de la zona del edificio con mayor flujo de personas.

			El tríptico ejecutado por Aleardo Villa para el cielorraso de las escaleras del Teatro Nacional representa alegóricamente el Comercio y la Agricultura de Costa Rica (Figura 96) (Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897, p. 138). En la pintura central, se combinan los ideales económicos de las élites liberales: el lado izquierdo se dedicó al comercio marítimo y en la zona derecha se representa la caficultura y el cultivo de banano. Respecto de los cuadros de los lados, el derecho muestra a un hombre afrodescendiente que sostiene un racimo de bananos y el izquierdo a una cogedora de café de piel clara.60 Así, las pinturas laterales detallan los dos cultivos que, junto con el comercio marítimo internacional, fomentarían el crecimiento económico y el inevitable progreso de Costa Rica.

	

		Figura 96 

			El Comercio y la Agricultura de Costa Rica, 1897

			[image: Tres fotografías de la pintura.]

			Nota: Aleardo Villa. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.




			Las obras de Villa (Figura 96) están relacionadas temáticamente con dos de los tondi colocados a lo alto del muro oriental (Figuras 97 y 98) en tanto estos representan a la industria y el comercio mediante personificaciones femeninas. Dichas obras fueron pintadas al óleo por Paolo Serra en 1898 (Figuras 97 y 98) (Velázquez, 1898, p. 145), quien se sirvió de la iconografía moderna de la industria y de los atributos clásicos del dios Mercurio (patrón de los mercaderes) para representar al comercio (Santamaría, 2014). A diferencia de la Industria (Figura 97), la alegoría al comercio está en un paisaje afín al tema representado en las obras de Villa (Figuras 96 y 98), pues su personificación aparece en un puerto y recostada sobre algunos paquetes. Además, cabe señalar que el Comercio fue representado de manera muy similar a la ilustración de Mercurio que aparece en el billete de 1 peso emitido por el gobierno en 1865 (Figuras 17 y 98).

			En términos generales, las alegorías al comercio (Figura 98), la industria (Figura 97) y la agricultura (Figura 96) de la zona alta de las escaleras retoman elementos presentes en los billetes del BNC de 1858 (Figuras 15 y 16) y en el papel moneda emitido por el Estado en 1865 y 1884 (Figuras 17, 18, 19 y 26). No se está sugiriendo acá que Villa, Serra o los encargados de ornamentar el TNCR se basaran en los diseños de tales billetes, sino que tanto los billetes como las pinturas representan los mismos ideales económicos. Incluso puede establecerse una relación directa entre el simbolismo de esas pinturas (Figuras 96, 97 y 98) y lo representado en el escudo de armas nacional (Figura 1), lo cual muestra una consistencia ideológica e iconográfica a lo largo de cinco décadas.



			Figura 97 

			La Industria, 1898

			[image: Fotografía de la pintura.]

			Nota: Paolo Serra. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.





			Figura 98 

			El Comercio, 1898

			[image: Fotografía de la pintura.]

			Nota: Paolo Serra. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Archivo Digital del Departamento de Conservación del Teatro Nacional de Costa Rica.





			El tema general de la ornamentación de las escalinatas tiene por antecedente la pintura del plafón de la platea del Gran Teatro de Burdeos, una pintura realizada a finales del siglo XVIII. En dicha obra, el pintor celebró el éxito comercial de Burdeos representando escenas alegóricas de la industria local de la viticultura (Carlson, 1989, pp. 182-185). De manera semejante al óleo de Villa, el plafón bordelés conjunta a los dioses clásicos con agricultores y comerciantes contemporáneos, estableciendo así un vínculo entre lo real y lo fantástico. Ahora bien, en cuanto a la representación de la agricultura americana y la presencia de afrodescendientes, quizás Villa se inspiró en la alegoría a América de la Galería Víctor Manuel II de Milán (Figuras 96 y 99) (González, 2018, pp. 128-129). Sin embargo, para diseñar su obra, Villa también debió basarse en fotografías o descripciones del cultivo del café y el banano, las cuales pudieron serle suministradas en Milán por el contratista italiano Attilio Lazzaro Riatti (socio de la empresa proveedora de la ornamentación del TNCR), quien había vivido algunos años en Limón a inicios de la década de 1890 para explotar agrícolamente mil hectáreas en torno al río Matina (Santamaría, 2017a, p. 357).

			Además de las referencias a la agricultura, el comercio y la industria, el conjunto ornamental de las escaleras incorpora una alegoría a las artes en el tondo central (Figura 100). La obra fue realizada al óleo por el español Tomás Povedano, quien el año anterior había llegado a Costa Rica para dirigir la Escuela Nacional de Bellas Artes. Precisamente, la alegoría de Povedano representa a las bellas artes gracias a los distintos elementos colocados en torno a una mujer desnuda. Aunque la pintura de Povedano rompe la coherencia simbólica existente entre las otras pinturas de la estancia, su tema es totalmente adecuado para un teatro y se asocia temáticamente con la mayoría de los ornamentos del edificio. Así, dicho conjunto alegórico representa el progreso material y moral de Costa Rica, el cual, según la ideología de la época, radicaba en el fomento del comercio, la industria y las artes (entendidas como cultura) (Figuras 96, 97, 98 y 100).

			Finalmente, deben comentarse los estilos pictóricos empleados por Povedano, Serra y Villa en sus obras. Si bien las pinturas de Villa son academicistas (Figura 96), estas incorporan pinceladas impresionistas en los detalles vegetales y remiten a la estética del art nouveau por el alto contraste entre las luces y las sombras, lo cual las hace las piezas más vanguardistas del Teatro Nacional. Por su parte, los tondi de Serra y Povedano pertenecen a tendencias académicas más conservadoras (Figuras 97, 98 y 100), ya que el estilo del español está influenciado por el clasicismo romántico francés de mediados del siglo XIX y las obras de Serra son más próximas al gusto del primer clasicismo italiano. Tales diferencias estilísticas, aunadas al revival rococó del carton-pierre de las cornisas y los medallones, hacían al conjunto ornamental de esta zona el más ecléctico del TNCR. Probablemente, eso motivó que años después se reemplazaran los tondi de Serra por pinturas de Povedano (Figura 100), estas simbolizaban los mismos temas que las anteriores, pero ahora con el mismo estilo del tercer tondo.

	

		Figura 99 

			América, 1865-1867 

			[image: Fotografía de la pintura.]

			Nota: Raffaele Casnedi. Mosaico. Galería Víctor Manuel II (Milán). 

			Fuente: Wikimedia Commons. Fotografía de Giovanni Dall’Orto (trabajo autopublicado).







			Figura 100 

			El Comercio, las Artes y la Industria, 1897

			[image: Fotografía de la pintura.]

			Nota: Tomás Povedano. Óleo sobre tela. 

			Fuente: Departamento de Promoción Cultural del Teatro Nacional de Costa Rica.  Fotografía de Adela Marín Villegas.





			Considerando lo desarrollado en este subcapítulo, puede afirmarse que todos los ornamentos alegóricos del Teatro Nacional fueron formulados desde el academicismo finisecular y, por ello, reproducen modelos compositivos, anatómicos, técnicos o iconográficos de origen clasicista, lo cual los hace compatibles entre sí y con la arquitectura del edificio. Asimismo, se han identificado dos grandes temas regentes en el programa decorativo del teatro estrechamente vinculados con la ideología republicana, liberal, progresista, eurocéntrica e ilustrada típica de las élites burguesas decimonónicas. En ese sentido, destacan las pinturas del telón de boca, el café y las escaleras principales, pues en ellas convergen los dos ejes temáticos establecidos en esta investigación.

			Balance

			En este capítulo se analizaron las formas, las ideas, las personas y las prácticas sociales vinculadas con la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional de Costa Rica. Los resultados de este estudio señalan al TNCR como una obra diseñada colectivamente para cumplir las funciones de (i) teatro de ópera, (ii) templo de las artes, (iii) palacio republicano y (iv) centro de sociabilidades burguesas. Por ello, hay una relación directa entre esas funciones, la ideología de los encargados de la obra, el diseño arquitectónico multiuso del inmueble y los temas predominantes en sus ornamentos externos e internos.

			Conforme a lo examinado, puede afirmarse que el diseño arquitectónico y ornamental del TNCR es el producto de un proceso creativo donde participaron numerosas personas con distintos criterios, incluso antagónicos. A modo de ejemplo se tiene la significativa querella librada entre los ingenieros Nicolás Chavarría (partidario de la arquitectura francesa) y Ángel Miguel Velázquez (defensor de la tradición italiana), ya que esa disputa incidió en el diseño definitivo del teatro y de su ornamentación. Sin embargo, la autoría del diseño del edificio y del programa decorativo no puede atribuirse a los jerarcas de la DGOP, pues tanto la arquitectura como los ornamentos se decidieron a lo largo de los siete años de obras y en dicho proceso hubo participación por parte de varios ingenieros, arquitectos, contratistas, artistas, secretarios de Fomento y representantes de las clases dominantes (en la junta del teatro).

			A pesar de la diversidad de criterios y gustos, las personas involucradas en la obra procuraron apegarse a lo preexistente en el momento de intervenir o modificar la edificación. En consecuencia, la arquitectura del TNCR es coherente en su conjunto y articula elementos belgas, franceses, italianos y alemanes, combinación posible gracias al academicismo historicista con tendencia ecléctica de finales del siglo XIX. El resultado es un edificio palladiano con un diseño interno a la francesa, fachadas neomanieristas, una cúpula afrancesada y estructuras metálicas externas de orientación francesa.

			Finalmente, debe recordarse que tanto la ornamentación como la arquitectura del TNCR fueron diseñadas para manifestar el carácter del inmueble. Por ello, se prefirieron fachadas afines a los edificios republicanos preexistentes y, a la vez, vinculables con el ideal burgués de alta cultura. Por su parte, el programa decorativo integra seres mitológicos europeos asociados con las artes, la iconografía republicana y las alegorías al progreso económico de Costa Rica. Dichas temáticas se combinan en el antiguo telón de boca y en los ornamentos de las escaleras, al tiempo que las pinturas del café combinan lo artístico con lo republicano en una suerte de alegoría a la creación del edificio. Por último, debe señalarse el eclecticismo estilístico de los ornamentos y la relación de las alegorías con la ideología de sus gestores.

		
			
		


		
			CONCLUSIONES

			La construcción del Teatro Nacional de Costa Rica fue la culminación material de una de las principales ambiciones de las élites liberales y progresistas costarricenses del último cuarto del siglo XIX. Así, aunque en la realidad Costa Rica no había alcanzado el nivel de progreso material y progreso moral fantaseado por las clases dominantes, la arquitectura y la ornamentación del TNCR buscaron proyectar, desde la ciudad capital, una imagen idealizada del país. Con respecto a los usos del TNCR, además de ser una casa de ópera, el edificio también fue proyectado como un palacio para enaltecer el poder de la República y sus representantes, una herramienta del Estado para ideologizar a la población mediante eventos públicos y un centro de sociabilidades para la burguesía costarricense; todo ello determinó algunas características de la arquitectura y la ornamentación del edificio. De este modo, el Teatro Nacional se convirtió en el mayor símbolo de las utopías decimonónicas de desarrollo político, económico, social y cultural de tipo nacionalista, republicano, liberal, burgués, clasista, racista y eurocéntrico.

			Aunque la arquitectura y la decoración del TNCR se basan casi en su totalidad en modelos europeos, debe recordarse que esto es un reflejo de las ideas imperantes entre las élites costarricenses gobernantes, las cuales propagaron sistemáticamente ese ideario mediante la Secretaría de Instrucción Pública, los monumentos públicos y las festividades cívicas, también públicas. Por ello, sin importar sus referentes artísticos y arquitectónicos, es un hecho que el diseño del Teatro Nacional es una alegoría pensada por ciudadanos costarricenses residentes en Costa Rica. Negar el carácter local de dichas ideas supondría tratar de olvidar una importante etapa de la historia intelectual, artística y cultural del país.

			El Teatro Nacional no es la imitación de un edificio europeo, sino un diseño decimonónico inspirado en estilos históricos, motivo por el cual sus fachadas neomanieristas coexisten con elementos metálicos afrancesados como la cúpula, la marquesina y los aleros. Por ello, el estilo regente en las fachadas del TNCR coincide con la estética de los teatros germanos neorrenacentistas contemporáneos (véase las similitudes existentes entre los diseños del TNCR y el Teatro de Leipzig). La utilización de dicho estilo se explica por la participación del arquitecto Guillermo Reitz en el diseño de la obra y puede comprenderse mejor al examinar las tendencias estilísticas de la arquitectura estatal costarricense de la segunda mitad del siglo XIX. En cuanto al interior del inmueble, este fue diseñado por Reitz y el ingeniero Nicolás Chavarría con la intención de reproducir el modelo teatral a la francesa. Así, mientras los camerinos, la rampa trasera, la boletería, la galería, los palcos, la platea y el escenario permitían el desarrollo de la actividad teatral; las escaleras, el foyer¸ los vestíbulos, la cantina y el café facilitaban determinadas prácticas socioculturales.

			Debe resaltarse que, aunque el TNCR no fue pensado como un templo neohelenista, el edificio hace referencia al vocabulario arquitectónico griego y sus muros y cielorrasos están abarrotados de seres mitológicos griegos y de alegorías basadas en iconografía también de origen griego, lo cual le confiere una atmósfera neopagana inusitada en Costa Rica. Esto se explica por los efectos tardíos del furor neoclásico dieciochesco y por la necesidad de las élites culturales costarricenses por vincularse con la antigüedad europea. Las referencias a Apolo, las musas y las artes están directamente asociadas con el culto a las bellas artes, el cual era típico de las élites latinoamericanas ilustradas y estaba presente en la ornamentación de la mayoría de los teatros europeos contemporáneos, además de ser considerado necesario por las teorías positivistas referentes al progreso moral de los pueblos.

			Por otro lado, la afinidad estilística de las fachadas del TNCR con los edificios estatales preexistentes, la inclusión del palco presidencial y los numerosos ornamentos con iconografía republicana constatan el carácter palacial y político del inmueble. La presencia de José María Castro Madriz en la pintura del café manifiesta la intención del Estado costarricense por sacralizarlo como un padre de la patria, algo semejante a lo realizado diez años atrás por el presidente Bernardo Soto al erigir el Monumento a Próspero Fernández. Es interesante que no se incluyera a los expresidentes Juan Rafael Mora, Tomás Guardia y Próspero Fernández ni a Juan Santamaría o alguna referencia a la Campaña Nacional de 1856-1857, pues dicho tema había predominado en la estatuaria pública reciente. Quizás esto se debió a que los gobiernos de José Joaquín Rodríguez y Rafael Iglesias (gestores del TNCR) se opusieran a los militares que ejercieron el poder en las dos décadas anteriores.

			Las pinturas del café, el telón de boca y el palco presidencial muestran encarnaciones de la República de Costa Rica basadas en el modelo francés revolucionario, lo cual las asocia con el Monumento Nacional. Así, la ornamentación del TNCR continuó con la tradición de utilizar alegorías femeninas para representar valores republicanos, un proceso iniciado por el Estado costarricense con la moneda de oro decretada en 1848, consolidado sistemáticamente en el papel moneda de las décadas siguientes y culminado con la producción del Monumento Nacional. De este modo, los ornamentos del TNCR se sumaron al corpus iconográfico republicano y nacionalista costarricense.

			En relación con las personificaciones de Costa Rica, llama la atención que todas son mujeres de piel clara y rasgos de inspiración europea, asociados con la ideología latinoamericana racista de aquellos años, pues es bien sabido que la población costarricense era y es étnicamente diversa. Tales arquetipos raciales “ideales” estuvieron presentes en la numismática previa y se manifiestan en la mayoría de los ornamentos del TNCR. La única excepción corresponde a los afrodescendientes que figuran en el Comercio y la Agricultura de Costa Rica, donde dichos hombres aparecen vinculados directamente con el cultivo del banano y el puerto de Limón. En contraste a ellos, las cogedoras de café representan el Valle Central y por ello fueron retratadas con pieles de colores claros y fisionomías europeas.

			A pesar de la inconsistencia étnica señalada, la pintura de Aleardo Villa es la más “realista” de todo el Teatro Nacional, pues es una alegoría al progreso económico escenificada en una Costa Rica idílica de 1897 que excluye así a las criaturas mitológicas imperantes en el resto de las estancias de la edificación. Además, esta es la pintura técnicamente más vanguardista del TNCR; esto por la incorporación de elementos impresionistas en la pincelada y la influencia de la estética art nouveau en el tratamiento de la luz y el color. Tales características provocaban un gran contraste estilístico entre el tríptico de Villa y las pinturas de Paolo Serra y Tomás Povedano colocadas en los medallones inferiores, lo cual hacían a este conjunto ornamental el más ecléctico del inmueble.

			La ornamentación del Teatro Nacional es todavía más ecléctica que su arquitectura, ya que combina distintos estilos artísticos, a saber: neoclasicismo, neobarroco, neopompeyano, neorrenacimiento, neorrococó y distintas tendencias del academicismo europeo finisecular. En otras palabras, el eclecticismo del conjunto ornamental del TNCR compila los estilos característicos de varios períodos de la historia del arte europeo clásico, clasicista y académico, lo cual establece una suerte de cronología del llamado buen arte. La presencia de una pintura de Povedano en el Teatro Nacional (años más tarde serían tres) y la fundación casi sincrónica de la Escuela Nacional de Bellas Artes establecen un puente entre ambas instituciones, lo cual demuestra el interés del gobierno de Iglesias por fomentar las bellas artes en Costa Rica y culturizar a la sociedad según lo esencial de la estética europea.

			Debido al enfoque de este libro, en el análisis del TNCR no se consideraron las puertas, los vidrios, los muebles, las primeras sillas de la platea, las cortinas, las alfombras y las lámparas. El estudio a profundidad de tales elementos resulta fundamental para reconstruir de manera óptima la apariencia del TNCR en sus primeros años de funcionamiento y definir la totalidad de los estilos artísticos que estuvieron articulados en cada una de las estancias del edificio. Queda pendiente el análisis iconográfico de los ornamentos metálicos, las figuras de carton-pierre, los murales neopompeyanos, la decoración del salón anexo a la antigua cantina y los relieves marmóreos del foyer; pues probablemente algunos de estos elementos también están asociados con los ejes temáticos del programa decorativo. Además, es imperativo realizar un estudio independiente de las primeras decoraciones escénicas y del funcionamiento de la tramoya, el sonido y la iluminación originales.

			Con respecto a la relación existente entre la arquitectura y la ornamentación del TNCR con la sociedad costarricense finisecular, se evidenció cómo el espacio teatral tenía un rol fundamental en las sociabilidades burguesas y la legitimación pública del poder del Estado. Por ello, la arquitectura del Teatro Nacional reprodujo el orden social de la Costa Rica de finales del siglo XIX al ubicar las élites económicas y políticas en las zonas más lujosas del inmueble, entre las que destaca el palco presidencial, y a las clases populares en una gradería con accesos diferenciados. Así, mientras las clases dominantes pensaban que el pueblo solo iba al teatro a moralizarse, los burgueses se pavoneaban ante sí mismos, sociabilizaban y se autoconstruían como “los mejores” en contraposición a los menos privilegiados.

			Sin embargo, no debe imaginarse que las clases populares asistían al teatro pasivamente, pues sus miembros también tenían sociabilidades ligadas al teatro que fueron desarrolladas en las décadas de funcionamiento del TM. En consecuencia, las sociabilidades llevadas a cabo en el TNCR, o en torno a este, contribuyeron a la definición de los roles de género, las costumbres, las vestimentas y demás patrones culturales de los distintos grupos sociales asistentes al teatro. Lo anterior es muy importante, pues permite entender por qué la destrucción del TM supuso un gran problema para diversos sectores de la sociedad costarricense. Por eso, una vez edificado el TNCR, este debía ornamentarse con la mayor suntuosidad posible, pues era el sitio donde distintas clases sociales podían acceder a un valioso capital cultural y las formas del edificio debían expresar tal estatus.

			Finalmente, se concluye que la arquitectura y la ornamentación del Teatro Nacional son el resultado de la confluencia de ideas ilustradas, liberales, nacionalistas, progresistas y eurocéntricas, pues sus encargados produjeron una obra alegórica al anhelado progreso político, económico y sociocultural de Costa Rica. Además, el inmueble y sus ornamentos se adscriben a la tradición clasicista,  debido el origen europeo de dicho lenguaje y por su relación directa con las ideas de belleza, cultura y civilización. Así, las fachadas del edificio proyectan su filiación estatal y, a su vez, la respetabilidad cultural del establecimiento a través de la utilización de un estilo afín a la arquitectura estatal preexistente y las referencias iconográficas a las artes y la cultura griega. En cuanto al interior del Teatro Nacional, este fue diseñado y ornamentado considerando las tres funciones originales del edificio: teatro de ópera, palacio republicano y centro de sociabilidades burguesas. En ese sentido, las pinturas del café, las escalinatas y el telón de boca son los conjuntos ornamentales más importantes del TNCR, pues están en las zonas más concurridas del edificio y simbolizan los ideales promovidos por las élites liberales desde la fundación de la República y la invención del escudo de armas, cinco décadas antes de inaugurado el teatro.
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			El Teatro Nacional es uno de los monumentos más importantes de San José. A pesar de ello, poco sabemos de él. Este libro de Leonardo Santamaría llena de forma magistral este vacío fundamental en la historia del arte costarricense. Mediante un uso inteligente de las fuentes primarias, aprendemos cómo se concibió y desarrolló el proyecto del Teatro Nacional, quiénes fueron los responsables de su diseño, en qué consistió el complejo proceso de licitaciones que dio forma a su decoración, sobre su estilo arquitectónico y forma, el contenido iconográfico de sus esculturas y de gran parte de sus obras pictóricas. Todo esto en el ámbito de una serie de proyectos artísticos del período republicano: los primeros símbolos nacionales, el Palacio Nacional, el Colegio Superior de Señoritas, etc., y el contexto histórico en el que fueron concebidos. Se dilucidan, asimismo, las sociabilidades burguesas en San José, que justificaban para las élites invertir en estos proyectos suntuosos, con los que pretendían el progreso material y moral de Costa Rica. Así, este estudio logra insertar el Teatro Nacional en un contexto histórico, artístico, social y cultural más dilatado, comprehensivo y sistemático.
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			NOTAS




				
					1	Un balance general de la historiografía de las artes visuales en Costa Rica puede consultarse en Historiografía de las artes visuales en Costa Rica (1947-2012) (Raabe, 2015).

				

			





	
				
					2	Las fiestas cívicas republicanas de Costa Rica son analizadas en “El Monumento Nacional, fiesta y develización, setiembre de 1895” (Fumero, 1998) y “La fiesta de la independencia en Costa Rica, 1821-1921” (Díaz, 2019). Los entretenimientos públicos y sus vínculos con la política estatal costarricense es un tema estudiado en Teatro, público y estado en San José 1880-1914: una aproximación desde la historia social (Fumero, 1996) y en De las fanfarrias a las salas de concierto: música en Costa Rica (1840-1940) (Vargas, 2017). La inserción de las sociabilidades urbanas modernas es analizada en Masones y masonería en la Costa Rica de los albores de la modernidad (1865-1899) (Martínez, 2017) y en “El Club Internacional de San José y la cultura ilustrada finisecular” (Santamaría, 2018). El proceso de modernización de la ciudad de San José es caracterizado en La modernización entre cafetales. San José, Costa Rica, 1880-1930 (Quesada, 2007). Las ideas filosóficas de quienes gobernaron Costa Rica durante la segunda mitad del siglo XIX fueron compiladas en El pensamiento liberal. Antología (Rodríguez, 1979) y son objeto de análisis en Desarrollo de las ideas filosóficas en Costa Rica (Láscaris, 1983). La historiografía costarricense decimonónica y su relación con el Estado es examinada en Historia de la historiografía costarricense (1821-1940) (Quesada, 2001) y en “Sociedad Anónima, Cultura Oficial: Inventado la Nación en Costa Rica (1848-1900)” (Palmer, 1992, pp. 169-205).

				

				
					3	Un estudio de los antecedentes y el desarrollo de la Ilustración puede consultarse en Enlightenment Contested: Philosophy, Modernity, and the Emancipation of Man 1670-1752 (Israel, 2006). Por su parte, en The Stanford Encyclopedia of Philosophy se ofrece una sintética caracterización de las ideas ilustradas relativas a la epistemología, la ética y la estética (Bristow, 2010). En “Ilustración y enciclopedismo” (Arnaldo en Bozal, 2000, pp. 64-88), el autor analiza la relación de la Ilustración y el enciclopedismo con el desarrollo de las teorías artísticas dieciochescas. Un sucinto análisis del desenvolvimiento del pensamiento moderno (del Renacimiento al Romanticismo) puede consultarse en “Historia del pensamiento en la Edad Moderna, desde el Renacimiento hasta el romanticismo” (Pütz, 2000); allí la Ilustración se estudia en relación con las ideas modernas que la precedieron y con el incipiente idealismo de finales del siglo XVIII. Un análisis de la inserción de las ideas de la Ilustración entre las élites coloniales de Costa Rica puede estudiarse en “Ilustración, elites coloniales y procesos políticos en Costa Rica: de la colonia a la Independencia (1705-1824)” (Madrigal, 2014).

				

				
					4	Para un análisis de la obra de Comte, consúltese los tres volúmenes que componen The Positive Philosophy of Auguste Comte (Martineau, 2000).

				

				
					5	Para estudiar las ideas centrales del Positivismo, véase el Curso de filosofía positiva: primera y segunda lecciones (Comte, 1981) y el Discurso sobre el espíritu positivo (Comte, 1980), obras fundamentales para comprender las múltiples propuestas filosóficas, científicas y sociológicas derivadas del positivismo comteano.

				

				
					6	Para un análisis del liberalismo decimonónico latinoamericano, consúltese “El liberalismo hispanoamericano en el siglo XIX” (Pozas, 2006). Respecto de la influencia del positivismo en los intelectuales y políticos latinoamericanos de la época, puede consultarse una compilación de fuentes primarias en América Latina: Positivismo y Nación (Terán, 1983). En Latin American Positivism: New Historical and Philosophic Essays (Gilson y Levinson, 2013), los autores analizan, desde distintas perspectivas, la influencia que tuvo el positivismo en Latinoamérica durante los siglos XIX y XX. Dicho texto ofrece un análisis regional de los efectos de las ideas positivistas. Positivismo y política centroamericana son vinculados y analizados en The Legacies of Liberalism. Path Dependence and Political Regimes in Central America (Mahoney, 2001).

				

				
					7	La formación de las naciones y los nacionalismos del siglo XIX es analizada a profundidad en Naciones y nacionalismo desde 1780 (Hobsbawm, 1998).

				

				
					8	La consolidación de Costa Rica como un Estado independiente de la República Federal de Centro América implicó la creación de un Ejército nacional permanente (Salazar, 1990, p. 272). 

				

				
					9	El “escudo español moderno” consiste en una figura compuesta por ángulos rectos en sus costados y una base terminada en punta (Vargas, 2008, p. 93).

				

				
					10	Un análisis de la iconografía de América y sus usos en la Costa Rica del siglo XIX e inicios del siglo XX puede consultarse en “La supervivencia de una alegoría: América como independiente, comerciantey civilizada” (Oviedo, 2015). En “La iconografía de la independencia en la Nueva Granada” (Earle, 2011) y “La india de la libertad: de las alegorías de América a las alegorías de la patria” (Chicangana-Bayona, 2010) se estudia a la india en relación con las ideas de libertad defendidas por los americanos republicanos del siglo XIX. La iconografía mexicana colonial de la indígena americana es estudiada en La imagen alegórica de la Nueva España y sus diferentes representaciones en el arte efímero novohispano (Raya, 2008). 

				

				
					11	Un estudio del uso del árbol de encina en la numismática mundial y costarricense puede revisarse en “Una encina (Quercus sp.) en monedas y billetes de Costa Rica (1848-1948)” (Vargas, 2014).

				

				
					12	A diferencia de la moneda costarricense de 1848, el árbol de la moneda federal (1824) corresponde a una ceiba (ceiba petandra), una especie nativa de Centroamérica (Vargas, 2014, p. 38).

				

				
					13	La arquitectura neoclásica e historicista europea es analizada regionalmente en los primeros capítulos de Neoclasicismo y romanticismo (Toman, 2000).

				

				
					14	Lamentablemente ninguno de los tres edificios existe en la actualidad.

				

				
					15	No se conocen fotografías o ilustraciones (grabados, pinturas o dibujos) relativas al exterior del TM.

				

				
					16	El palladianismo es un movimiento arquitectónico derivado de la obra del arquitecto manierista italiano Andrea Palladio (1508-1580). Un estudio de la obra de Palladio y el desarrollo del palladianismo entre los siglos XVI y XVIII pueden consultarse en Palladio and Palladianism (Tavernor, 1991). 

				

				
					17	El monumento se colocaría al centro de la fuente que sería dispuesta en la Plaza Mayor de San José (Mora, citado en Lemistre, 1988, p. 80), es decir, en un espacio público concurrido por las diversas clases sociales.

				

				
					18	El Banco Nacional de Costa Rica de 1858-1859 no tiene relación con las instituciones bancarias homónimas creadas en 1877 y 1914. En este estudio, solamente se hace alusión a los dos bancos creados en 1858 y 1877, por lo cual cuando se menciona el Banco Nacional de Costa Rica no se refiere a la institución bancaria fundada en 1914 y que funciona en el presente. Para distinguir los bancos de 1858 y 1877 se utilizan las siguientes abreviaturas: BNC para el Banco Nacional de Costa Rica de 1858 (apelando a su nombre original, Banco Nacional Costarricense) y BNCR para el Banco Nacional de Costa Rica de 1877.

				

				
					19	La DGOP tuvo por antecedentes el Reglamento de Policía de 1849 y la fiscalización gubernamental de las obras públicas promulgada por Mora Porras durante la década de 1850 (Quesada, 2007, pp. 61-62; Sanou, 2001, p. 34). 

				

				
					20	El Gobierno hizo una convocatoria pública en 1870 para finalizar el nuevo Palacio Presidencial (Sanou y Quesada, 1998, pp. 208-209).

				

				
					21	Al igual que el Teatro Municipal, la Universidad de Santo Tomás y el Palacio Nacional, el Palacio Presidencial fue demolido en el siglo XX.

				

				
					22	Si bien la construcción del ferrocarril al Atlántico consumió la mayor parte de los recursos y fuerzas estatales durante las administraciones del general Guardia, en ese período el Estado también ejecutó otras obras públicas, entre ellas la pavimentación de calles, la confección de nuevas tuberías, la ampliación del alumbrado público y la construcción de inmuebles escolares, municipales, militares y penales (Díaz, 2008, p. 45).

				

				
					23	No se conocen los planos del teatro decretado por Guardia, solo se sabe que este fue diseñado por el arquitecto francés Gustavo Casalini (Guardia, 1878, p. 3).

				

				
					24	Durante el segundo gobierno de Mora Porras, se construyó en Puntarenas un obelisco de madera en honor al militar salvadoreño José María Cañas Escamilla (1809-1860), quien acompañó a Mora en la Campaña Nacional de 1856-1857 y era jefe político en la comarca puntarenense (Ferrero, 2004, pp. 32-33). Sin embargo, aquel no era un monumento a la libertad, sino al heroísmo de un militar y político muy cercano al presidente. Además, debe destacarse que dicho monumento fue erigido afuera del centro político del país.

				

				
					25	Guardia fungía como dictador desde su regreso a la presidencia en septiembre de 1877 (Salazar, 1990,p. 27), lo cual puede explicar la presencia de su retrato en el anverso de todos los billetes del BNCR. Llama la atención la representación de Guardia como civil y no con su característico uniforme militar.

				

				
					26	Según el historiador David Díaz (2019, pp. 103-108), la designación del nombre del Parque Morazán se debió a la coyuntura política regional en torno a la celebración de la Dieta Centroamericana en San José. Recuérdese que, en ese entonces, la figura de Francisco Morazán seguía siendo polémica en el país, pues en 1842 dicho político centroamericano había tomado por la fuerza la jefatura del Estado de Costa Rica para tratar de revivir la República Federal de Centro América; poco tiempo después, Morazán fue depuesto del cargo y fusilado en la plaza principal de San José el 15 de septiembre de 1842.

				

				
					27	Debe recordarse que la efigie de Próspero Fernández protagonizó el papel moneda estatal emitido durante su mandato. De hecho, la pieza de mármol que componía el monumento (actualmente está en el Parque Próspero Fernández de Alajuela) parece haberse inspirado en el retrato de Fernández incluido en la emisión de guerra de 1885.

				

				
					28	Según el historiador Steven Palmer (1992, p. 190), la épica de Juan Santamaría era parte de la cultura popular alajuelense, pero fue hasta 1885 que las élites gobernantes se interesaron por nacionalizar a dicho héroe. 

				

				
					29	En los siglos XVIII y XIX la arquitectura europea desarrolló tipologías específicas para representar distintas variedades de edificios según su uso (Pevsner, 1979). Consúltese la Historia de las tipologías arquitectónicas (Pevsner, 1979) para conocer algunos de los tipos arquitectónicos predominantes en la Europa del siglo XIX, entre ellos los edificios gubernamentales y los teatros. Un estudio de la arquitectura academicista latinoamericana del siglo XIX y las tipologías predominantes puede consultarse en Arquitectura y urbanismo en Iberoamérica (Gutiérrez, 1983).

				

				
					30	La teoría del arte que imperó en las academias europeas durante la Modernidad puede consultarse en “Ut Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Painting” (Lee, 1940) y “Ut Pictura Poësis. Los fundamentos teóricos de la Academia” (Ulloa, 2017, pp. XV-XXIX).

				

				
					31	En “El sistema moderno de las artes”, capítulo de El pensamiento renacentista y las artes (Kristeller, 1986, pp. 179-240), puede consultarse un análisis del proceso de formación del “sistema moderno de las artes” y de la noción de bellas artes.

				

				
					32	El Club Internacional, luego denominado Club Internacional de Costa Rica, fue la asociación cultural más importante de la capital durante las últimas dos décadas del siglo XIX (Inauguración del Nuevo Edificio del Club Internacional, 1928, p. 15; Santamaría, 2017a, pp. 113-115). Esta agrupación privada fue creada como un punto de encuentro para los ciudadanos más ilustres de la Costa Rica de la época; un lugar donde dedicaban su tiempo al entretenimiento y a los negocios (Santamaría, 2018). Asimismo, desde su fundación hacia 1880, el Club Internacional fue protagonista del escenario cultural josefino, lo cual explica el interés de dicha agrupación en la renovación del Teatro Municipal (Santamaría, 2018).

				

				
					33	Un pequeño pero valioso estudio del desarrollo de la fórmula expresiva (pathosformel) de Orfeo y las bacantes puede consultarse en el artículo “Durero y la Antigüedad italiana”, incluido en El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento europeo (Warburg, 2005).

				

				
					34	Debido a la creación del parque del monumento a la Campaña Nacional de 1856-1857, el Gobierno inició la construcción de un bulevar a lo largo de la calle de la estación del Ferrocarril al Atlántico (Sanou y Quesada, 1998, p. 291). Dicha vía conectaba al nuevo parque con el Parque Morazán, lo cual fue fundamental para las actividades realizadas por el Estado costarricense en el marco de la inauguración del nuevo monumento (Sanou y Quesada, 1998, p. 291). Posteriormente, dicha calle llegó a conocerse como Avenida de las Damas.

				

			






				
					35	Solo se conocen referencias a la participación del pintor Wenceslao de la Guardia en calidad de asesor especializado. Sin embargo, no puede descartarse la posible asesoría de otros artistas plásticos extranjeros o costarricenses de la época. Un panorama de la pintura de la Costa Rica finisecular puede consultarse en Sociedad y arte en la Costa Rica del siglo 19 (Ferrero, 2004), donde se mencionan algunos artistas que pudieron haber participado como consejeros en asuntos relativos a la ornamentación del Teatro Nacional. Empero, esto no es más que una especulación.

				

				
					36	De la Junta del Teatro de 1885, participaron: Juan W. Valenzuela, Gerardo Castro Méndez y Tobías Zúñiga (Santamaría, 2018, p. 56). De la petición de marzo de 1890, participaron: Mariano Montealegre, Santiago Antonio Federici y Manuel Luján (Santamaría, 2017a, pp. 145-151).

				

				
					37	Las transformaciones al proyecto original del TNCR son analizadas en el tercer capítulo de Análisis de la conformación del diseño arquitectónico y ornamental del Teatro Nacional de Costa Rica (Santamaría, 2017a).

				

				
					38	La actividad comercial de los Durini en Centroamérica en las décadas de 1880 y 1890 es analizada en “Mercato culturale: El nacimiento de la ornamentación de un Coliseo” (Oviedo y Santamaría, 2015), “Los hermanos Durini y las Casas de Corrección en Costa Rica” (Santamaría y Oviedo, 2015), Los Durini: redes de mercado cultural en Centroamérica (Oviedo y Santamaría, 2016), “Monumentos europeos para héroes centroamericanos: primeros años de los hermanos Durini en los mercados artísticos de El Salvador y Honduras (1880-1883)” (Oviedo y Santamaría, 2020a) y “Entre monumentos, mausoleos y mármoles: Francisco Durini y el proyecto liberal costarricense (1883-1889)” (Oviedo y Santamaría, 2020b). Los contratos de los Durini para el TNCR son examinados en Análisis de la conformación del diseño arquitectónico y ornamental del Teatro Nacional de Costa Rica (Santamaría, 2017a).

				

				
					39	La relación comercial entre Molinari & Riatti y los administradores de la producción del TNCR es estudiada en “Mercato culturale: El nacimiento de la ornamentación de un Coliseo” (Oviedo y Santamaría, 2015) y Análisis de la conformación del diseño arquitectónico y ornamental del Teatro Nacional de Costa Rica (Santamaría, 2017a).

				

				
					40	El decorum es un concepto literario (de raíz aristotélica) que fue adaptado por los renacentistas para el caso de las artes visuales, este pretendía armonía y concordancia entre el todo y las partes de las obras de arte (Lee, 1940, pp. 228-235; Tatarkiewicz, 2004, p. 106). Posteriormente el decorum fue utilizado para también evaluar la relación entre las obras de arte y la decencia, el gusto, la moralidad e incluso la religión (Lee, 1940, pp. 231, 235). La teoría artística del decorum, así como otras surgidas en el Renacimiento, fue fundamental para el desarrollo del Clasicismo y por ello seguía vigente en época del Academicismo de finales del siglo XIX.

				

				
					41	La arquitectura desarrollada en Francia después de la Revolución francesa fue definida, desde el siglo XIX, como una “arquitectura parlante”, esto por “su tendencia a una expresividad vigorosa y directa” (Forssman, 1983, p. 195). En palabras del arquitecto francés del Neoclasicismo Étienne-Louis Boullée:

					Las imágenes arquitectónicas no pueden ser creadas sin un profundo conocimiento de la naturaleza. De los efectos que ella produce nace la poesía de la arquitectura. Esto es justamente lo que hace de la arquitectura un arte y al mismo tiempo lo que eleva a un nivel sublime. La imagen arquitectónica se realiza cuando se da al tema que hay que tratar el carácter que le es propio, que produce el efecto correspondiente. (Boullée, citado en Forssman, 1983, p. 194)

				

				
					42	La Escuela Politécnica fue fundada en 1794 y su programa educativo inicial consistía en un balance entre lo ingenieril y lo arquitectónico-artístico (Karn, 2000, p. 87; Philipp, 2000, p. 156). Las teorías de varios arquitectos e ingenieros vinculados con la Escuela politécnica y la Escuela de Bellas Artes de Francia son sintetizadas en el primer capítulo de Historia de la teoría de la arquitectura. 2. Desde el siglo XIX hasta nuestros días (Kruft, 1990).

				

				
					43	Nicolás Chavarría se refería al arquitecto romano Marco Vitruvio Polión (c, 80-15 a. C.), autor del celebérrimo tratado De architectura (Vitruvius, 1955), el cual, siglos después de escrito, fue fundamental para el desarrollo de la arquitectura renacentista.

				

				
					44	La galería y los palcos de galería originales fueron destruidos en 1973 para dar paso a la actual gradería (obra del arquitecto Edgar Vargas Vargas) (República de Costa Rica, 1975; República de Costa Rica, 1973). En El Teatro Nacional de Costa Rica: las obras de restauración 1962-1992 (Vargas, 1995) puede consultarse un estudio histórico de las restauraciones aplicadas al TNCR en el período comprendido entre 1962 y 1992.

				

				
					45	La conformación de la idea de una sala teatral a la francesa es analizada en “Teatros de papel 1765-1860: ¿construcción de un modelo “a la francesa”?” (Casas-Correa, 2015).

				

				
					46	Los argumentos teóricos y técnicos del ingeniero Nicolás Chavarría a favor del diseño del TNCR pueden revisarse en los diez artículos que publicó en el periódico La República durante los meses de julio, agosto, septiembre y octubre de 1895 (Chavarría, 1895j; Chavarría, 1895i; Chavarría, 1895h; Chavarría, 1895g; Chavarría, 1895f; Chavarría, 1895e; Chavarría, 1895d; Chavarría, 1895c; Chavarría, 1895b; Chavarría, 1895a).

				

				
					47	También hay, en menor medida, ornamentos de inspiración asiática, probablemente por influencia del orientalismo y del exotismo europeos finiseculares.

				

				
					48	El Renacimiento en las artes de la Italia finisecular es estudiado ampliamente en Reviving the Renaissance: the use and abuse of the past in nineteenth-century Italian art and decoration (Pavoni, 1997).

				

				
					49	El edificio fue bombardeado por los Aliados hacia el final de la Segunda Guerra Mundial.

				

				
					50	Se desconoce el autor del telón de boca del TM, pero se hipotetiza que pudo ser el pintor y fotógrafo italiano Lorenzo Fortino, pues se sabe que en la década de 1850 pintó decoraciones escénicas para el antiguo teatro capitalino (Fumero, 1992, p. 101).

				

				
					51	Aunque en el contrato se estipula que las obras serían ejecutadas por el pintor milanés Giacomo Campi (1846-1921), por motivos desconocidos las pinturas fueron realizadas por Carlo Ferrario (Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897, p. 138).

				

				
					52	Quizás la principal diferencia entre ambos Apolos radica en la androginia del Apolo del TNCR.

				

				
					53	Las plumas en la cabeza de Terpsícore hacen referencia a un trofeo ganado por la musa de la danza al vencer a las sirenas, y nada tienen que ver con la iconografía de la personificación de América.

				

				
					54	En la licitación correspondiente a ambas esculturas, publicada un año antes, el Gobierno solicitó estatuas de William Shakespeare (1564-1616) y Gioachino Rossini (1792-1868), pero finalmente se compraron los retratos de Beethoven y Calderón de la Barca (Fomento, 1895, p. 1093; Ulloa, Riatti, Benedictis y Molinari, 1897, p. 142). Se desconocen las motivaciones de este cambio.

				

				
					55	Tanto las esculturas como el telón fueron contratados con Francisco Durini, lo cual podría explicar la coincidencia iconográfica en las alegorías producidas por Adriático Froli, Pietro Capurro y Carlo Orgero.

				

				
					56	Ángel Miguel Velázquez y la junta del TNCR le exigieron a Molinari & Riatti la modificación de La Tragedia y La Comedia, pues, en palabras de Velázquez, aunque “el paisaje es aceptable”, las figuras alegóricas les resultaron carentes de “arte” y “buen gusto” (Velázquez, 1898, p. 145).

				

				
					57	Los medallones fueron modificados en 1934 por el artista costarricense Antolín Chinchilla, quien colocó en su lugar los escudos de cada provincia (Importantes reparaciones en el Teatro Nacional, 1934, pp. 3, 7).

				

				
					58	Además, José María Castro Madriz era el abuelo materno del presidente Rafael Iglesias Castro, en cuyo primer gobierno (1894-1898) se contrató la ornamentación del Teatro Nacional.

				

				
					59	Quizás Fontana se basó en una fotografía del telón de boca realizado por Orgero.

				

				
					60	Después del monumento a Juan Santamaría, el tríptico de Aleardo Villa corresponde a la segunda obra artística pública de importancia donde se representó a costarricenses afrodescendientes a finales del siglo XIX. La representación del negro en el arte costarricense es analizada a profundidad en La representación del negro / afrodescendiente dentro del arte costarricense (González, 2018).
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