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Introduccion

En el cambio del siglo XIX al XX una transformacién en la cultura visual expandié
su capacidad de multiplicacién de imagenes ligada al crecimiento conjunto de lo impteso y
del grabado de edicién. Este impulso de las artes industriales, vinculado a factores
econémicos, sociales, tecnolégicos y culturales, mostré a las revistas ilustradas como una de
sus principales operadoras asf como uno de sus soportes fundamentales. Esta tesis se
propone estudiar el surgimiento de la prensa periédica ilustrada de caricter masivo e
indagar sus efectos en el proceso de masificacién de la cultura visual de la Argentina de
fines del siglo XIX y comienzos del XX a través del caso del semanatio Caras y Caretas. El
periddico mas celebrado de su tipo, fue a partir de su aparicién en Buenos Aires el 8 de
octubre de 1898, el primero que utiliz6 en forma sostenida los procesos de reproduccién
tecnolégica que autorizaron una disponibilidad masiva de imagenes para un publico amplio
imponiendo una mayor presencia visual en el contexto matetial de la cultura urbana de
entresiglos. A partir de la exploracién de las estrategias de difusién de imagenes, contenidos
iconograficos y modos de visualidad de Caras y Caretas, este trabajo pretende aportar a la
comprensién acerca de los modos de produccién materiales e intelectuales que,
conjuntamente con la construcciéon de nuevas expetiencias y habitos visuales condujeron al
nacimiento de una cultura visual de cardcter masivo.

Estos procesos tuvieron lugar en un contexto de transformaciones historicas
significativas en las cuales las publicaciones periédicas como Caras y Caretas operaron como
una suerte de rasgo visible de las modificaciones sociales, politicas, econdmicas,
tecnoldgicas y culturales que acompafiaron la modernizacién urbana en un marco
capitalista y un escenatio de mayor industrializacién. A su vez las contradicciones, los
conflictos sociales, y las dificultades locales del propio proceso de modernizacién producen
un eco en las paginas de la revista y en sus procesos de produccién y comunicacién.

En el contexto de diversas disciplinas numerosas investigaciones han abrevado en
las paginas de Caras y Caretas en busca de textos, fotografias o caricaturas acerca de aspectos
de la historia social o politica de las primeras décadas del siglo XX. Mis especificamente,
los estudios del campo de la historia cultural local que se han ocupado de la literatura del
periodo, la produccion periodistica o la historia de los medios impresos de comunicacién
han reconocido la significacién de Caras y Caretas en el contexto de la cultura impresa y de

los medios en tanto artefacto cultural innovador en sus aspectos graficos y discursivos.



La caracterizaron tipoldgica generalmente consensuada ha considerado a Caras y
Caretas como una publicacién periédica que presentaba como rasgo principal la
combinacién miscelanea de contenidos, géneros discursivos e imagenes de disintas
modalidades. En efecto, al igual que muchos de los periédicos informativos de Europa y
Estados Unidos, Caras y Caretas reunié en sus péaginas articulos de informacion general,
actualidad, ficcién, resefias, humor, poesia, notas técnicas o cientificas, noticias extranjeras,
temas politicos, culturales y sociales, comercio, publicidad. Los contenidos se habian
diversificado en relacién con los de las publicaciones precedentes - publicaciones satiricas,
culturales, o de informacién - dirigidas por lo general, a segmentos de publicos especificos.
Estos cambios comunicativos y esta nueva relacién cultural con el lector se expresaron en
la estructura material del impreso. Los textos se presentaban en una puesta en pégina
fragmentada por una profusiéon de imagenes insertas junto al material escrito. La diversidad
de formas graficas se manifiesta en una cubierta policromada en papel ilustracion, asi como
vifietas, fotografias, caricaturas y publicidad ilustrada, reproducidas mediante diversas
técnicas.

Analizar el semanario popular ilustrado Caras y Caretas, sus aspectos materiales y
graficos, sus condiciones de produccién y su contexto de lectura en el espacio urbano de
Buenos Aires, plantea en primer lugar un problema de definiciones. Se torna necesatio
aproxima-rnos a una descripcién tipoldgica y analizar el surgimiento de este tipo de impreso
en el contexto cultural de Buenos Aires. Deben estudiarse asimismo sus condiciones de
posibilidad y la organizacién comercial que Caras y Caretas implementé para mantener su
éxito en el mercado. De este modo, una de los principales presupuestos de este trabajo
propone que Caras y Caretas cumplié una funcién significativa en el contexto técnico-
industrial de la cultura tipografica de fines del siglo XIX y actu6 como motora de cambios
tecnolégicos con el fin de lograr rapidez y calidad de produccién a bajo costo.

Los cambios tecnolégicos y, fundamentalmente la adopcion del fotograbado de
medio tono (balf-tone) aplicado a la reproduccién impresa de fotografias o ilustraciones a
gran escala representaron ademas una mecanizacién masiva de la informacién visual. Las
imégenes asi popularizadas a partir de los nuevos procesos de reproduccién, migraron de
soporte en soporte, en impresos de lujo asi como en trabajos comerciales utilizados en la
vida cotidiana, y lograron una presencia visual mas densa y mas familiar en el espacio
urbano portefio. La edicién ilustrada, a través del grabado industrial conquistd un lugar
durable y podria decirse que en nuestro pais uno de los grandes impulsores de este

fenémeno fue el periédico ilustrado Caras y Caretas. Este potencial grafico es lo que le



otorga particularidad a Caras y Caretas y lo que permite establecer vinculos y diferencias
entre la produccién masiva de iméagenes en el sistema de la prensa ilustrada de fines del
siglo XIX y principios del XX y el campo artistico.

Esta tesis propone pues, que Caras y Caretas desplegb esa capacidad material, por
medio de la adopcién y desarrollo de nuevas tecnologias y del establecimiento de relaciones
de produccién, para fabricar cientos de miles de copias semanales y, consecutivamente,
atraer igual cantidad de lectores crecientemente sincronizados con sus estrategias de
representaciéon. En este esfuerzo de produccién interactuaron escritores, ilustradores,
fotografos, técnicos.

Este trabajo se interesarad fundamentalmente en las estrategias de comunicacién de
Caras y Caretas que descansan muchas veces en las informaciones culturales que despliegan
las imagenes. Estas construyeron el sentido conjuntamente con los textos pero a menudo
se ubican por delante de éstos. Caras y Caretas confiaba en el valor de la imagen para
comunicar mensajes, transmitir informacién, comentar criticamente un acontecimiento y
promover una identificacién simbélica. Establecié modos de comunicacién diferentes
desafiando las funciones comunicativas tradicionales cuyas practicas de escritura y lectura
descansaban fundamentalmente en la palabra. Puede considerarse el fenémeno de Caras y
Caretas como huella de la conciencia del periodo acerca de la visién y de la visualidad. Los
semanarios populares ilustrados surgidos en ese momento como nueva férmula editorial
operaron como testigos y a la vez factores significativos de un nuevo escenario urbano,
moderno e industrializado, con las caracteristicas locales particulares de esos procesos. En
este contexto, puede considerarse que Caras y Caretas, artefacto cultural aparecido en 1898,
desplegé los primeros indicios del proceso de masificacion de la prensa periddica en
Buenos Aires y acompaii6 las transformaciones del paisaje cultural de la modernidad.

Pero Caras y Caretas en tanto objeto grafico, no fue extensamente analizado. El
programa grafico de la publicacién, resultado de decisones ideolégicas o estéticas de los
diversos productores, y de relaciones sociales, culturales y econémicas, entre quienes hacfan
la revista y quienes la consumfan, no ha sido suficientemente abordado. De modo que para
analizar Caras y Caretas como artefacto cultural cuya complejidad relaciona lo material y lo
cultural, lo grafico, el texto y la imagen, esta tesis se propone focalizar la atencién en tres
nucleos problematicos principales.

En primer lugar ¢qué informacién cultural portan las iméagenes y como leer Caras y
Caretas graficamente? Se trata de narrar la histotia de la revista como la de un objeto

impreso y encarar el estudio morfoldgico de la misma en tanto testimonio matetial de un



proceso determinado por la produccién textual, visual y material del periédico. La
centralidad de la imagen como nuevo modo de comunicacién y expresion cultural requiere
una atencién particular.

En segundo lugar, entonces ¢cémo se hacia Caras y Caretas? ;Cuiles eran las
practicas, normas, posibilidades y capacidades que gobernaban los procesos de produccién?
¢Quiénes fueron sus productores materiales? ¢Cudles eran sus aspiraciones, gustos,
conocimientos, cultura, educacién, pricticas y competencias grificas? Como parte de sus
objetivos esta tesis se propone comprender las condiciones materiales de posibilidad, en un
momento de industrializacién de la actividad tipogrifica, analizar las mutaciones
tecnoldgicas y sus efectos en los objetos gréficos.

Finalmente, y aunque el foco de la indagacién no esté en la lectura se atenderi a la
produccién con la formacién de nuevas practicas econémicas y culturales en un marco
social cambiante articulado con el marco utbano de Buenos Aires. Esta cultura urbana
portefia ¢demandé un tipo de comunicacién mas visual? ;Representa una construccion
diferente de experiencia visual de la de otros momentos histdricos? ;Qué papel tuvo la
insercién y difusién masiva de imagenes en Caras_y Caretas, asi como en otras publicaciones
que la imitaron, en estos nuevos modos de mirar? Se intentard explorar los efectos que
produjo esta explosion de imagenes -en los modos de comunicacién y en la masificacién de
la cultura visual- en el espacio urbano moderno. A partir de la descripcion de Caras y
Caretas, su produccién y difusién en el contexto urbano, se plantea la articulacién con los
aspectos tecnoldgicos, econdmicos, politicos, sociales y culturales de los comienzos del
1900.

La emergencia del estudio de la prensa periédica como parte del campo de los
estudios histéricos y culturales se manifiesta cada vez mas tanto en nuestro pais como fuera
de él. En los dltimos afios ha surgido un intetés por las revistas como objeto singular de
estudio, ya sea por la importancia que se les reconoce como fuente para relevar contenidos
de distintas disciplinas como por su propio valor cultural. En la Argentina, significativos
trabajos han resaltado el papel de las publicaciones petiédicas de los siglos XIX y XX como
vehiculo de discursos y debates politicos, sociales y culturales, como sopotte de lucha y
participacién politica o expresién de un contra-discurso critico, o medio de difusién de
contenidos literarios, artisticos o cientificos. El importante conjunto de investigaciones que
tienen como objeto las publicaciones peridédicas o algunos de sus aspectos muestra la
amplitud, variedad y riqueza de este fenémeno cultural.

Desde una perspectiva general, en el campo de la historia de la imprenta y de los



estudios bibliograficos, aunque ligadas en su mayor parte a los diatios, presentaciones de
panoramas informativos del petiodismo argentino desde la colonia hasta el siglo XX,'
aportan datos con respecto a lugares de edicién, distribucién y venta. Los serios estudios
del bibliégrafo Domingo Buonocore,” sumados a los trabajos que salen de la visién de los
contemporaneos al periodo que nos ocupa -fin del siglo XIX- como el Anuario de la Prensa
Argentina, editado en 1896 por Jorge Navarro Viola, constituyen una base factica para el
relevamiento de numeros, tiradas, y otros datos de edicién de la prensa periédica en
nuestro pais, aunque los datos deben cruzarse cuidadosamente ya que no se presentan
totales coincidencias. Algunos catilogos como el realizado por Washington Pereyra*
resultan dtiles en este mismo sentido. Debemos referenciar igualmente las monografias
sobre un numero importante de revistas publicadas por la Asociacién Argentina de
Editores de Revistas,” con trabajos seleccionados en concursos organizados sobre revistas
argentinas, entre las cuales se encuentra un ensayo de Ignacio Pignatelli® sobre Caras y
Caretas. La misma asociacién publicé un ensayo generalde Diana Cavalaro sobre revistas del
siglo XIX' asi como otro de Alejandro Eujanidn® que centra su atencién en aspectos de la
recepcién, condiciones histdricas y sociales para la construccién de un publico en el cual
incluye el analisis de los publicos infantil y femenino.

Desde el punto de vista histdrico han sido estudiados fundamentalmente los
aspectos politicos del periodismo relacionados con la dimensién operatoria del concepto de
opinién publica y el anilisis de la prensa facciosa. Para José Luis Romero el periodismo
constituye un rasgo fundamental en la caracterizacién de la generacion de 1880 y aparece
como una de las multiples actividades de la élite gobernante, practicada desde los

numerosos diatios y revistas.” Hilda Sabato incorpora el concepto de esfera publica a la

! Véase Oscar Beltran, Historia del periodismo argentino. Buenos Aires, Sopena, 1943; Catlos Galvan Moreno, E/
periodismo argentino. Amplia y documentada historia desde sus origenes hasta el presente, Buenos Aires, Claridad, 1944.

2 Domingo Buonocore, Librervs, editores e impresores de Buenos Aires. Buenos Aires, Ateneo, 1947,

3 Jorge Navarro Viola, Anuario de la prensa Argentina. 1896, Buenos Aites, Coni, 1897.

4 Washington Pereyra, La prensa literaria argentina 1890-1974. Los afios dorados 1890-71919, t. 1, Buenos Aires,
Libreria Colonial, 1993,

> AAVV, Historia de Revistas Argentinas, t. 1, Buenos Aires, Asociacién Argentina de Editores de Revistas, 1995;
AAVYV, Historia de revistas argentinas, t. 2, Buenos Aires, Asociacién Argentina de Editores de Revistas, 1997;
AAVYV, Historia de revistas argentinas, t. 3, Buenos Aires, Asociacién Argentina de Editores de Revistas, 1999;
AAVYV, Historia de revistas argentinas, t. 4, Buenos Aires, Asociacion Argentina de Editores de Revistas, 2001.

6 Adrian Ignacio Pignatelli, “Caras y Caretas”, en AAVV, Historia de Revistas Argentinas, t. 2, Buenos Aires,
Asociacién Argentina de Editores de Revistas, 1997. Véase tb. Adrian Ignacio Pignatelli, “Caras y Caretas”, en
Lorenzo Amengual, Algandro Sirio. Un ilustrader olvidado, Buenos Aires, Ediciones de la Antorcha, 2007.

7 Diana Cavalaro, Revistas argentinas del siglo XIX, Buenos Aires, Asociacién Argentina de Editores de Revistas,
1996.

8 Alejandro Eujanian, Historia de revistas argentinas. 1900-1950. La conquista del priblico, Buenos Aires, Asociacién
Argentina de Editores de Revistas, 1999.

9 José Luis Romero, Las ideas politicas en Argentina, México, Fondo de Cultura Econémica, Buenos Aires, FCE,
2001 [1946]; T. Halperin Donghi analiza aspectos similares a través de la figura de José Hernindez. Tulio



caracterizacién de la sociedad argentina durante los afios de construccién del estado
nacional para complejizar el modelo tradicional de explicacién del régimen politico
oligarquico. Asi, frente a la imagen de un sistema restrictivo de poca participaciéon de
amplios sectores de la sociedad opone una compleja red de modos y medios de
participacién, en el que se destaca la prensa.'” Recientemente, el terreno de la prensa sigue
ofrciéndose como uno muy productivo en nuevas investigaciones'' pero estos estudios
especificos sobre el periodismo y la prensa deben complementarse con los numerosos
trabajos que analizan histéricamente el periodo y que brindan un marco explicativo general
para las problematicas politicas, sociales, econdmicas y culturales de la Argentina de fines
del siglo XIX y comienzos del XX."

Por otro lado, trabajos acerca de publicaciones culturales y literarias. resultan una
fuente de informacién critica insoslayable. Desde los primeros ensayos” hasta la
significativa bibliografia que se ha producido a partir de la década de 1960 sobre medios de
comunicacién en general y prensa escrita en particular el fenémeno de Caras y Caretas fue
advertido como paradigma de modelo editorial innovador articulado con los efectos en el
campo cultural del proceso modernizador de la Argentina de fines del siglo XIX.

En 1968 Jorge Ruffinelli' prologa una seleccién de textos e imagenes provenientes
de Caras y Caretas, de Eustaquio Pellicer, Fray Mocho, Luis Garcfa, Leopoldo Lugones,
Roberto J. Payré e indica brevemente las caracteristicas del contexto en el cual surge la
publicacién destacando el caudal inmigratorio que modificé completamente la composicion
poblacional de Buenos Aires, y la transformé de Gran Aldea en ciudad cosmopolita.

Afirma, por otra parte, que uno de los rasgos mas destacables de la revista era el caracter

Halperin Donghi, José Herndndeg y sus mundos, Buenos Aires, Sudameticana-Instituto Torcuato Di Tella, 1985.
10 Hilda Sabato, La politica en las calles, Buenos Aires, Sudamericana, 1998.

"1 Mirta Zaida Lobato, La prensa obrera, Buenos Aires, Edhasa, 2009; Paulina Brunetti, Matias Maggio Ramirez,
Maria del Carmen Grillo, Ensayos sobre la prensa, Buenos Aires, Biblioteca Nacional, 2008; Marcelo Garabedian,
Sandra Szir y Miranda Lida, Prensa argentina siglo XIX. Imdgenes, textos y contexctos, Buenos Aires, Teseo-Ediciones
Biblioteca Nacional, 2009; Acerca de revistas de educacién véase Silvia Finocchio, Ia escuela en la bistoria
argentina, Buenos Aires, Edhasa, 2009.

12 Sefialo sélo parte de una abundante bibliografia: Ezequiel Gallo y Roberto Cottés Conde, Historia Argentina.
La repiblica Conservadora, vol. 5, Buenos Aires, Paidés, 1972; Natalio Botana, E/ orden conservador. La politica
argentina entre 1880 y 1916, Buenos Aires, Sudamericana, 1977; Gustavo Ferrari y Ezequiel Gallo, La Argentina
del Ochenta al Centenario, Buenos Aires, Sudamericana, 1980; Tulio Halpetrin Donghi, Proyecto y construccion de una
nacion, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1980, y [E/ espgo de la historia. Problemas argentinos y perspectivas
hispanoamericanas, Buenos Aires, Sudamericana, 1987; Natalio Botana y Ezequiel Gallo, De /z Repriblica posible a
la Repiiblica verdadera (1810-1910), Buenos Aires, Ariel, 1997; Oscar Oszlack, La formacién del Estado argentino,
Buenos Aires, Planeta, 1997; Fernando Devoto y Marta Madero (dit.) Historia de la vida privada en Argentina. La
Argentina plural: 1870-1930, Buenos Aires, Taurus, 1999; Mirta Lobato (dir.) Nueva bistoria argentina. El progreso,
la modernigacion y sus limites (1880-1916) Buenos Aires, Sudamericana, 2000; Hilda Sibato y Alberto Letderi
(comps.), La vida politica en la Argentina del siglo XIX. Ammas, votos y voces, Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econdmica, 2003.

13 Puede citarse el trabajo de Héctor R. Lafleur, Sergio D. Provenzano y Fernando P. Alonso, Las revistas
literarias argentinas (1893-1960), Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1962.

14 Jorge Ruffinelli, La revista Caras y Caretas, Buenos Aires, Galerna, 1968.



nacional o localista de los contenidos, considerando a Caras y Caretas como un reflejo
traslicido del entorno.” Refiere también aspectos relacionados con la distribucién y
consumo de Caras y Caretas, y al gran éxito comercial que hizo de la misma un artefacto
cultural sumamente popular. Destaca el caracter pionero y original de la publicacién en su
pasaje a un modo de produccién moderno, que pagd las colaboraciones literarias y utilizé
las ltimas tecnologias “con el empleo de cromos y fotograbados”.'® Esto dltimo, sumado
a las colaboraciones de “excelentes escritores” y dibujantes -que con sus “magnificas
caricaturas” acompafiaron a los periodistas-, sefialan, para Ruffinelli, las causas de la
“jerarquia” que logtd la publicacién. '

Desde la década de 1970 un grupo de investigadores proveniente de los estudios
literarios manifesté interés por la cuestion de la comunicacién social, el papel de los medios
masivos, y el analisis de las condiciones histéricas de la produccién de los mensajes, su
circulacién y su recepcién. Para ellos Caras y Caretas fue la primera de una serie de
publicaciones periédicas ilustradas de circulacién masiva que presentd un caracter moderno
en términos de contenidos y formas, asi como en sus modos de produccién y fue elemento
central en la constitucién de un nuevo publico de lectores.

La recepcién de los textos de Pierre Bourdieu y de Raymond Williams reinstalé una
perspectiva histérica en el estudio de los procesos culturales y se definieron conceptos y
problemas para una historia social de la literatura,' sus condiciones de emergencia, de
circulacién, de lectura. Surgié asi la preocupacién por otros objetos culturales no
reconocidos como candnicos y otras practicas generalmente relegadas de los estudios del
discurso literario.

En los afios 1981 y 1982 se produjo la reedicion de Capitulo. Historia de la literatura
argentina, con articulos agregados que representan el cambio producido respecto de los
problemas de la sociologfa de la cultura. Los capitulos de Jorge B. Rivera' plantean que la
historia de la industria cultural comienza en el dltimo cuarto del siglo XIX, con la aparicién
de un periodismo de caracteristicas mas modernas que la prensa politica de la etapa anterior
(1810-1870), y en esta nueva prensa ganan espacio las noticias de actualidad, el

entretenimiento y la divulgacién. Esto era fruto del proceso de transformacion urbana y

15 Tbid. p. 7

16 Ibid., p.10.

17 Véase Carlos Altamirano y Beatriz Satlo, Literatura/ Sociedad, Buenos Aires, Hachette, 1983, y de los mismos
autores Concgptos de sociologia literaria, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1980.

18 Jorge B. Rivera, “El escritor y la industria cultural. El camino hacia la profesionalizacién (1810- 1900)” en
Capitnlo. Historia de la literatura asgenting, t. 2, Buenos Aires, CEAL, 1981; “La forja del escritor profesional
(1900- 1930) Los escritores y los nuevos medios masivos” en Capitulo. Historia de la literatura argentina, t. 3,
Buenos Aires, CEAL, 1981.



estructural de la Argentina finisecular que se tradujo en la configuraciéon de un nuevo
publico alfabetizado, la fundacién de imprentas y editotiales, el desarrollo de ciertos
géneros natrativos "populares” como el folletin, y la paulatina profesionalizacién del
escritor. Plantea también que fue a partir de 1890 que aparecieron las revistas literatias y el
semanario popular, que buscaba un equilibrio entre el petiodismo masivo y la revista
artistico- literaria y que reclutaba sus lectores entre las nuevas capas medias de la sociedad
urbana."” Al respecto de Caras y Caretas Rivera alude a ella como la revista “moderna” y
“profesionalista”, pieza clave en la emergencia de la industria cultural masiva, que
propondra una concepcién menos sacralizada del objeto producido. En la segunda parte
de este articulo” atiende a la caracterizacién de este nuevo fenémeno cultural surgido a
fines del siglo XIX y afirma que Caras y Caretas expresé de una manera excepcional dentro
del conjunto de los proyectos periodisticos el espititu de ese particular momento de nuestra
configuracién cultural. Rivera sefiala que la férmula editorial novedosa para nuestro medio
-que combind la caricatura, las vifietas costumbristas, el cuento, la poesia, entretenimientos,
publicidad, las notas de actualidad, los reportajes, las crénicas- es la clave del éxito ya que
adecud estos contenidos a los gustos y preferencias del lector portefio, y logrd un justo
equilibrio entre los materiales serios de actualidad o literarios y los contenidos jocosos.
Rivera resalta la importancia dada también por Caras y Caretas a los elementos graficos
como la fapa, provista de una caricatura con propoésito de sitira moral. Otro factor es la
excelencia de los colaboradores, ya sea redactores o dibujantes, y la buena calidad grafica de
la publicacidn, asistida por la dltima tecnologia en materia de impresién. Destaca asimismo
la importancia de la publicidad, que brindé la posibilidad al semanatio de ser uno de los
primeros que pagé en forma regular las colaboraciones literarias. Por ltimo, Caras y Caretas
aparece a los ojos de Rivera como una de las experiencias precursoras de la nueva cultura
masiva, experiencia que serd continuada por otras publicaciones como Don Brauke, PBT,
Letras y Colores, Pulgarcito, Tipos_y Tipetes, Papel y Tinta, La Vida Moderna'y Fray Mocho, que se
publican entre 1900 y 1912.*'

En esta misma direccién Eduardo Romano® focalizé su atencién en Caras y Caretas
como uno de los canales de transmisién de textos de género costumbrista, y subray6 el

papel de la publicacién en tanto cronista de la actualidad portefia a través de diversos

19 Jorge B. Rivera, gp.cit., p.347. Estos mismos topicos y argumentos seran retomados en E/ eseritor y la industria
cultural, Buenos Aires, Atuel, 1998,

2 Jorge B. Rivera, “La forja del escritor profesional (1900-1930). Los esctitores y los medios masivos (I)” en
Capitulo, t. 3, op. cit.

2 Tbid. pp. 363-64. -

22 Eduardo Romano, “Fray Mocho. El costumbrismo hacia 19007, en Capitul, t. 3, op. cit.



géneros textuales: reportajes, retratos, y a través de imagenes, fotografias, vifietas. Romano
destaca también el formato moderno de la revista. “Lo de Semanatio festivo, literario,
artistico y de actualidades era ya una sintética definicién y en esa amalgama de dibujos,
cuentos o poemas de verdadera jerarquia con entretenimientos y buen humor se cimenté
su inusitada popularidad desde el nimero inicial...”?

En 1983 Catlos Altamirano y Beatriz Sarlo™ plantean que los procesos ocurridos a
fines del siglo XIX como la modernizacién y secularizacién asi como los efectos de la
inmigracién “extendieron su impulso transformador hasta la esfera de las actividades

»? y modificaron la actividad literaria, en el plano de la produccién. Retoman la

intelectuales
diferenciacién de David Vifias entre los ‘gentlemen escritores’ tipicos de 1880 y el escritor
‘profesionalizado’ que emerge hacia fines del siglo XIX. En ese momento se establecieron
gradualmente una serie de instancias de institucionalizacién, acompariadas de un
movimiento de reflexién acerca de la propia actividad literaria, de nuevas formas de
sociabilidad, nuevas caminos de cooptacién y consagracién, y una diferenciacién entre la
actividad literaria y la esfera politica. El periodismo aparece en ese contexto como un
medio de vida, y como iniciacién a la prictica de la profesién del escritor. Entre estos
espacios de iniciacién se encuentran las redacciones del diario La Nacidn asi como los
nuevos periddicos populares como Caras y Caretas.

Beatriz Sarlo,” al estudiar las narraciones sentimentales populares que publicaba
semanalmente Iz Novela Semanal o 1.a Novela del Dia hacia la década de 1920, aborda el
campo de la sociologia de la literatura ya no s6lo desde la produccién y el papel de los
escritores y desde los productos literarios canénicos sino desde el campo de la lectura, los
lectores y otros objetos culturales. Sarlo afirma que el surgimiento del campo intelectual en
la época del Centenario es interdependiente de la constitucién de un nuevo publico de
lectores, que estaba formando su cultura letrada a partir de una escolarizacién primaria “y el
ejercicio de la lectura de los materiales que podian estar mis a la mano.”” Entre estos
materiales se encuentra un “periodismo de nuevo tipo que se despliega en la forma
magazine, donde se mezclan con otros discursos los mejores ejemplos de una ficcién

‘popular™.”® Dentro de este nuevo tipo de periodismo Caras y Caretas aparece como la

23 Eduardo Romano, gp.¢iz, p. 370.

24 Catlos Altamirano y Beatriz Satlo, Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia [1983] Buenos Aires, Ariel,
1997.

% Ibid. p. 167

26 Beatriz Sarlo, E/ imperio de los sentimientos. Narraciones de circulacién periédica en la Argentina (1917-1927) [1985],
Buenos Aires, Norma, 2000. . :

27 Ibid. p. 36

28 Ibid. pp. 36-37
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publicacién mas difundida. Aplica el concepto de miscelinea para definir en el semanario la
yuxtaposiciéon de textos que responden a retdricas, poéticas y objetivos diferentes, que
tienen en comun su brevedad y su convivencia con material grifico de variado tipo. Con un
precio muy inferior al del libro, circulando por un circuito por fuera del “aparato
intimidatorio” de la libreria tradicional sumado a su variedad temitica, Caras y Caretas, al
igual que otros magazines se adaptaba a las necesidades de consumidotes medios y populares
y a los nuevos habitos culturales de un publico constituido a partir de los procesos de
urbanizacién y alfabetizacion, desarrollo comercial y administrativo, y a la expansién del
aparato escolar y del normalismo.

En 1988 Adolfo Prieto” propone “levantar un mapa de la lectura entre los afios
1880 y 1910” en la Argentina. Postula la aparicién de un nuevo publico lector fruto de la
alfabatizacién masiva que formé parte del plan de modernizacioén que llevd a cabo la élite
politica. Este nuevo publico se sirvié de la prensa periédica para la prictica de su nueva
competencia. “La prensa periédica, previsiblemente, sirvié de practica inicial a los nuevos
contingentes de lectores, y la prensa periddica, previsiblemente también, crecié con el ritmo
con que estos crecian.”’ Esta prensa fue configuradora del nuevo campo de lectura.

En este contexto, Caras y Caretas es sefialada por Prieto como uno de los
fenémenos mas espectaculares en toda la historia del periodismo argentino caracterizado
por la novedad y calidad del material grifico, el estilo y la variedad de sus notas, pero,
particularmente por ofrecer un material susceptible de despertar un grado de identificacién
por parte de los lectores ya que “...los editores y redactotes de Caras y Caretas tuvieron la
habilidad de adaptarla en términos que la experiencia vino a resultar inimaginable fuera del
contexto argentino.”

Sylvia Saitta menciona la revista miscelinea Caras y Caretas como un claro
antecedente del periddico Critica, surgido en 1913. La relacién entre ambas publicaciones
est expuesta patticularmente en la presencia en ambas de numerosas imagenes que agilizan
la lectura, pero que a su vez cumplen el rol de satitizar y editorializar, comentando y
reflexionando de modo visual acerca de la vida nacional. Critica incorporé desde un
comienzo a muchos de los ilustradores que colaboraban en Caras y Caretas como Juan
Carlos Alonso, Pedro de Rojas, José M. Cao, Mario Zavattaro, Navatrete, Alejandro Sirio,
Pelele y otros.

En los ultimos afios han surgido dos libros resultado de tesis doctorales en el

P Adolfo Prieto, E/ discurso criollista en la formacion de la Argentina moderna, Buenos Aires, Sudamericana, 1988.
30 Ibid. p. 14.

3 1bid. p. 40y ss.

32 Sylvia Saitta, Regueros de tinta. El diario Ctitica en la década de 1920, Buenos Aires, Sudamericana, 1998, p- 39.
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campo de la literatura que han abordado especifica y extensamente el caso del semanatio
Caras y Caretas. Eduardo Romano™ y Geraldine Rogers™ retomaron gran parte de los
conceptos planteados por los autores mencionados pero amplian considerablemente el
analisis empirico de los materiales de la publicacién, ponen en relacién el contexto social y
cultural, el analisis textual y los procesos de produccién en el marco de una publicacién
considerada de caricter masivo.

El propésito del trabajo de Eduardo Romano-consiste en analizar los cruces entre
periodismo y literatura ocupandose de las particularidades que introdujeron las
publicaciones periddicas ilustradas, en especial Caras y Caretas, la cual, afirma, instaur6 una
nueva manera de escribir periodismo y una nueva manera de leerlo. Con la intencién de
caracterizar conceptualmente a la revista plantea la necesidad de trazar un mapa tipoldgico,
y diferenciarla de las publicaciones intelectuales (ctitica ensayistica, histérica, filos6fica), de
las literarias y de las satiricas (como E/ Mosquito o Don Quijote). En efecto, las publicaciones
periodicas ilustradas se presentan, de acuerdo con Romano, como un “hipertexto
polifénico”™, lo cual implica la coexistencia de lo “verboicénico”* Al respecto, Romano
destaca las innovaciones en cuanto a la aparicién de imigenes que se relaciona con un
publico que “habia preparado su percepcién para tales innovaciones con kinetoscopios,
bidgrafos, dlbumes de vistas, tarjetas postales, ete.””’

Romano examina las transformaciones urbanas y de sociabilidad como condiciones
socioecondmicas que dieron lugar al surgimiento de nuevas maneras discursivas, como la
crénica modernista o los cruces semié6ticos entre lo verbal y otros lenguajes, entre el humor
y lo artistico, entre lo serio y lo festivo. En el plano discursivo los materiales
“costumbristas”, se encontraban entre los principales atractivos de la publicacién. Caras y
Caretas le otorgd, segun Romano, un considerable espacio a la actualidad, tanto en textos
como en fotograffas, ya que lo actual “fue el texto sobre el cual gjercieron su tarea, e
implica que en ese aspecto evitaron un excesivo humorismo...””*

Otro aspecto mencionado por Romano en la caracterizacién de la publicacién se

refiere al formato, relacionado con los modos de lectura. La manuabilidad de la revista

aseguraba un facil transporte y seguro entretenimiento en ciudades en las cuales nuevos

33 Eduardo Romano, Rewolucion en la lectura. El discurso periodistico-literario de las primeras revistas ilustradas
rigplatenses, Buenos Aires, Catalogos, 2004. :
3 Geraldine Rogers, Caras y Caretas. Cultura, politica y especticulo en los inicios del sigh XX argentino, La Plata,
Editorial de la Universidad de La Plata, 2008.

35 Eduardo Romano, gp.at. p. 20.

36 Ibid.

37 Ibid. p. 20

38 Ibid. p. 290
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medios de comunicacién como tranvias y trenes conectaban los suburbios con el centro.
Romano afirma que el conjunto de las novedades de los semanarios ilustrados a partir de la
década del ‘90 determinaron un nuevo régimen de lectura.

Estos elementos en su conjunto sefialaron la marca de la modernidad de Caras y
Caretas, indicada ademas por el equilibtio de la existencia de la publicacién entre atte y
mercado, que fue “otro de los soportes de su éxito”. Analizando este aspecto, Romano
afirma que el régimen de ingresos del semanario estaba basado en la susctipcién a lo cual se
le afiadia el aporte de la publicidad.” Por dltimo, Romano sefiala a Caras y Caretas como un
producto de cultura popular, ya que desplegaba su propuesta para diferentes lectores, con
una tictica “eminentemente transclasista”, proponiendo una variedad de contenidos y
estilos para una amplia franja de lectores. “En ese contexto, la vanguardia periodistica
asimil6 autores y textos de las practicas en vigencia (nativismo, reformismo) y le hizo lugar,
con cuidado, al esteticismo modernista, al tiempo que proponia también un discurso propio
para responder a un lectorado heterogéneo, sujeto a circunstancias y habitos cambiantes”.*

Geraldine Rogers traza una historia de la revista Caras y Caretas inscripta en una
linea de filiaciones con publicaciones periddicas anteriores y explora exhaustivamente
algunos contenidos de la publicacién en particular aquellos vinculados con la modernidad,
el contexto politico, el espectaculo de la ciudad, la heterogeneidad cultural propia del fin de
siglo XIX en la visién integradora del semanario. Rogers retoma el concepto de forma
misceldnea y de magagine y apunta a definir el semanario como un objeto propio de la
cultura masiva, prototipo de una cultura emergente. Afirma en este sentido, que el grupo de
excelentes escritores que colaboraban en Caras y Caretas producia aqui con el objeto de
insertarse en el mercado. Esta dependencia con el mercado ubica a la publicaciéon en un
lugar ambiguo entre lo popular y lo populista.

Por un lado cuestionaba la censura y la pacateria religiosa, los usos culturales del arte y los
habitos politicos; por otro, eludia el tratamiento- comprometido del orden social y
econémico. Su légica integradora muestra el trabajo cultural permanente de reconstitucién
hegemoénica, en su asombrosa capacidad de articular interpelaciones de naturaleza diferente
y minar el caricter revulsivo de toda confrontaciéon.#!

Pero esta relacién entre cultura y mercado, afirma Rogers, explicita en Caras y
Caretas, se manifiesta también en la transformacién de la base econdémica de los impresos.
En efecto, el semanario, como el modelo de los magagines americanos, es concebido a la

manera de una empresa comercial mas que de un proyecto cultural, sustentdndose mas que

39 Ibid. p. 185
 Ibid, p. 430
# Geraldine Rogers, gp.i2. p. 18.



13

con las subvenciones o venta de ejemplares, con la propaganda.

La bibliografia citada describe y caracteriza a la publicacién periddica Caras y Caretas
en tanto fendmeno cultural y social de su época. Los aspectos visuales aparecen, sin
embargo, relegados a un segundo plano. Esta tesis se propone una perspectiva que focaliza
en el terreno de lo grifico, considerando las imagenes y los aspectos gréficos en general de
las publicaciones periddicas ilustradas como centrales para examinar la funcién de la
comunicacién visual en la transmisién de mensajes. Esto permite aproximarse también al
mundo grifico, y conocer los proyectos intelectuales pero también los desafios materiales
que enfrentaban quienes encaraban la edicién de un periddico ilustrado y en qué medida
comprendian y explotaban la imagen en sus funciones tanto estética como expresiva y
comunicativa. Permite, por Gltimo examinar el lugar de la revista en el contexto de la
cultura grafica y en el proceso de masificacién de la cultura visual.

La historia del arte argentino desatrollé algunas de estas cuestiones, desde un
interés por iconografias de caricter nacional por parte de autores pioneros,” hasta
investigaciones mas recientes que colocaron a la imagen impresa y a las publicaciones
periddicas en un lugar significativo, junto a los objetos mas canénicos como la pintura o la
escultura. El viraje de la exclusiva atencién a los objetos attisticos tradicionales hacia un
mas amplio espectro de objetos y problemas de la cultura visual, ha dado como resultado
trabajos que enfocan otros temas y otras problematicas. Entre ellos se destacan trabajos
sobre imagen impresa, fotografia y caricatura politica. Laura Malosetti Costa, en el contexto
de su trabajo sobre el arte argentino de fines del siglo XIX y la constitucién del campo
artistico, ha considerado las publicaciones periédicas como elementos constitutivos de ese
sistema y estudié La Iustracion Argentina no solamente como difusora de ideas culturales y
estéticas sino por el valor que la propia revista le otorgaba a sus aspectos materiales, en
particular a sus imégenes.”’ Ha estudiado, por otro lado, las caricaturas de Eduardo Sojo y

José Matia Cao en el marco de la publicacién periédica Don Quijote.** Marcela Gené estudi6

42 Pueden verse al respecto los trabajos sobte la litografia del siglo XIX como por ejemplo, Alejo B. Gonzilez
Garafio, “La litografia argentina de Gregorio Ibarra (1837-1852)” en Contribuciones para el estudio de la historia de
América: Homenaje al Doctor Emilio Ravignani. Buenos Aires, Peuser, 1941; Exposiciin de las obras de Bacle existentes
en la coleccion de Algjo B. Gongdlez Gararo. Buenos Aires, Ediciones de Amigos del Arte, 1933; Bonifacio del
Carril, “El grabado y la litografia en Historia General del Arte en la Argentina. Buenos Aires, Academia Nacional
de Bellas Artes, t. 3, 1984.

# Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Asres a fines del siglo XIX. Buenos Aires,
Fondo de Cultura Econémica, 2001.

4 Laura Malosetti Costa, “Don Quijote en Buenos Aires. Migraciones del humor y la politica”, en V" Jornadas
Estudios e Investigaciones, Instituto de Teoria e Historia del Arte Julio E. Payr4, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires, 2002; “Los ‘gallegos’, el arte y el poder de la risa. El papel de los
inmigrantes espafioles en la historia de la caricatura politica en Buenos Aires (1880-1910), en Yayo Aznar y
Diana B. Wechsler (comp), La memoria compartida. Espasia y la Argentina en la construccion de un imaginario cultural
(1898-1950). Buenos Aires, Paidés, 2005.
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la grafica peronista® y la caricatura politica® argentina de los afios *30 y *40 del siglo XX,
Roberto Amigo" ha dado cuenta de aspectos iconogrificos y visuales de diversas
ilustraciones, ilustradores y periédicos. Verdnica Tell”® estudia la fotografia producida en
nuestro pais en el siglo XIX y ha incursionado en la imagen fotografica impresa y
reproducida precisamente en Caras y Caretas. Los trabajos de Silvia Dolinko® sobre el
grabado constituyen una importante referencia para algunos aspectos de las artes graficas
en la Argentina.

Las publicaciones periédicas fueron despertando en los historiadores del arte
locales un interés cada vez mayor y, aunque es un campo incipiente, los estudios abarcan
diversas publicaciones desde puntos de vista amplios. Encontramos trabajos pioneros que
enfocaron las publicaciones culturales o artisticas® hasta otros més recientes que
experimentan un interés por las revistas de géneros y tipos diversos.”' Algunos trabajos
coletivos estan comenzando a observar la imagen grafica en el contexto de un objeto

impreso, en sus diversas funciones y en distintos tipos de publicaciones.”

% Marcela Gené, Un mundo feliz. Imdgenes de los trabajadores en el primer peronismo (1946-1955), Buenos Aires,
Fondo de Cultura Econémica, 2005.

4 Marcela Gené, “Un estereotipo de la violencia. Caricaturas de judios en la prensa de Buenos Aires (1930-
1940) en Argentina durante la Shod”, en Indice, Afio 37, n° 25, Buenos Aires, DAIA, Centro de Estudios
Sociales, 2007; “José Julidn, el heroico descamisado. Una historieta peronista.”, en Nuevos mundos, mundos
nuevos, www.nuevomundo.revues.org, n° 8, 2008.

47 Roberto Amigo, “Ilustradores de la vida urbana”, “Politica y ciudad: imdgenes grificas y satiricas”, en
Margarita Gutman (ed.) Buenos Aires 1910: Memoria de Porvenir, Buenos Aires, Gobietno de la Ciudad / FADU
/UBA/ IIED-AL, 1999.

%8 Verénica Tell, “El retorno de la singularidad. Reproduccién fotogrifica e imagen impresa”, en Original-
Copra...Original? Buenos Aires, CAIA, 2005; “Autor fotografico y obrero del progreso: notas sobre el trabajo
de Christiano Junior en la Argentina”, Critica Cultural, v. 4, 2009; “Reproduccién fotogrifica e impresion
fotomecanica: materialidad y apropiacién de imédgenes a fines del siglo XIX”, en Laura Malosetti Costa y
Marcela Gené (comps.), Impresiones portesias. Imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Ajres, Buenos Aires,
Edhasa, 2009; “Sitios de cruce: lo publico y lo privado en imégenes y colecciones fotogrificas de fines del
siglo XIX”, en Maria Isabel Baldasarre y Silvia Dolinko (eds.), Itinerarios de la imagen. Historias de las artes visnales
en la Argentina, Buenos Aires, CAIA-UNTREEF, (en prensa); asi como su libro en proceso de edicién pot
Beatriz Viterbo, E/ lado visible. Fotografia y progreso en la Argentina de fin def siglo XTX.

4 Silvia Dolinko, Arte para todos. La difusién del grabado como estrategia para la popularigaciin del arte. Buenos Aires,
Fundacién Espigas, 2003; “Grabados originales multiplicados en libros y revistas”, en Laura Malosetti Costa y
Marcela Gené, op. ., “El grabado, una produccién hibrida como problema para el relato modernista”, Critica
Cultural, Santa Catarina, Universidade do Sul de Santa Catarina, v. 4, n. 1, 2009, pp. 193-207; “Imptesiones
sociales. Una lectura sobre la tradicién del grabado en la Argentina”, Separata, Centro de Investigaciones de
Arte Argentino y Latinoamericano, Facultad de Humanidades y Arte, Universidad Nacional de Rosario,
Rosario, 2. X, n. 15, octubre de 2010; At plural. Grabado entre la tradicion y la experimentacion, Buenos Aires,
Edhasa, (en prensa).

0 Diana Wechsler, Papeles en conflicto. Arte y critica entre la vanguardia y la tradicion: Buenos Aires (1920-1930),
Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 2003; Maria Inés Saavedra, Patricia Artundo (dit.), Leer las
Artes. Las artes plisticas en ocho revistas culturales argentinas (1878-1951). Buenos Aires, Instituto de Teoria e
Historia del Arte “Julio E. Payré”, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 2002; Patricia M. Artundo (dir.), Are
en revistas. Publicaciones culturales en la Argentina. 1900-1950, Rosario, Beatriz Viterbo Editora, 2008.

5t Sandra Szit, Infancia y cultura visnal. Los periddicos ilustrados para nisios. 1880-1910, Buenos Aires, Ed. Mifio y
Davila, 2006.

52 Véase Laura Malosetti Costa y Marcela Gené (comps.), Impresiones porterias. Imagen y palabra en la historia
cnltural de Buenos Aires, Buenos Aires, Edhasa, 2009. La compilacién incluye trabajos de Marcelo Marino,
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Desde el punto de vista tedrico y metodolégico esta tesis presupone a las
publicaciones peribédicas como productos culturales complejos resultado de un proceso
colaborativo intelectual, material y técnico. Estos artefactos culturales enlazan modos de
comunicacion textuales y visuales y deben ser descriptos atendiento tanto a sus contenidos
como a su calidad de objetos materiales en un contexto social e historico determinado.
Como indican de la Motte y Przyblyski, debemos leer la prensa “textual, contextual y
visualmente”.> El analisis de las publicaciones periédicas se presenta a la indagacién
interdisciplinaria de la historia cultural vinculada a herramientas tedticas y analiticas
derivadas de la historia del libro, Ia historia del arte, los estudios sobre la prensa y la cultura
visual.

Los estudios sobre la prensa del siglo XIX se han transformado en los dltimos afios
en un campo muy productivo. Las monografias sobre periédicos individuales se
complementaron con estudios acerca de mercados, puiblicos, productores, en intentos de
ampliar las descripciones y la teorizacién sobte los medios del pasado. A esto se sumé un
importante trabajo de archivo y la aparicién de nuevas metodologias de analisis. Las
investigaciones sobre los medios se nutrieron de diversas corrientes de estudio: los
Estudios Culturales y su aceptaciéon de lo “populat” contribuyeron al desarrollo de
métodos analiticos aplicables a la interpelacién de los medios; las teorias de la produccion y
consumo masivos con los trabajos de Walter Benjamin y otros autores de la escuela de
Frankfurt, y los de Pierre Bourdieu y Jirgen Habermas; la “sociclogia de los textos”,
campo estrechamente vinculado a la actual disciplina de la histotia del libro y resultado de
la interseccién de la teoria cultural y la tradicional Bibliography angloamericana, que sirvié
para incorporar las herramientas descriptivas del impreso como objeto fisico.”

Diversas investigaciones han mostrado un creciente interés por la ampliacion,

influencia y popularidad de algunos periédicos en el siglo XIX.>® Algunas han considerado

Marisa Baldasarre, Julia Ariza, Verénica Tell, Silvia Dolinko, Isabel Plante, Laura Malosetti, Marcela Gené,
Diana Wechsler y Sandra Szir.

$Dean de la Motte, Jeannene M. Przyblyski, Making the News. Modernity & the Mass Press in Ninetoenth-Century
France, Amherst, The University of Massachusetts Press, 1999. p. 9.

5% La actual disciplina de la historia del libro deriva en patte de una renovacién conceptual de la tradicional
Bibliography inglesa y americana preocupada por la descripcion fisica de los libros representada por autotes
como: Ronald McKetrow, An Introduction to Bibliography for Literary Students, Oxford, Clarendon Press, 1927;
Fredson Bowers, Bibliography and Textual Critiism, Oxford, Clatendon Press, 1964; Philip Gaskell, Nueva
introduccion a la bibliografia material, Gijon, Ed. Trea, 1999 [1972], y por otro lado, de la historia social del libro
francesa como: Robert Escarpit, La revolucion del libro, Madrid, Alianza, 1968. Véase Roger Chartier, Librvs,
lecturas y lectores en la Edad Moderna, Madrid, Alianza, 1993. pp. 13 y ss. y del mismo autor, “Préface. Textes,
Formes, Interprétations” en D. F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, Lugon, Editions du Cercle
de la Libraire, 1991. pp. 5-18.

55 Un buen ejemplo resultan los trabajos reunidos en Laurel Brake, Bill Bell, David Finkelstein, (eds.),



16

su creciente ubicuidad como factor fundamental en las transformaciones del paisaje cultural
de la modernidad.*® Asimismo, los estudios han reconocido la importancia de los piblicos
lectores o la conformacién de una comunidad textual, sin dejar de ver que la lectura tiene
una relativa autonomia con respecto del texto al cual se confronta, y que en la mayoria de
los casos no resulta ni prescriptiva ni predecible.”’ El formato de los periédicos y su efecto
en la recepciéon también ha sido objeto de indagacién, asi como las formas de
representacién visual que durante el siglo XIX ganan espacio en sus paginas, intercaladas
con el texto.”® Algunos trabajos han explorado la relacién entre el crecimiento de la
alfabetizacion popular y los periédicos de circulacién masiva, y otros abordan las cuestiones
de las representaciones y la construccién de identidades nacionales, étnicas o de género.
Abundan, por otro lado, los trabajos referidos al rol de la prensa en el siglo XIX y la
posibilidad de divulgacién mas popular de conocimientos cientificos® o su papel en la
construccion de representaciones politicas.

Con respecto a las caracterizaciones tipoldgicas algunos historiadores de la prensa
se han referido al magagine en sus formas discursivas y materiales, su produccion,
distribucién y consumo masivos. Ellen Garvey recuerda que el término proviene del
magasin francés, la tienda departamental, institucién nueva en el siglo XIX, caracterizada por
la abundante y variada disposicién de bienes ofreciéndose a la mirada y cuyo atractivo
visual invitaba al consumo.®® Richard Ohmann, estudia en las publicaciones periédicas de
Estados Unidos de fines del siglo XIX el nacimiento de la “industria cultural”, tomando
los conceptos de la Escuela de Frankfurt y de Antonio Gramsci. Indica que estas
publicaciones se apoyan en un publico amplio de clases media y popular urbanas,
diversifican sus contenidos y formas gréﬁéas, y representan un nuevo modo de
comunicacion cultural. Afirma también Ohmann que la publicidad y las nuevas
modalidades comerciales de estas publicaciones fueron los factores que explican la

aparicién de este artefacto cultural novedoso.”

Nineteenth- Century Media and the Construction of Identities, Hampshire- New York, Palgrave, 2000.

56 Dean de la Motte y Jeannene M. Przyblyski, op. ciz., p. 4.

57 Ernest Gellner, Culture, Identsty, and Politics, Cambridge, 1987; Dean de la Motte, “Making News, Making
Readers: The Creation of the Modern Newspaper Public in Nineteenth-Century France”, en Laurel Brake,
Bill Bell, David Finkelstein, op.cit, pp. 339-349.

58 Véase Patricia Anderson, The Printed Image and the Transformation of Popular Culture. 1790-1860, Oxford,
Clarendon Press, 1994; Peter Sinnema, Dynamics of the Pictured Page. Representing the Nation in the Ilustrated
London News, Vermont, Ashgate, 1998.

%9 Louise Henson et al., Culture and Science in the Nineteenth-Century Media, Aldershot, Ashgate, 2004.

0 Ellen Gruber Gatvey, The Adman in the Parlor. Magagines and the Gendering of Consumer Culture, 1880-1910,
New York- Oxford, Oxford University Press, 1996. p.3.

61 Richard Ohmann, Selling Culture. Magagines, Markets and Class at the turn of the Century, London-New York,
Verso, 1996. pp. 1-30. Véase también Mathew Schneirov, The Dream of a New Social Order. Popular Magagines in
America. 1893-1914, New York, Columbia University Press, 1994.



17

Estas preocupaciones estdn enmarcadas en las perspectivas de la actual disciplina de
la historia del libro, guiadas por dos supuestos teéricos principales.”” En el primero -y de
particular interés para el enfoque de este trabajo- se percibe el privilegio concedido al
estudio morfolégico de los impresos. Donald F. McKenzie, quien transformé la tradicional
disciplina de la bébliography anglo-americana en un método de investigacién enraizado en lo
que él denominé “la sociologfa de los textos”, sugirié en “Typography and Meaning: The

9363

Case of William Congreve™ que el libro debe ser comprendido como una forma expresiva
en la cual cada detalle textual y material contribuye al significado del trabajo como un todo.
El ‘texto’ como una forma verbal pura, no existe. McKenzie establecid una estrecha
relacién entre “la forma, la funcién y la significacién simbolica.”® Las formas materiales y
fisicas producen sentido, que estin, ademas, relacionadas con las circunstancias sociales y
técnicas de su produccién textual.

La valoracién de la materialidad fisica de los impresos como elementos portadotes
de sentido por parte de los historiadores del libro produjo una serie de contribuciones que
fijaron su objeto de investigaciéon en los aspectos graficos y en las imagenes de los
impresos. Estos aportes tendieron puentes que relacionaron la historia del libro cort la
historia de la cultura y el disefio grafico y con la historia del arte y de las imégenes,
disciplinas para las cuales, por otra parte, las articulaciones entre formas de artefactos
culturales y sentidos sociales representaban una perspectiva conocida y ampliamente
ejercitada. La interdisciplinariedad necesaria debe preservar, sin embargo, cierta pericia
disciplinaria especifica para abordar lo visual.

El concepto de “cultura impresa” de Elizabeth Eisenstein y de Roger Chartier
considera a la cultura impresa también como una cultura de la imagen. La imagen
acompafia gran parte de los objetos impresos, y cumple una variedad de funciones,
ilustrando el texto o siendo explicada por é1*

7 La historia del arte presenta una extensa bibliografia que considera perspectivas |

historicas, visuales o iconograficas respecto de la imagen impresa. Interesa referenciar, sin

embargo, aquellas aproximaciones que tienen en cuenta los rasgos caractetisticos de las

62 Véase Roger Chartier, op.cit, 1994; Roger Chartier y Jean Hébrard, “Prélogo. Morfologia e historia de la
cultura escrita”, en Armando Petrucci, Affabetismo, escritura, sociedad, Barcelona, Gedisa, 1999 ; Peter D.
McDonald y Michael F. Suarez, “Editorial Introduction” en D. F. Mckenzie, Making Meaning. ‘“Printers of the
Mind” and Others Essays, Amherst-Boston, University of Massachusetts Press, 2002; David Finkelstein y
Alistair McCleery, The Book History Reader, London-New York, Routledge, 2003.

63 Giles Barber y Bernhard Fabian (ed.), Buch und Buchhandel in Enropa im achtzehten Jahrbunders, Hambourg, Dr.
Ernst Hauswedell und Co, 1981.

¢ D. F. McKenzie, gp.cit,, 1991, p. 27.

65 Elizabeth L. Eisenstein, The Printing Press as an Agent of Change, Cambridge, Cambridge University Press,
1979; Roger Chartier, (dir.), Les #sages de l'imprimé, Paris, Fayard, 1987. pp. 13-15
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imagenes reproducidas en un objeto impreso como soporte, ya sea libro, periédico, folleto.
Roger Chartier indica que la imagen impresa presenta caractetisticas que la diferencian de
otro tipo de imégenes: su tamafio y emplazamiento invitan a la mirada a una distancia
préxima, por lo tanto, el lector establece una relacién con el objeto muchas veces particular
e intima. Es también una imagen siempre ligada a un texto, que comparte con el escrito el
espacio de la pagina o del objeto impreso.”

Entre los autores que se ocuparon del libro o el periédico ilustrado y las
vinculaciones interdisciplinarias entre palabras e imigenes en diversas modalidades
textuales, Peter Sinnema sefiala la necesidad de determinar los modos a través de los cuales
imagenes y palabras crean sentido conjuntamente y por lo cual debe evitarse su
interpretacion en forma aislada. La tarea consiste en considerar la naturaleza de esa
relacién.”

Otra estrategia analitica reside en colocar a la imagen en su contexto histérico
examinando las diversas funciones en las cuales ésta puede desarrollarse en relacién con las
condiciones culturales y estéticas de su produccién y las posibilidades de decodificacién del
publico al cual fueron propuestas. La imagen impresa es vista asi en el marco de las culturas
del Renacimiento y Barroco en su papel de documento o ilustracién del texto, pero
también en su funcién didactica, las imégenes alegéricas o los libros de emblemas
funcionaron como instrumento de persuasién, de ensefianza moral al servicio del poder
religioso o politico. Pero la imagen ademas, no relega su funcién estética, ni su funcién
econémica, es decir, explota su valor agregado en un producto que se ofrece al mercado.”®

Ségolene Le Men afirma que las imégenes deben estudiatse como signos complejos‘

)
que actuan como vehiculos de sentido que operan junto al texto, y, considera, por lo tanto
que la historia de la ilustracién y la historia de la lectura deben sostenerse mutuamente.
Define la edicién ilustrada como una forma de expresién mixta que asocia texto e imagen
sobre un soporte comun y sus principales funciones en su relacién con el texto son el rol
de referencia, es decif, de ilustracién o acompaflamiento del texto, la funcién de

contrapunto, en el que la imagen puede afiadir o contradecir el plano verbal y la de

6 Roger Chartier (dir), op.ciz,, 1987. p. 13.

67 Peter Sinnema, gp.cit, pp. 1-29.

68 Véase Michel Melot, L'illustration: histoire d'un art, Genéve, Skira, 1984 y del mismo autor, "Le texte et
limage”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.), Histoire de ['édition frangaise. Le temps des éditenrs, Paris, -
Fayard /Promodis, 1990 ; Michel Pastouteau, “L’illustration du livre: comprendre ou réver?”, en Roger
Chartier y Henri-Jean Martin (dit.), Histoire de lédition francaise. Le livre conquérant. Du Moyen Age an milien du
XVle si¢cle, Paris, Fayard-Promodis, 1989; Alan Marie Bassy, “Le texte et I'image”, en Roger Chartier y
Henri-Jean Martin (dit.), Histoire de ['édition frangasse. Le livre triomphant, 1660-1830, Paris, Fayard / Promodis,
1990.
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producir una visualizacién imaginaria.®’

En su trabajo- sobre el libro romantico francés analiza las transformaciones del
papel del ilustrador en el contexto de la produccién cultural masiva. Indica que, al contrario
de lo que 2 menudo se afirma, el ilustrador no se mueve con mayor libertad que el pintor ya
que si bien no debe ajustarse a los canones académicos o de cierta vanguardia y puede estar
al margen de la institucién artistica, se ubica en el corazén del nuevo campo de la ediciéon
de imagenes, y se introduce en la comunicacién de masas y es quien alcanza el éxito y el
voto del gran publico.” 7

Michael Twyman incluye entre los aspectos graficos aquellos elementos no verbales
entre los que se encuentran las imigenes (fotografias o ilustraciones), pero también
diagramas y decoraciones, los elementos tipogrificos, y las propiedades del color. Los
definié como aquellos elementos de comunicacién no verbal que apelan esencialmente a la
mirada, y que agregan algo a nuestra comprensién de su contenido.”

El segundo supuesto tedtico que guia a la historia del libro, y estrechamente ligado
con el aspecto de las formas, concierne a la dimensién social de los objetos, provenientes
de las complejas circunstancias econdémicas, sociales, politicas, estéticas y bibliograficas
relacionadas con la produccién, diseminacién y recepcién de los escritos. Cada una de estas
instancias deja huellas en el objeto mismo y agrega significacién al texto. La historia de los
objetos impresos, desde esta perspectiva, es también la historia de las normas, de los
modos y tecnologias de produccién, de las instituciones e instancias que producen su
diseminacién, de las capacidades y de los usos de la escritura, asi como de la histotia de las
modos de lectura. Robert Darnton, tomando modelos sociolégicos, sugitié un “citcuito
comunicacional”, un patrén de estudio que recorte el “ciclo vital” de un libro, desde el
autor, editor y lector, pasando por todas las instancias comerciales, instituciones
relacionadas con la produccién, diseminacién y recepcion, y que tiene como aspectos de
estudio centrales la coyuntura econdémica y social, las circunstancias legales y politicas y las
influencias intelectuales.”

Con respecto a la produccién de impresos entre los miltiples aspectos posibles de

aproximacién destacamos los trabajos acerca de las condiciones materiales y tecnoldgicas

6 Ségoléne Le Men, “La question de Villustration” en Roger Chartier (dir.), Histoires de la lecture. Un bilan des
recherches, Pazis, IMEC Editions, 1995, p. 229.”

70 Ségolene Le Men, La Cathédrale illustrée de Hugo & Monet. Regard romantique et modernité [1998], Paris, CNRS,
2002. p. 12.

1 Michael Twyman, “The Emergence of the Graphic Book in the 19th Century”, en Robin Myers y Michael
Harris (ed), A Milleninm of the Book. Production, Design & Illustration in Manuscript & Print 900-1900, Winchester-
Delaware, St. Paul’s Bibliographies- Oak Knoll Press, 1994. pp. 135-6.

72 Robert Darnton, “What is the History of Books”, en The Kiss of Lamourette: Reflections in Cultural History, New
York, Norton, 1990, pp. 107-36.
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adoptadas por los operadores en funcién de una industrializacién de la produccién cada
vez mayor, es decir, las codificaciones y manipulaciones de los textos en relacién con las
exigencias técnicas y comerciales.” La obra de Armando Petrucci, en particular, sin soslayar
las condiciones de circulacién y lectura de los objetos textuales, manuscritos o impresos, ni
el analisis morfolégico de los propios objetos, propone un analisis histérico de las practicas
de la escritura. Afirma que a través de la historia de las sociedades de expresién escrita, los
procedimientos manuales e intelectuales que contribuyen de manera concreta a la
realizaciéon de las escrituras estan influidos por los instrumentos, los materiales y las
técnicas adoptadas y varian en el tiempo. Esto implica que “las técnicas de escritura
comprometen en cada ocasion, de diferentes maneras, las aptitudes intelectuales, visuales y
manuales de aquellos que escriben, determinando la duracién de la ejecucién, la posicion
fisica y los gestos, en suma, la relacién con el espacio y el tiempo.”

La tecnologfa de producciéon de impresos, asi como las técnicas de reproduccion de
imagenes no son consideradas como simples innovaciones o avances facilitadores de la
produccién. Sin caer en el “causalismo” o determinismo tecnoldgico al estilo de Matshall
McLuhan,” algunos autores consideran que las mutaciones tecnolégicas estin
estrechamente vinculadas con necesidades sociales, econdmicas y culturales y suponen un
“sistema técnico” interrelacionado cuyas variables se afectan mutuamente persiguiendo un
equilibrio. A su vez estos cambios afectan las practicas econdmicas relacionadas con la
produccién y con el consumo.”

Por otro lado, el siglo XIX asiste a una variedad de cambios técnicos en términos
de reproduccién de imagenes. Estas cuestiones son analizadas por diversos autores ya que
la eleccién de una u otra técnica es imputable a factores estéticos, econdmicos, o de
disponibilidad, y condicionan fuertemente la imagen impresa. No sélo porque muchas

veces determinard su emplazamiento en el impreso o el costo de la publicacién, sino,

73 Al respecto de este tema existe una amplia literatura entre la que puede verse: Roger Chartier, E/ mundo como
representacion, Barcelona, Gedisa, 1996; E/ orden. ..0p.cit.1994; Libros, lcturas...op.cit. 1993 ; Robert Darnton, The
Business of Enlightenment: A Publishing History of the Encyclopedie, 1775-1800, Cambridge, Mass., Harvard
University Press, 1979 (hay traduccién espaiiola) Natalie Zemon Davis, Socedad y cultura en la Francia moderna,
Barcelona, Critica, 1993 [1965] ; Christopher De Hamel, Sordbes and Illuminators, Toronto, University of
Toronto Press, 1992 ; Allan C. Dooley, Author and Printer in Victorian England, Charlottesville, University Press
of Virginia, 1992; Elizabeth Eisenstein, op. ¢i.,; Lucien Febvre, Henri-Jean Martin, I'apparition du livre, Paris,
Albin Michel, 1958 (hay traduccién espaiiola); Henri-Jean Martin, The History and Power of Writing, Chicago,
University of Chicago Press, 1994; Armando Petrucci, Writers and Readers in Medieval Italy: Studies in the History
of Written Culture. New Haven, Yale University Press, 1995.

74 Armando Petrucci, Affabetismo, escritura y sociedad, Barcelona, Gedisa, 1999, p. 118.

75 Marshall McLuhan sostiene que los medios de comunicacién afectan las relaciones de los sentidos y los
modelos de percepcién y estructuran las sociedades. Véase La Galaxia Gutenberg. La génesis del hombre tipografico
[1962], Batcelona, Circulo de Lectores, 1998.

76 Frédéric Barbier, "L'industrialisation des techniques"”, en Roger Chartier y Henti-Jean Martin (dit.), op. cit.,
1990. pp. 51 y ss.
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_porque como propone Estelle Jussim, cada técnica de reproduccién de imagenes difiere de
la otra, en cuanto a ventajas o desventajas con respecto a sus posibilidades de
vehiculizacién de informacién visual o de expresién artistica.”’

Pero la produccién de impresos debe revisarse en articulacién con los aspectos de
distribucién a través de la cual el impreso llega al publico: las instancias de cometcio,
sistemas o lugares de venta, espacios e intermediarios, asi como las instituciones que
autorizan o regulan la circulacién de libros o periddicos, incluyendo la censura o
prohibiciones, ligadas a circunstancias politicas o religiosas.”

Finalmente, la descripcién de las actividades de produccién y diseminacién debe
completarse con el anilisis de las formas con las cuales los lectores se apropian de los
objetos impresos propuestos, comprendiendo la lectura como una prictica encarnada en el
cuerpo y también como un modo de apropiacién intelectual y de interaccién social. Al
respecto de la lectura numerosos autores han propuesto en los ultimos afios diversos
enfoques que exponen las multiples posibilidades que brinda la lectura como objeto de
estudio.”” Roger Chartier indica que los impresos apuntan a instaurar un orden que
gobierne el desciframiento de la lectura. Sin embargo, ese orden no es omnipotente para
anular la libertad de los lectores. Y esta dialéctica entre la coercién y la apropiacién varfa de
acuerdo a la situacién histérica concreta.’® En efecto, esa libertad est, en cierta manera,
condicionada por las normas y convenciones de lectura, histdricas y culturales, que

distinguen a las diversas comunidades de lectores y que les brindan instrumentos y

77 Bstelle Jussim, Visual Communication and the Graphic Arts. Photographic Technologies in the Nineteenth Century, N.
York, R.R. Bowker, 1983. Sobre los cambios tecnolégicos, la industrializacién en la produccién de impresos y
reproduccién de imigenes véase también: Brian Coe y Mark Haworth Booth, A Guide to Early Photographic
Processes, London, Victoria and Albert Museum, 1983; John Dreyfus y Francois Richaudeau (dit.) Diccionario de
la edicion y de las artes grificas, Madrid, Ed. Fundacién Germian Sinches Ruiperez, 1990; Bamber Gascoigne,
How to Identify Prints. A Complete Guide to Mannal and Mechanical Processes from Woodeut to Ink-jet, New York,
Thames and Hudson, 2004; Anthony Griffiths, Prints and Printmaking. An Introduction to the History and
Technigues, Los Angeles, University of California Press, 1996; Paul Jobling, David Crowley, Graphic Design.
Reproduction and Representation since 1800, Manchester University Press, 1996; Michael Twyman, Printing, 1770-
1970. An lustrated History of its Development and Uses in England, London-New Castle, The British Library- Oak
Knoll Press-Reading University Press, 1998. Del mismo autor véase The British Library Guide to Printing. History
and Technigues, Toronto, University of Toronto Press, 1999; Breaking the Mould: The first bundred years of
Lithography, London, The British Libraty, 2001.

8 Véase Roger Chartier, “Representaciones y pricticas: Revolucién y lectura en la Francia del siglo XVIII” en
Sociedad y escritura en la Edad Moderna, México, Instituto Mora, 1995.

7 Véase Richard Altick, The English Common Reader: A Social History of the Mass Reading Public, 1800-1900 [1957],
Ohio, State University, 1998; Guglielmo Cavallo y Roger Charter (eds.) Historia de la lectura en el mundo
occidental, Madrid, Taurus, 1997; Crubellier, Maurice, "L'élargissement du public", en Roger Chartier y , Henri-
Jean Martin, op. ¢z, 1990 ; Robert Darnton, “Historia de la lectura” en Peter Burke (ed), Formas de hacer historia,
Madrid, Alianza, 1994; Michel De Cetteau, La invencion de b cotidiano. 1- Artes de hacer, México, Universidad
Iberoamericana, 1996; Umberto Eco, Lector in fabula, Barcelona, Lumen, 1996; Carlo Ginzburg, E/ gueso y los
gusanos, Barcelona, Muchnik, 1991, (1976); Jean Hébrard, “Les nouveaux lecteurs” en Roger Chartier y Henri-
Jean Martin, gp. cit.,, 1990.

80 Roger Chartier, gp.cit., 1994.
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procedimientos de interpretacion proporcionandoles distintos grados de competencia de
lectura. Esa libertad estad condicionada también por las formas discursivas y materiales de
los textos propuestos a la lectura. “La construcciéon del sentido, histérica y socialmente
variable se halla pues comprendida en el cruce entre, por un lado, las propiedades de los
lectores (dotados de competencias especificas por su posicién social y sus disposiciones
culturales) y, por otro, los dispositivos escriturarios y formales que son los de los textos
apropiados por la lectura.™

Cabe referenciar, por otra parte, un conjunto de intervenciones teéticas surgido en
debates de afios recientes en el marco de la historia del arte y de los estudios culturales: los
estudios de la cultura visual. Este conjunto emerge para algunos como una renovacién de
objetos, métodos y textos dentro del campo de la historia del arte y como la ampliacién de
sus limites disciplinarios. Para otros constituye una nueva disciplina,”” o atn, una
“interdisciplina, (una zona) de turbulencia o incoherencia” acercandose a campos de
estudio establecidos.”” En la década de 1970, la historia del arte, de acuerdo con Déborah
Cherry, cay6 bajo un intenso escrutinio particularmente influenciado por las intetvenciones
del feminismo, el marxismo y los trabajos de Michel Foucault.** Vanessa Schwartz y
Jeannene Przyblyski afirman que la gran influencia para la renovacién de la historia del arte
en los afios 70 provino de la historia social del arte que ubicaba la produccién y consumo
de objetos artisticos en una red ideolégica mas amplia de objetos, imagenes y mensajes y se
ocupaba también de las instituciones artisticas, el entrenamiento de artistas, las condiciones
materiales para la produccién y circulacidn del arte, entre otros aspectos.” Svetlana Alpers
planteé la especificidad de lo visual en el contexto del analisis de la historia social cuando
propuso estudiar mds que la historia del arte holandés, la cultura visnal holandesa, y afirmaba
tomar la expresién de Michael Baxandall.*® Alpers focaliza su atencién en las capacidades y
placeres visuales desarrollados por la cultura holandesa del periodo, relacionados con los
conocimientos cientificos y los dispositivos O6pticos, los modos de percepcion

desarrollados, apoyados en la proliferacién de numerosas imagenes, constituyéndose en un

81 Roger Chartiet, gp.cit,, 1993, p. 36.

82 Véase James D. Herbert, “Visual Culture/ Visual Studies”, en Robert Nelson y Richard Shiff (eds.), Critical
Terms for Arnt History, Chicago-London, The University of Chicago Press, 2003, pp. 452-64. AAVV,
“Cuestionario sobre cultura visual”, en Estudios Visuales, n° 1, CENDEAC, Murcia, noviembre de 2003.

8 William. J. Thomas Mitchell, “What is visual culture?”, en 1. Lavin (ed.), Meaning in the Visual Arts: A
Centenal Commemoration of Erwin Panofsky, Princeton, 1995, pp. 207-217.

8¢ Débora Cherry (ed.), Ar: History: Visual: Culture, Malden-Oxford, Blackwell Publishing, 2005. pp. 1-15

85 Vanessa Schwartz y Jeannene Przyblysk1 (eds.), The Nineteenth-Century Visual Culture Reader. New York-
London, Routledge, 2004. p. 4.

8 Svetlana Alpers, L'art de dépeindre. La peinture hollandaise an XV1le siécle, Paris, Gallimard, 1990, p. 25 [1983]
Michaell Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Arte y experiencia en el Quattrocento, Barcelona,
Gustavo Gili, 1978 [1972]
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extensivo visual.

Nicholas Mirzoeff define los estudios de la cultura visual como “una estructura
interpretativa fluida y tactica” , definida por sus preguntas y por las cuestiones que plantea
para entender los nuevos medios visuales y la creciente e intensa visualidad de la vida
cotidiana, asi como el analisis de esos fenémenos en sus extensivos alcances globales.”’
Esto implica, alejarse del canon de objetos tradicionalmente considerados artisticos por su
valor estético (pintura, escultura), e incluir otros que involuctan imagenes como disefios u
objetos de la cultura popular.

Pero esta nueva perspectiva de analisis también ha despertado sospechas y ctiticas
por parte de algunos investigadores. Thomas Crow ha planteado que si la cultura visual
amplié6 su objeto de estudio verticalmente -para abarcar desde las bellas artes a los
panfletos- su alcance lateral es estrecho y relacionado con el “fetiche modernista de la
visualidad”. Sostiene que la cultura visual acepta sin cuestionar “la mas apreciada asuncién
del alto modernismo” y “el punto de vista de que el arte es para ser definido por su
naturaleza esencialmente visual...”®® De acuerdo con Crow, al atender al arte sélo como

89 3
7%, se estaria

una imagen o analizar la historia del arte como una “historia de imégenes
opefando una reduccién, un despojamiento de interpretacién. Esta critica encuentra una
postura neutralizadora en quienes consideran que las nociones de arte y cultura visual no se
oponen sino que el arte es una de las “muchas formas de imagineria que constituye la
cultura visual.”*

Schwartz y Przyblyski exponen los alcances de la aplicacién de las nociones de la
cultura visual en el marco histérico particular del siglo XIX, momento considerado punto
de partida de esta experiencia de convivencia cotidiana con imdigenes reproducidas.
Definen la cultura visual en un sentido doble, y la consideran un modo interdisciplinario de
analisis asi como un “inventario concreto de objetos, instituciones y observadores
histéricamente localizados”.”" Analizar la visualidad de los objetos implica aqui examinatlos
no sélo por su valor estético sino por su sentido y por su capacidad de definir experiencias

visuales en un contexto histérico particular. La visién es una experiencia histéricamente

especifica, mediatizada por las tecnologias y las formaciones sociales. La cultura visual,

87 Nicholas Mitzoeff, An Introduction to Visual Culture, London- New York, Roudedge, 1999, p. 4.

8 Thomas Crow, “Unwritten histories of Conceptual Art: Against Visual Culture” en Modern Art in the
Common Culture, New Haven, Yale University Press, 1996, p. 213.

8 T. Crow refiere al concepto aludido en Norman Bryson, Michael Ann Holly y Keith Moxey,
“Introduction”, en Visual Culture: Images and Interpretations, Hanover and London, Wesleyan University Press,
1994, p. XVIL

% Keith Moxey, “Nostalgia de lo real. La problemitica relacién de la historia del arte con los estudios
visuales”, en Estudios Visuales, a. 1, n. 1, noviembre 2003, p. 54 y ss.

91 Schwartz, Przyblyski, gp.cit. p. xxii
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entonces, incluye el estudio de la imagen y los objetos que la contienen e incluye la historia
de la visién, la experiencia visual y su construccién historica. Indican su interés en el
estudio de objetos consumidos por su valor como imagen y las instituciones que facilitaron
esa vision, asi como en la conciencia acetca de la visién y la visualidad en el periodo.”

El siglo XIX se asocia con la “modernidad” a la cual se otorga un conjunto de
atributos politicos, econémicos, sociales y culturales que incluyen el nacionalismo, la
democracia, el imperialismo, el capitalismo y el consumo. A esta enumeracién Schwartz y
Przyblyski agregan la fabricacién de imagenes tecnoldgicamente reproducidas como
elemento material conformador de la modetnidad en conjunto con los otros. En este
sentido Walter Benjamin -considerado por muchos autores como uno de los pensadotes
fundacionales en los estudios de la cultura visual- identific6 las nuevas tecnologias de
reproduccién de imégenes del siglo XIX (litografia, fotografia y luego cine) como
transformaciones fundamentales que condujeron 2 la “era de la reproduccién mecanica.””
Sin reducir la explicacién a la tecnologia, el ensayo de Benjamin enmarca el problema de la
cultura visual y sus transformaciones en el siglo XIX como histérico y material. Las
tecnologias para Benjamin son formas culturales que transformaron las practicas de
produccién y particularmente las de recepcién y se enmarcan en este petiodo con el
surgimiento de la cultura masiva y sus connotaciones politicas.

Jonathan Crary exploré las implicaciones entre realidad y representacién en el siglo
XIX en relacion con la experiencia visual, experiencia estrechamente ligada a los cédigos de
representacion. Argumenta que las tecnologfas basadas en la fotografia destruyen la
pretensiéon de un solo punto de vista unificado, inherente a los cddigos de visién
monocular y perspectiva geométrica. De modo que esas tecnologias demandaron un nuevo
tipo de observador en una realidad reconstituida a través de reproducciones.”* Los modos
de observacién y los modelos de espactador son puntos de analisis importantes para el
estudio de la cultura visual.

Pero es quizas en Das Passagen-Werk de Benjamin®™, su obra inconclusa editada por

por primera vez en 1982, donde se ha leido la importancia que Benjamin otorgé a la

92 Véase Mattin Jay, Qjos abatidos. La denigracion de la vision en el pensamiento francés del siglo XX, Madrid, Akal,
2007 [1993) -

93 Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica®, en Discursos interrumpidos 1,
Buenos Aites, Taurus, 1989 [1972]

% Jonathan Crary, Las témicas del observador. Visién y moderidad en el sigly XIX, Murcia, CENDEAC, 2008
[1990). Véase también: Suspensiones de la percepcion. Atencion, espectdculo y cultura moderna, Madtid, Akal, 2008,
[1999]

95 Walter Benjamin, Libro de los pasajes, Ed. Rolf Tiedemann, Madrid, Akal, 2009 [1982]
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visualidad en los estudios de los contextos de la modernidad.”® Benjamin muestra que la
mercantilizacién como consecuencia de las modificaciones econdémicas de la modernidad
condujo a la atencién de la apariencia visual de los objetos devenidos en mercancias, ya
que, como observa Marx, los sentidos no son naturales sino histéricos y deben ser
afectados por las transformaciones en las relaciones de produccién e intercambio. El
aspecto visual, que estimula los sentidos y la sensualidad, juega un papel importante en el
modo en el cual los artefactos son desplegados y ofrecidos a la venta. La creciente
importancia de la visualidad estimula una nueva sociedad del especticulo propulsada por la
industrializacién con sus desarrollos de nuevas técnicas mecanicas de representacion visual.
La vida urbana fue el escenario de estas transformaciones que, a su vez, reorganizaron la
imagen de la ciudad.” Benjérnin se concentré en los espacios publicos evocando una
historia colectiva. Susan Buck-Morss indica que los espacios publicos en Benjamin
constituian “la réplica material precisa” de la conciencia o la inconsciencia del suefio
colectivo y en el cual se encuentran todos los errores de la burguesia y todos sus suefios
utépicos. Los pasajes comerciales fueron, por otra parte, el primer estilo internacional de
arquitectura moderna, parte de la experiencia vital de las generaciones urbanas, marca de la

metrépolis asi como de la dominacién imperial occidental.%

Por dltimo, cabe mencionar algunos aspectos de la organizacién de este trabajo.
Estad dividido en dos partes. La primera de ellas distribuida en tres capitulos abarca
cuestiones relativas al planteo de los problemas metodoldgicos inherentes al estudio del
surgimiento de Caras y Caretas asi como la discusién de las herramientas tedricas que
permiten reflexionar acerca de la cultura masiva. Se propone asimismo trazar su historia en
un sentido amplio, como objeto grifico innovador pero también como parte de una
historia cultural de impresos del siglo XIX inscripta en el desarrollo y devenir de la
industria tipografica argentina. Se observa en el capitulo 1 el lugar de Caras y Caretas en la
cultura del periodo y en el capitulo 2 particularmente en la cultura visual. Se explora en qué
medida y de qué modo se articulé con estos campos y también cémo se diferencié de otros
objetos culturales y de otras publicaciones periddicas. Se analiza asimismo en el capitulo 3
sus modos de produccion, intelectuales, materiales, estéticos y sus estrategias comerciales.

La segunda parte dividida a su vez en tres capitulos analiza los diversos modos de

9 Susan Buck-Motss, Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los Pasajes [1989], Madrid, A.
Machado, La Balsa de la Medusa, 2001.

97 Vanessa R. Schwartz, Spectacular Realities, Early Mass Culture in Fin-de-siécle Paris. Berkeley- Los Angeles-
London, University of California Press, 1999, pp.1-12

%8 Susan Buck-Morss, gp.cit, pp. 39-40. Véase también Susan Buck-Motss, Walter Benjamin, escritor revolucionario,
Buenos Aires, Interzona, 2005.



26

visualidad utilizados por Caras y Caretas. Si bien la percepcion de esas diversas modalidades
en el lector se daban conjuntamente, su separacion obedece metodolégicamente a la idea de
resaltar la cuestién material de cada una de ellas. Las fotografias o los diversos tipos de
ilustraciones no son intercambiables, se producen y se decodifican de manera diferente y
especifica. Asi, el capitulo 4 se extiende sobre las ilustraciones de la ficcién literaria
publicadas por el semanario, focalizando en las relaciones entre el texto y la imagen y las
maneras en que escritores e ilustradores interactuaban en sus modos de produccién, y
sobre las ilustraciones de las “Paginas Artisticas” y sus sentidos. El capitulo 5 estudia la
fotografia, las tecnologfas de la visién y sus modos de representacién. Finalmente, el
capitulo 6 examina las caricaturas y las ilustraciones de la publicidad como dos modos
diferentes de produccién visual, el primero con un sentido critico y el segundo, persuasivo.
De los casi cuarenta afios en los que se desarrolla la historia de este semanatrio esta
tesis se propone estudiar los diez primeros. En primer lugar, la coleccién completa
supondria el analisis de un corpus casi ilimitado de textos e imagenes. En segundo lugar, el
periodo planteado es suficientemente amplio y significativo para aportar material de
reflexion acerca de la conformacién de una cultura visual en proceso de masificacién en sus

multiples vinculaciones con las bellas artes y con la cultura populat.



Capitulo I
Origenes de la prensa popular ilustrada de caracter masivo

“CARAS Y CARETAS, pues, marcari el record de los semanarios
maés copiosamente informativos e ilustrados, conservando siempre el
caricter propio y original ante los de su indole, llenando las 80 paginas

con notas literarias y artisticas, caricaturas, informaciones completas y .
graficas de cuanto suceso de importancia ocurra en la republica,
y en los paises con los que el nuestro mantiene mas estrechas
relaciones (...); curiosidades, inventos cuyo conocimiento puede
ser 1til para la agricultura, la ganaderfa, el comercio y las diversas
explotaciones industriales de la republica; novedades cientificas; paginas
dedicadas a los nifios; modelos y dibujos de moda, tecetas culinarias
y procedimientos aprovechables en la vida doméstica; sports de todas clases,
y pasatiempos tales como charadas, logogrifos, rompecabezas,
jeroglificos, acertijos, problemas de diversos géneros y experimentos de
fisica y quimica recreativas. En resumen, las anunciadas 80 paginas
contendrin cuanto pueda conttibuir a la cultura y al solaz de los lectores;
ajustados tanto el texto como las ilustraciones 4 la perfecta moralidad,
a fin de que, lo propio que hasta hoy, CARAS Y CARETAS pueda
tener entrada en todos los hogares y ser leido por todas las clases sociales.”
LA EMPRESA, Caras y Caretas, 1903.

Cultura masiva-cultura popular

El semanario Caras y Caretas constituyé un fenémeno cultural innovador en la
Argentina de fines del siglo XIX debido a que fue el primer periddico ilustrado que utiliz6
en forma sostenida nuevos medios, sistemas de produccién y novedosos procesos de
reproduccién tecnoldgica con el objetivo de poner al alcance de un puiblico numeroso de
clases media y popular una abundante cantidad de informacién, ficcién e imagenes. Asumid
entonces una tipologia de caricter novedoso ligada a diferentes funciones de lectura
sostenidas por grupos lectores que se identificaron con sus modos de representacion.
Indagar sus formas textuales, visuales y materiales y la apropiacién de sentidos por patte de
los receptores en el contexto de la historia cultural argentina supone una necesaria
articulaciéon con el fenémeno complejo del surgimiento de la cultura masiva nacional. Los
diversos factores culturales, sociales, politicos, econémicos y tecnoldgicos que fueron
condiciones necesarias de posibilidad para su nacimiento se insctiben a su vez en el
desarrollo de una cultura grafica a la cual el semanatio contribuyé indudablemente a
extender y diseminar, promoviendo una difusién de iméigenes y de textos en una

proporcién inédita.
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En efecto, en la Argentina como en otros paises, las primeras manifestaciones de
cultura de caricter masivo emergieron del campo de la cultura impresa. A lo largo del siglo
XIX se advierte una abundante circulacién de periédicos, diarios o libros baratos pero aun
no conformaban ni el amplio publico ni el tipo de relaciones sociales caracteristicos del tipo
de expresién que supone la audiencia de masas,' pero en las wltimas décadas del siglo tuvo
lugar un cambio profundo en la produccién cultural que provocd la aparicién de una
prensa diaria primero, y semanal después, que alcanzé amplios puiblicos en un contexto
social y geografico extenso y proporcioné a sus productores ganancias provenientes
principalmente de la publicidad. Entre los periédicos ilustrados, Caras y Caretas, surgido en
1898, fue el primero de ellos. Como semanario popular inauguré un género editorial que se
caracterizé por continuidades y rupturas, tanto discursivas como visuales, en relacién con
las publicaciones periddicas ilustradas precedentes, implementadas por editores, periodistas,
escritores, ilustradores y hombres del mundo grafico, pero también, por comerciantes,
industriales y, por supuesto, por los lectores.

En las dltimas décadas del siglo XIX en la Argentina, -particularmente en Buenos
Aires y algunas ciudades del Litoral, un conjunto de transformaciones en los procesos
econdémico, social y cultural permitieron el surgimiento de un mercado de bienes culturales,
condiciones de produccién y consumo —divisién del trabajo, mediacién tecnolégica- para la
implementacion de una industria cultural. Los editores de Caras y Caretas lograron imponer
al semanario como producto de una cultura masiva temprana operativizando condiciones
de produccidn, estrategias econémicas y caractetisticas textuales y materiales que ya estaban
funcionando en el campo de los objetos impresos en forma dispersa. En primer lugar,
existia un publico lector recientemente alfabetizado con potencial de masividad resultado
de la instruccién escolar inscripta en el proyecto modernizador de la Argentina a partir de la
década de 1880. En segundo lugar, Caras y Caretas reprodujo la modalidad -ya practicada
por la prensa diaria- de abaratar el precio de venta a unos centavos y desplazar el sostén
econémico de los ingresos por susctipciones hacia el ingreso por la venta de publicidad. El

semanario articulé estos clementos pero a la vez establecié nuevas condiciones de

' La cultura masiva de acuerdo con Richard Ohmann implica experiencias voluntarias, producidas por un
nimero relativamente pequefio de especialistas para millones de personas a través del pais que la
comparten en formas idénticas o similares, simultineamente o casi y con una relativa frecuencia. La
cultura masiva conforma audiencias habituales, alrededor de intereses o necesidades comunes y se
produce para obtener un beneficio econémico y abarca fenémenos relativos a experiencias o productos
como cine, radio, musica grabada, television, diarios, revistas de circulacién masiva, grandes torneos
deportivos, entre otros. Richard Ohmann, Selling Culture. Magazines, Markets and Class at the turn of
the Century, London-New York, Verso, 1996, p. 14.
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produccién en un campo que ofrecia novedosas posibilidades econémicas y técnicas,
manipulando y codificando los textos y el material visual en formas innovadotas.

La prensa periédica existente, de diversa regularidad -semanarios, mensuarios-,
periédicos intelectuales, satiricos, cientificos, de modas o deportes, editados muchas veces
por una institucién, partido politico o gremio, presentaba una circulacién significativamente
mas restringida que los diarios. Esto se acentuaba en los periddicos ilustrados ya que la
produccién se encarecia por el emplazamiento de las imdgenes. De modo que, pese a que
ciertas condiciones existian practicamente desde la década de 1880, ninguna revista habia
alcanzado un caricter masivo. Caras y Caretas, en cambio, respondi6é eficazmente a esas
condiciones de posibilidad sociales, culturales y econémicas, y explotando las innovaciones
tecnolégicas —y generando otras- produjo un artefacto cultural frente al cual el gran publico
se sintié interpelado.

Los rasgos que definieron al semanario estan ligados a las exigencias del contexto
de una nacién que ingresaba al sistema capitalista mundial y que experimentaba mutaciones
profundas en los érdenes politico, social, econémico y cultural. Caras y Caretas formé parte
de los inicios de ese momento transformativo en la historia y en la cultura de nuestro pais,
momento que constituyé la base de la Argentina moderna, con sus conflictos, tensiones,
aciertos, avances y retrocesos derivados de las singularidades locales del proceso.

Por lo tanto, el semanario constituye también un lugar privilegiado desde el cual
pueden observarse, tanto en sus formas discursivas como visuales, la trama y los cruces de
las heterogeneidades culturales de la sociedad propias de un momento de intensas
transformaciones. Como sefiala Josefina Ludmet, a partir de Caras y Caretas, “el semanario

bl

modernista-popular” (...) “se podria leer todo el ‘fin de siglo™.” Tensiones, pero a la vez
intercambios, a veces claramente perceptibles, entre culturas popular y letrada, oral y
escrita, rural y urbana, textual y visual, tradicional y moderna, atravesados por las
caracteristicas de los modos de produccién y del propio objeto grifico, que sirvié de

soporte a esos multiples y variados cruzamientos culturales.

En una perspectiva tedrica y general las cuestiones relativas a la emergencia de la
cultura masiva, sus causas y efectos en la sociedad, han sido largamente discutidas y son
innumerables las voces que, desde las ciencias sociales, politicas, estéticas, de la

comunicacién y los medios se han expresado tanto en su condena como en su defensa.’

% Josefina Ludmer, El cuerpo del delito. Un manual, Buenos Aires, Perfil, 1999, p. 177
* Véase Eric Maigret, Sociologia de la comunicacion y de los medios, Bogota, Fondo de Cultura
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La primera postura adopta diversas formas y con acentos diferentes impugna la
masificaciéon que puede desembocar en un sometimiento o un adoctrinamiento de los
individuos, y expresa su desconfianza hacia la industria y la técnica con la consecuente
mercantilizacién de los mensajes. Los medios aparecen entonces como una amenaza pot
sus efectos nocivos sobre los grupos mas vulnetrables que los consumen. Ciertas corrientes
de pensamiento, entre las cuales una de las miés influyentes fue la Escuela de Frankfurt,
sistematizaron la critica proponiendo a los medios como disgregadores de las relaciones
sociales, inhibidores de la inteligencia, conformistas y consetvadores, consecuencias de la
espectacularizacién y mercantilizacién. La cultura masiva estaria obligada, para ser
rentable, a crear productos homogéneos y estandarizados con el fin de alcanzar publicos
masivos. El clasico andlisis de Dwight MacDonald refiere a la Masscult como un producto
uniforme elaborado como una cadena de produccién, cuyo fin es s6lo entretenet, ya que
estd “totalmente sometida al espectador”.’

Por otro lado, los discursos que celebran la cultura masiva, provenientes de
concepciones ideoldgicas variadas, alaban sus supuestas cualidades participativas por
ofrecer a las sociedades mitos comunes y populares, por posibilitar la comunicacién social y
por estimular los vinculos de la comunidad. Posturas mdis tecnicistas, generalmente
defendidas por profesionales de la comunicacién, aplauden el papel de los nuevos medios
como herramienta politica, econémica y social de citculacién global y amplia, democratica
red de intercambio de informaciones, ideas y saberes. J. Martin Barbero afirma que para
algunos tedricos norteamericanos de los afios *40 y °50 la cultura de masas “representa la
afirmaci6n y la apuesta por la sociedad de la plena democracia.”® Daniel Bell sostiene que la
nueva sociedad debe pensarse a partir de la comprension de la nueva revolucién, la sociedad
de consumo, que desplaza la antigua transformacion operada en el campo de la produccién.
El hedonismo se ha convertido en el valor predominante de nuestra sociedad, ya que el
cambio fundamental se sitda mas en el ambito de la cultura que en el de la politica.” De
acuerdo con estas posturas, la sociedad de masas y los medios masivos harian posible una

nueva cultura, democratica e igualitaria, estimulada por la tecnologfa.

Econémica, 2005, pp. 33-43.
* Véase Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, Dialéctica del Iluminismo Buenos Aires, Sur, 1971
[1944]
> Dwight MacDonald, “Masscult y midcult”, en Daniel Bell (et al.)), Industria cultural y sociedad de
masas Caracas, Monte Avila, 1969, p. 61.

S Jestis Martin Barbero, De los medios a las mediaciones Bogota, Convenio Andres Bello, 1998, p. 43
[1987].
" Daniel Bell, Las contradicciones culturales del capitalismo, Madrid, Alianza, 1992, p. 11 [1976].
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Edgar Motrin, partiendo de algunos supuestos de la Escuela de Frankfurt, intenta
conciliar la perspectiva negativa de éstos con respecto a la cultura masiva con el actitico
optimismo de los tedricos norteamericanos. Comprendiendo la mutacién cultural operada a
partir de las transformaciones del dltimo siglo, “industria cultural” implica pata Motin el
modelo particular en que se organizan los nuevos procesos de produccién mias que la
racionalidad que informa esa cultura. En el conjunto de mecanismos y operaciones
socioeconémicas en los que la industria cultural se desarrolla, la creacidn se transforma en
produccion, atin con cierta estandarizacién, sin que eso anule la tensién creadora. Lo que
para MacDonald implicaba una degradacién en la cultura de los contenidos serios, Motin lo
describe como uno de los dispositivos basicos de funcionamiento de la industria cultural en
la operacién de sentido: la fusién de la informacién y de la ficcidn, y analiza histéricamente
en la prensa y en la literatura, la porosidad de esos dos espacios de comunicacion en los
cuales por ejemplo las matrices del lenguaje del melodrama y del discurso informativo
intercambiardn modos de comunicar.’

Pero el concepto de “cultura masiva™ sefiala por lo general una homogeneizacion
que batre con las distinciones de subculturas locales, de modo que resulta util considerar las
nociones a partir de las que, provenientes de diferentes campos disciplinares, diversos
autores han pensado la cultura masiva en relacién con la cultura popular. Jesis Martin
Barbero sostiene que, al menos en América Latina, las masas contienen al pueblo, por lo
cual lo masivo estd estrechamente ligado con lo popular, y lo popular adquiete una
visibilidad a través del proceso histérico que le otorgd una presencia social masiva.’

El campo disciplinar de la historia cultural, por su parte, interesado por rechazar
distinciones tajantes que llevarian a proponer a la cultura popular de dos modos opuestos -
como un sistema simbdlico coherente y auténomo ordenado segin una légica irreductible a
la cultura letrada, o, presentada a partir de sus dependencias y carencias con la cultura de
los dominantes- proponen no considerar a la cultura de masas como impuesta desde arriba
frente a una popular, mas antigua, oral, comunitatia, participativa. Roger Chartier afirma
entonces que “lo importante es ver cémo se enlazan en cada época, las relaciones
complejas entre las formas impuestas, mds o menos apremiantes, y las identidades

P 1 . .
salvaguardadas, mis o menos alteradas.”” La cultura masiva puede considerarse entonces

8 Edgar Morin, L esprit du temps. Essai sur la culture de masse, Paris, Bernard Grasset, 1962, pp. 23-39;
129-138.

? Jesiis Martin Barbero, op.cit., p. XXVII.

10 Roger Chartier, “;Existe una nueva historia cultural?”, en Sandra Gayol y Marta Madero (eds.), Formas
de historia cultural, Buenos Aires, Universidad Nacional de Gral. Sarmiento/Prometeo, 2007, p.39.
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un espacio de fronteras porosas en el cual se enlazan elementos de la cultura letrada y de la
cultura popular de formas variadas y complejas.

Estas posibilidades de analisis ligando una cultura popular con una letrada en un
marco historico determinado fueron formuladas por los sociélogos C. Grignon y J. C.
Passeron. Afirman que cualquier cultura popular o dominada se relaciona inevitablemente
con la cultura dominante en una interaccién social. El “relativismo cultural” cometeria una
“Injusticia interpretativa” respecto de las clases populares si se les aplicara una descripcién
como si se tratara de una cultura extranjera, lejana o desconocida.' No puede ignorarse la
relacién social de dominacién que de diversas maneras, deja una marca cultural. De modo
que Grignon y Passeron afirman que

El socidlogo no tiene evidentemente mucho para decir de la cultura popular
contemporinea desde el momento en que la considera como una supervivencia o como
simple reflejo de la ‘produccién’, y construye conceptos ‘bulldozers’ tales como
‘urbanizacién’, ‘industrializacién’, ‘cultura de masas’, ‘sociedad de consumo’, etc., que
despejan de modo tan enérgico el terreno, que no podemos distinguir nada mas después de
su paso. Por el contrario, hay que procurarse los medios empiricos para estudiar la relacién
entre los consumos y los gustos, para tratar de reconstruir la légica, diferente segin los
grupos y segun las épocas, de los préstamos y de las retraducciones, para examinar en qué
medida las diferentes capas de las clases populates llegan a apropiarse, no sélo
materialmente, sino también simboélicamente, de los bienes de gran consumo, etc.'2

Teniendo en cuenta estas consideraciones que legitiman 7y relacionan
productivamente la cultura masiva con la cultura popular, pueden citarse algunos
historiadores como Jacques Le Goff, Mijail Bajtin, Carlo Ginzburg, R. Muchembled, Peter
Burke, Roger Chartier, E. P. Thompson que investigaron la dindmica cultural que relaciona
lo popular y lo dominante en una dialéctica permanente. Algunos la abordan desde adentro
de lo popular estudiando sus peculiaridades o los modos de resistencia o lucha,”® otros
observan los procesos de represion por parte de los poderes estatales o religiosos,'* para
otros lo popular es el lugar metodoldgico desde el cual plantear la dinidmica cultural

: general.15

" Claude Grignon y Jean-Claude Passeron, Lo culto y lo popular. Miserabilismo y populismo en
sociologia y en literatura, Buenos Aires, Nueva Visién, 1991, pp. 20 y ss.

2 Ibid. p. 35 _

B E. P. Thompson, Costumbres en comun, Barcelona, Critica, 1991; Carlo Ginzburg, E! queso y los
gusanos, Barcelona, Muchnik, 1981 [1976]; Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el
Renacimiento. El contexto de Francois Rabelais, Barcelona, Seix Barral, 1974 [1965]

R, Muchembled, Culture populaire et culture des élites, Paris, Flammarion, 1978.

15 Jacques Le Goff, Tiempo, trabajo y cultura en la Edad Media, Madrid, Taurus, 1979; Peter Burke, La
cultura popular en la Europa moderna, Madrid, Alianza, 1996 [1978]; Roger Chartier, “’Cultura
popular’: retorno a un concepto historiografico”, en Sociedad y escritura en la Edad Moderna, México,
Instituto Mora, 1995.
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“Todo del dia, todo de la vida...

¢Cuil es el origen en nuestro pais de la revista de caricter masivo? ;Qué conjuncioén
de intereses, necesidades, actividades y fuerzas condujeron a la creacién y éxito de la
industria del periédico moderno? La explicacién de la dindmica de este desarrollo debe dar
cuenta del contexto cultural, politico, econémico y social de su surgimiento, asi como las
caracteristicas discursivas y materiales del objeto impreso -que produjeron una ruptura con
los periédicos precedentes- y debe intentar explicar los motivos por los cuales esas
caracteristicas resultaron atractivas para el gran publico.

El 19 de agosto de 1898 se presenté en Buenos Aires una circular de cuatro
paginas, en un formato manuable, 17 x 25 cm., menor que el caracteristico de los
periédicos,® exhibiendo como novedad grifica, una tapa y contratapa policromada a seis
colores. La cubierta presentaba los elementos visuales que la conformarfan y que se
mantendrfan casi invariables a lo largo de los afios, anuncidndose a través de un titulo en -
caracteres tipograficos modernos, Caras y Caretas, el sub-titulo “Semanario Festivo,
Literario, Artistico y de Actualidades”, y de una ilustracién caricaturizada que ocupaba casi
s de la superficie de la tapa, firmada por Manuel Mayol, que daba cuenta del caricter
editorial y del contenido de la futura publicacién (Figura 1). En ella, una figura femenina en
traje de clown interpela al lector con la mirada y el gesto. Las herramientas del escritor y del
pintor, una pluma y un pincel, asoman por detras de su cuerpo, sostenidos por su brazo
izquierdo torsado hacia la espalda y anuncian el caricter textual y visual del impreso. Un
frasco de tinta y dos hileras de mascaras caricaturizadas de personajes politicos rodean la
figura. Por detras de ésta, las hojas de un impreso en el cual se lee “Caras y Caretas.

s 17

Segunda Epoca”.

b

En las dos péginas centrales titulado “Eramos pocos...”, el texto se dirige al

'S Los periédicos ilustrados publicados en el afio 1896 presentaban todos formatos de mayores
dimensiones que el de Caras y Caretas, salvo el Biucaro Americano cuyo formato es de 18 x 26 cm.
Buenos Aires, 22 x 30 cm.; La Ilustracién Sudamericana, 30 x 40 cm.; Lectura Selecta, 22 x 32 cm.;
Nueva Revista, 27 x 36 cm.; jjPiff!! ;iPaff!!, 23 x 29 cm.; La Revista Teatral, 27 x 37 cm.; Los Sucesos
Ilustrados, 36 x 51 cm.; La Voz del Hogar, 27 x 37 cm.; Los Aburridos, 25 x 35 cm.; La Bomba, 36 x 48
cm.; Bric @ Brac, 24 x 33 cm.; Don Quijote, 36 x 48 cm.; El Figaro, 23 x 30 cm.; Fin de Siglo, 22 x 32
cm.; XX de Septiembre, 36 x 48 cm. Jorge Navarro Viola (dir.), Anuario de la Prensa Argentina. 1896.
Buenos Aires, Pablo Coni ¢ hijos, 1897, pp. 120-135.

Y Caras y Caretas habia tenido una primer época en Montevideo, dirigida por Eustaquio Pellicer, Charles
Schultz y Arturo Giménez Pastor. Aparecié por primera vez el 20 de julio de 1890. De ocho paginas de
humor grafico y notas jocosas, salia los domingos. Eustaquio Pellicer se retiré6 en 1892 del proyecto
cuando emigré a Buenos Aires e ingres6 a La Nacidn, pero la revista continué hasta el 28 de febrero de
1897, en el que publicé su nimero 235.
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|YA ESTOY AQUII

1
Cubierta. Caras y Caretas, a. I, Circular, Buenos Aires, 19 de agosto de 1898.
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“Lector de nuestras esperanzas y respetos”, aunque se disculpa por el “tono campechano
del tratamiento”. Se presenta como un nuevo peribédico que no tiene la intencién de
asemejarse a “ninguno de la familia, sin que esto implique decir que desdefiari la semejanza
en todo lo que le hagan digno de su parentela”. Declara la intencién de “ocupar un puesto
aparte entre los del gremio”, y no a llenar un vacio, sino “varios vacios”. Afirma no tener
un programa preconcebido, pero, sefiala que en los apelativos de festiva, literaria, artistica y
de actualidades se condensa lo que podtia decirse de las caractetisticas de su proyecto
editorial. Anticipa que no desilusionara al lector ninguno de estos aspectos, apoyado por las
firmas prestigiosas reclutadas especialmente en lo literario y artistico, pero también sostiene
que “aspira a que se lo llame culto antes que jovial”, sin que el buen humor impida que lo
acompafie “la buena crianza”.

En efecto, el 8 de octubre de 1898 aparecié el nimero 1 con un contenido variado
que brindaba al lector cierta orientacién sobre sucesos de la actualidad politica nacional e
internacional, eventos sociales, bellas artes y teatro, crénicas urbanas, depottes, a lo cual se
agregaban textos de ficcién, humor grafico, publicidad. La cubierta del primer nimero
ofrecfa una imagen a color que hacia referencia a un hecho de la actualidad, el arbitraje por
parte del gobierno de Inglaterra al conflicto limitrofe con Chile (Figura 2. Tapa del n°1). En
el interior se presentan: una nota sobre la Exposicién Nacional de la industtia, proxima a
inaugurarse, “simbolo del potencial industrial como momento de civilizacién que se
desarrolla en paz”’ con una fotografia del edificio en el cual la exposicién estaba
disponiéndose, en la plaza del Retiro; una nota editorial ingeniosa, la Sinfonia firmada por
Eustaquio Pellicer -quien participara de la conduccién de la revista hasta el afio 1904-
utilizando el recurso de la inversién de términos, aludiendo a un estado de confusién por la
agotadora tarea de producir el periédico; un fotograbado representando a la sefiora Justa
Cané, viuda de Florencio Varela,'® -representante de parte de la historia nacional y de
familia ligada al periodismo- posando elegantemente junto a su hija, nieta, biznieta y
tataranieta. Ademas, una doble pagina grafica con los retratos de algunos de los integrantes
de las comisiones de limites argentina y chilena designados para resolver el conflicto; un
texto de ficciéon “El loco de los pensamientos”, rodeado de una otla de flores y una

pequefia ilustracién de Manuel Mayol; una caricatura a pagina entera también de Manuel

'8 Justa Cané de Somellera, perteneciente a la familia de Miguel Cané. Fue mujer de Florencio Varela,
periodista y escritor, exiliado en Montevideo durante el periodo de Rosas, fundador en 1845 de EI
Comercio del Plata. Fue asesinado el 20 de marzo de 1848. Justa regresé a Buenos Aires después de
Caseros con sus once hijos, y dos de ellos, Héctor y Mariano fundaron el diario La Tribuna en 1855. Se
casé en segundas nupcias con el doctor Andrés Somellera.
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2
Cubierta. Caras y Caretas, a. 1, n. 1, Buenos Aires, 8 de octubre de 1898.
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Mayol -que prefigura lo que serd mas adelante la seccién “Caricaturas contemporineas”-
reptesentando a Francisco P. Moteno,” personaje del momento; versos jocosos sobre la
cuestion de limites, de Julio Castellanos; una nota sobre el fallecimiento de un periodista
uruguayo, Catrlos Marfa Ramirez, con su retrato y una imagen del cortejo funebre; otro
texto de ficcion, éste de Fray Mocho, “El lechero”, ilustrado por José Matia Cao; una nota
grafica sobre una carrera hipica “El Gran Premio Nacional”; la seccién “Menudencias”
conformada por textos humoristicos cortos con pequefias vifietas; publicidades de
comparfifas de seguros, bebidas alcohdlicas, establecimientos alimenticios, abogados,
martilleros, médicos, clinicas, tiendas de ropa, de joyas, viajes a vapor, aparatos y utiles
fotograficos, servicios de pompas funebres (Figuras 3, 4, 5, y 6).

Conforme se sucedieron los numeros, el modelo inicial de Caras y Caretas de veinte
paginas se amplid, se incorporaron nuevos contenidos como la actualidad internacional,
notas cientificas, industriales, un relevamiento mas amplio de la actualidad politica, social y
cultural, curiosidades de todo el mundo, a la vez que se agregan mis imagenes y més avisos
publicitarios. El semanario afirmaba la pretensién de ocuparse de “todo del dia, todo de la
vida, a fin de que en la nota setia o en el pellizco ir6nico, sintiera el publico que iba alguna -
cosa suya, recién gozada o sufrida, recién vista G oida”,? en una conciliacién de hur'nor con

verdad.

Al cruce de caminos

Esta variedad de contenidos sumado a la heterogeneidad de formas textuales,
contribuia a otorgarle a los lectores de Caras y Caretas un repertorio social de temas
poniendo el acento en la actualidad politica pero sin relegar otros aspectos de la
informacién, ciencia, moda, depottes, en una forma discursiva que privilegiaba la brevedad,
constituida por articulos cortos desplegados en diversidad de géneros textuales. Eduardo
Romano afirma que, frente a las publicaciones intelectuales que publicaban critica
ensayistica de historia o filosofia, las revistas ilustradas como Caras y Caretas desterraron

“salvo circunstancias de compromiso o escuetamente informativas, resueltas con breves

' Francisco P. Moreno en 1896 habia sido designado perito en la cuestién de limites con Chile y fue
autor de la tesis que finalmente prevalecié que sostenia que la linea divisoria entre ambos paises debia
pasar por las mayores alturas de la cordillera andina.

20 “Caras”, Caras y Caretas, a. I1, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899.
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“La Exposicién Nacional”. Caras y
Caretas, a. I, n. 1, Buenos Aires, 8 de
octubre de 1898

4

“El lechero”. Caras y Caretas, a. |,
n. 1, Buenos Aires, 8 de octubre de
1898
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“Justa Cané de Somellera”. Caras y
Caretas, a. I, n. 1, Buenos Aires, 8 de
octubre de 1898

6

“El problema del trdnsito”. Carasy
Caretas, a. 1, n. 2, Buenos Aires, 15
de octubre de 1898
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s21

notas de a lo sumo media pégina, sin firma- el discurso critico...”” conformando textos
verbales de caricter heterogéneo: “en un extremo, los muy informativos, de minima
elaboracién lingiiistico-literatia, y en el otro piezas indudablemente trabajadas, al punto de
que muchas de ellas pasaran a integrar libros —algunos, ademas, famosos- de sus autores.”?
En similar perspectiva Beatriz Sarlo denomina a estos rasgos editoriales del

semanario, sistema miscelaneo del magaine que

consiste en la yuxtaposicion de textos que responden a retdricas, poéticas y objetivos
diferentes: desde una informacién sobre el curso de las guerras europeas, al casamiento o
funerales de su realeza, desde ‘curiosidades’ de la naturaleza a ‘extravagancias’ de los ricos o
poderosos, desde poemas sentimentales a relatos costumbristas, fantisticos o didlogos
portefios. Esta variedad de textos tiene en comun su brevedad, y su mera yuxtaposicion es
puntuada mediante el intercalado de material grafico, vifietas, dibujos, fotografias y
anuncios.??

Variedad, heterogeneidad en su programa de contenidos y en sus formas textuales,
diversidad detrivada de la combinacién de petiodismo y literatura® indican, segin
Geraldine Rogers la relaciéon con una légica integradora que vinculaba los textos entre si de
una manera permeable por usos y funciones diversos, “en una publicacién que combinaba
con escasas restricciones las matrices discursivas del periodismo, la crénica social o la

. 2.
literatura”®

ya que el uso desprejuiciado en el que convivian el lenguaje literatio y
antiliterario, el registro oral y el erudito, se incorporaban en forma desprolija con todas las
incrustaciones del habla cosmopolita.

Tal diversificacién de contenidos y de tipos textuales, sin embargo, no era una
novedad absoluta en el campo editorial de las publicaciones periddicas. Ya los periddicos
ilustrados del siglo XIX desarrollaron sus contenidos combinando la informacién con la
ficcién, las notas politicas con las sociales y con la actualidad, ciencia y arte, privilegiando a

veces algunos temas por sobre otros de acuerdo con el caracter de la publicacién, los

intereses de sus editores y las competencias culturales del publico al que se pretendia

%! Entre las publicaciones intelectuales mencionadas por Romano se encuentran Revista Nacional, La
Biblioteca; Revista de Derecho, Historia y Letras; Revista Nacional de Literatura y Ciencias Sociales,
Revista de América; El Mercurio de América; La Revista Literaria; La Quincena; La Nueva Revista, todas
publicadas en la década de 1890. Eduardo Romano, Revolucion en la lectura. El discurso periodistico-
literario de las primeras revistas ilustradas rioplatenses. Buenos Aires, Catalogos, 2004, p. 16.

* Ibid. p. 181.

 Beatriz Sarlo, EI imperio de los sentimientos, Buenos Aires, Norma, 2000, p. 37 [1985]

* Véase Jorge Rivera, “La forja del escritor profesional (1900- 1930) Los escritores y los nuevos medios
masivos” en Capitulo. Historia de la literatura argentina. Tomo 111, Buenos Aires, CEAL, 1981,

* Geraldine Rogers, Caras y Caretas. Cultura, politica y espectaculo en los inicios del siglo XX
argentino, La Plata, Universidad Nacional de La Plata, 2008, p. 21.
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alcanzar.”® Caras y Caretas, sin embargo afiade a estos contenidos una inmensa variedad de
informaciones muy breves sobre curiosidades cientificas, sociales o culturales, novedades
de toda indole y de todo el mundo, humor grafico, profusion de ilustraciones, fotografias, y
publicidad ilustrada y le suma, en la mayoria de los textos, el tono informal y satirico de los
periédicos de caricaturas.

Diversidad de contenidos, notas breves, de tono informal y de ficil lectura dan
cuenta de un tipo de periodismo cuyas caracteristicas se relacionan con la representacion
que los editores de Caras y Caretas tenian de los grupos lectores posibles, y de los cédigos y
competencias culturales de ese publico diverso en los cuales el periédico basé su éxito,
conformado en parte por individuos que no posefan una tradicién distintiva previa de
lectura, al menos en ese formato.

En efecto, a partir de la década de 1880, emergi6é un nuevo publico lector producto
de la estrategia de modernizacién implementada por el estado argentino que tuvo como
premisas fundamentales el desarrollo de la educacién y la atraccién de inmigrantes.
Inmigracién y educacién fueron entonces condiciones fundamentales para la concrecién de
la modernizacién del pais cuya elite dirigente perseguia la insercién de la Argentina en el
mercado capitalista mundial como nacién agro-exportadora de materias primas.”’

Durante la segunda mitad del siglo XIX en nuestro pais, a pesar de los debates —
entre humanismo o utilitarismo, laicismo o religién- y las grandes dificultades materiales en
la concrecién material de las ideas, se evidencié la existencia de un progreso cuantitativo en
la educacién,” las estadisticas muestran un incremento de la poblacién escolar entre 1850 y
1895, aunque con grandes variaciones entre Buenos Aires y el resto del pais. Los datos
cuantitativos, a pesar de que se afirma que para la época las cifras resultan poco fiables,”
indican que en la Capital Federal en 1869 el porcentaje de nifios de edad escolar que asiste 2
la escuela ves de 46,5 % y en 1883 asciende a 64,6 %, mientras que en las capitales
provinciales los porcentajes son menores aunque muestran en algunos casos un sensible

aumento. En el afio 1884 se promulgé la Ley 1420 que implantaba la instruccién publica

%1a gran mayoria de los periodicos ilustrados del siglo XIX poseen esa caracteristica de combinar
diversidad de contenidos. Tomando s6lo algunos pocos casos como ejemplos pueden citarse el Correo del
Domingo (1864-1867); Buenos Aires Ilustrado (1892-1893); La Ilustracion Sudamericana (comenzd en
1892), entre otros.

%7 Mirta Zaida Lobato (dir.), Nueva Historia Argentina. El progreso, la modernizacion y sus limites
(1880-1916), Buenos Aires, Sudamericana, 2000, p. 11; Oscar Oszlak, La formacién del Estado
argentino. Orden, progreso y organizacion nacional, Buenos Aires, Planeta, 1997.

*%J.C. Tedesco, Educacion y sociedad en la Argentina (1880-1945), Buenos Aires, Ediciones Solar, 1993,
pp. 36-105. -

% Alberto Gandulfo, “La expansion del sistema escolar argentino”, en Adriana Puiggrés (dir.), Sociedad
civil y Estado en los origenes del sistema educativo argentino, Buenos Aires, Galerna, 1991, pp. 309-337.
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obligatoria para los nifios entre los seis y los catorce afios, con la cual se produjo la
fundacién del sistema educativo articulandose orginicamente las partes de los desarrollos
anteriores. De modo que leer deja de ser un pivilegio de las elites al momento que la
alfabetizacién se expande acompafiada por la ampliacién de la educacién ptimaria. Para el
total de la Argentina el nimero de alumnos insctiptos en 1880 es de 108.319 entre escuelas
particulares y fiscales y en 1890 la cifra asciende a 241.507.%

La escolarizacién y las campafias de alfabetizacién hicieron asimismo su propio
camino en la poblacién adulta y particularmente en las ciudades del Litoral y en Buenos
Aires, donde habia una masiva preséncia de inmigrantes extranjeros. En los centros urbanos
esta poblacion “logré establecer, a través de la experiencia escolar de sus hijos, el vinculo mis
efectivo de integracién con la cultura del pais que los acogia.”™ Adolfo Prieto afirma que en
el periodo entre 1880 y 1910 la Argentina redujo su porcentaje de analfabetismo a un 4%, a
pesar de que eso no implicaba el numero de los que habfan accedido a una efectiva
alfabetizacién.”® De manera que la alfabetizacién funcioné también como uno de los
instrumentos de vinculo y compromiso social entre el estado argentino y el inmigrante. Los
grupos recientemente alfabetizados y los de inmigrantes irrumpieron en el espacio social
conformando el nuevo escenario de lectura que constituyé una de las condiciones de
posibilidad de la aparicién de periédicos de caricter masivo como Caras y Caretas.

El acceso de las capas populates a lo impreso es un fenémeno verificable asi como
una problemdtica politica y social que implicé elecciones y decisiones y suscité una gran
variedad de representaciones y discursos. El optimismo acerca de las posibilidades de la
instruccién publica y la expansién de la lectura como factores decisivos del progreso,
provenientes de la ideologfa iluminista e impulsados en la Argentina por el proyecto
educativo de Domingo F. Sarmiento, fue seguido por un sentimiento de preocupacién
frente a resultados no deseados de esa expansion, como por ejemplo la preferencia por la
novela pof parte de los lectores por sobre otro tipo de lecturas o la diseminacién de
folletines consumidos con avidez por los nuevos lectores. Comenzé a abonarse entonces la
idea de un acompafiamiento en la lectura popular por parte de la elite letrada que se
consideraba a si misma portadora de los criterios y de las condiciones morales suficientes

para operar como guifa.”

* Ibid. _
1 Adolfo Prieto, El discurso criollista en la formacién de la Argentina moderna, Buenos Aires,
Sudamericana, 1988, p. 32 :

*2 Ibid., p. 13.

** Este proceso es presentado también en el contexto de algunos paises .europeos. Véase Jean Hébrard
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Intelectuales como Ernesto Quesada consideraban que el proceso de
modernizacién habfa sido desviado pero que podia corregirse, vigilindolo y
disciplinandolo. Sefialaba que la seleccién de contenidos argentinos y tradicionales en los
textos que circulaban como lecturas populares era aceptable si podia evitarse la sn/garidad de
las formas 'y el mensaje moral condenable, por ejemplo, de los folletines criollistas. Quesada
proponia encauzar el proceso de formacién de lectores dentro de los parametros politicos e
ideolégicos necesatios.> Pero no solamente en los circulos letrados, sino también desde
perspectivas ideolégicas diferentes, socialistas o anarquistas, se proponia orientar la lectura
de los nuevos alfabetizados.”

Estas politicas de acompafiamiento de las lecturas se tornan particularmente
evidentes en el contexto de las formas institucionales educativas, en las cuales devienen
discursos y dispositivos para el campo pedagégico en la selecciéon de un corpus de “buenos
textos” para uso escolar, a través del control que ejercia el Consejo Nacional de Educacion,
encargado de la regulacién de la produccién y circulacién de los libros.*

Entre los periédicos, muchos asumieron como proyecto cultural un programa de
esta naturaleza y se han propuesto a si mismos como ilustradores del pueblo en la seleccién
de contenidos y en sus modos discursivos. Caras y Caretas mantuvo en ese sentido una
posicién ambivalente, proponiéndose en una situacién de acompafiamiento, como
“educadora” en materia de arte, ciencia, y otras cuestiones pero a menudo también
impugnando a las elites y sus espacios consagrados a las practicas culturales eruditas. Por
otra parte, resulta claro que para la propia elite, Caras y Caretas representa uno de esos
productos vulgarizadores del gusto para consumo de un publico popular.

Pero efectivamente, ese publico popular estaba disponible y un mayor publico
alfabetizado demandaba material para leer, es decir, no puede haber cultura impresa para
miles si miles no pueden descifrar lo escrito. La ampliacién de la practica de la lectura y el
crecimiento masivo de la produccién impresa y de su difusion sobre todo el territotio

nacional son fendmenos estrechamente ligados. Pero, como veremos, las publicaciones

“Les nouveaux lecteurs”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.), Histoire de I’édition frangaise. Le
temps des éditeurs. Du romantisme a la Belle Epoque, Paris, Fayard- Promodis, 1990, pp. 526-567.

** Ernesto Quesada, “El “criollismo’ en la literatura argentina”, [1902], en Alfredo V. E. Rubione (comp.),
En torno al criollismo, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1983.

% Véase Dora Barrancos, La escena iluminada. Ciencias para trabajadores. 1890-1930, Buenos Aires,
Plus Ultra, 1996.

% Adriana de Miguel, “Escenas de lectura escolar. La intervencién normalista en la formacién de la.
cultura letrada moderna”, en Héctor Rubén Cucuzza (dir.) y Pablo Pineau (codir.), Para una historia de la
ensefianza de la lectura y escritura en Argentina. Del catecismo colonial a La Razon de Mi Vida, Buenos
Aires, Mifio y D4vila- Universidad Nacional de Lujin, 2004, pp. 107-148.
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periédicas ilustradas en las décadas de 1880 y 90 no gozaban del favor de un publico
amplio, a pesar de que ese publico ya existia potencialmente. Los nuevos lectores se
volcaban a la lectura de novelas baratas y prensa diaria. S6lo a fines del siglo XIX y con la
aparicién de Caras y Caretas surgié un periédico barato que atrajo e interpel6 a un publico
masivo, y de ese modo se produjo el cruce de caminos que conecté el deseo de lectura y de
consumir imagenes, con una produccién al alcance de muchos.

Esta virtual atraccion que el periédico ejercié en un publico popular se relaciona en
parte con las innovaciones editoriales operadas por el semanario. Caras y Caretas afirma
encarnar un programa diferente frente al propuesto por otras publicaciones tanto antetiores
como existentes del campo grafico portefio ya que, como habia sefialado en la circular de
presentacién, su intencién no era igualarse a ninguno de la familia. Al cumplirse el primer
aniversario de su publicacion los editores exaltan los logros obtenidos en esa ptimera etapa
de vida del semanario a la vez que analizan las razones del éxito sefialando que Caras y
Caretas se diferenciaba de las publicaciones periddicas precedentes.

Los modelos recusados indican a la prensa satirica y al periédico artistico-literatio.
Ambas tipologias conformaban, por otra parte, las modalidades principales de
publicaciones periddicas ilustradas desarrolladas en el siglo XIX y existentes al momento
del surgimiento de Caras y Caretas y, si bien ésta sefiala su distancia con respecto a aquellos,
de esos mismos modelos provienen algunos de sus rasgos.

La prensa satirica, de la que puede considerarse a Don Quijote el ejemplo mis
representativo de la década de 1890, si bien llegd a ser bastante popular y algunas de sus
tiradas ascendieron a 60.000 ejemplares -como en 1890 en ocasién de la Revolucion del
Parque- su clara filiacion politica opositora al régimen conservador gobernante limitaba su
publico. Habia sido fundado en el afio 1884 vy, dirigido por el inmigrante espafiol Eduardo
Sojo, se inscribfa en una tradicién de critica politica y social, al estilo de los periddicos
satiticos franceses como La Caricature y Le Charivari.”’ El otro referente, la prensa cultural,

menos popular aun que las publicaciones satiricas, por su precio de venta y por sus

7 Véase Elizabeth C. Childs, “The Body Impolitic. Press Censorship and the Caricature of Honoré
Daumier”, en Dean de la Motte y Jeannene M. Przyblyski (eds.), Making the News. Modernity and the
Mass Press in Nineteenth-Century France, Amherst, The University of Massachusetts Press, 1999; Jean
Watelet, “La presse illustrée”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.), op. cit., pp. 369-382; Paul
Jobling y David Cowley, “Censorship and symbolism: the politics of caricature and satire in France and
England during the nineteenth Century”, en Graphic Design. Reproduction and Representation since
1800. Manchester-New York, Manchester University Press, 1996; J. Cuno, “Charles Philipon, La Maison
Aubert and the Business of Caricature in Paris, 1829-41”, en Art Journal, Winter 1983, pp. 347-54; P.
Ten-Doesschate Chu y G. P. Weisberg, The Popularization of Images: Visual Culture under the July
Monarchy, Princeton University Press, 1994.
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contenidos mantenia asimismo una circulacién restringida. El atractivo de una publicacién
como La llustracion Sudamericana -un periédico de divulgacién cultural de gran formato,
ilustraciones y fotografias- o en la década de 1880 La Ilustracion Argentina, no implicaba a
un publico muy numeroso. La primera era una publicacién patrocinada por la Academia de
Bellas Artes de Buenos Aires, con contenidos dirigidos a lectores que frecuentaban ese tipo
de peridédicos, con educacién y con tiempo libre. Gran parte de sus articulos estaban
traducidos de impresos extranjeros, poesia, literatura, arte y péaginas ornamentadas con
iniciales ornadas.

Contrariamente, los contenidos de Caras y Caretas giraban fundamentalmente en
tormo a acontecimientos locales y conquistaron en un breve lapso a un publico de lectores
que se identificé con ellos.

(...) en tan fugaz espacio de tiempo (...) resulté afortunada empresa por una benigna
accién coaligada de esfuerzos de adentro y simpatias de afuera, de buena voluntad por
nuestra parte, y aprobaciones confortantes en el piiblico, que nos veia luchar por el éxito,
sin hipocresia ni ahorro de medios (...) el éxito, decfamos, asomé desde aquel primer
nimero del 8 de Octubre del afio pasado (...) Nada nos permitia, entre tanto, echar
cuentas sobre el resultado, méds que el conocimiento del publico bonaerense y la
adivinacién de sus gustos, de sus refinamientos, instintos, de su capacidad para recibir y
prohijar cualquier bizarria artistica, si acertaba a producirse con bastante correccién y
malicia para merecer su agrado.3

Adolfo Prieto destaca el interés que despert6 en el publico la novedad del material
grafico, el estilo y la variedad de sus notas que contribuian a un alto grado de participacién
y de identificacién. De modo que la singularidad e innovacién consistian en la insercion de

contenidos de caracter local adaptados a un formato con caractetisticas novedosas.

Nada mas ‘argentino’ que Jos didlogos inventados por Fray Mocho, el director de la revista;
nada més transparente, al mismo tempo, a los conflictos de situacion padecidos por las
viejas familias ‘criollas’ que buscaban insertarse en las mallas de la sociedad moderna, ni
mis compasivamente permeable a la presencia inevitable de los ‘gringos’. Nada tan
gracioso sobre la dudosa moralidad de los tiempos revueltos en que se construia la nueva
Argentina, ni tan insobornablemente optimista sobre los largos plazos del futuro. Didlogos
para ser leidos en voz alta. Horizonte acustico y caja de resonancia en los que vastos
sectores de la naciente clase media urbana debian, intimamente, reconocerse.

Geraldine Rogers afiade a este punto de vista la afirmacién que en Caras y Caretas lo
argentino se expresaba en una visién integradora frente a la heterogeneidad cultural propia -

de fines del siglo XIX. Esta heterogeneidad tesultado del fenémeno de la inmigracién, de la

38 “Caras”, Caras y Caretas, a. I, n. 53, 7 de octubre de 1899.
% Adolfo Prieto, op.cit., p. 41.
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migracién interna y del crecimiento urbano, habia suscitado tensiones sociales, debates
politicos y culturales que devinieron en un proceso nacionalizador.*

Caras y Caretas contribuy6é a la instalacién de esa idea y proporciond representaciones afines
a las del Estado liberal. El semanario tendfa a la integraciéon cultural, como que era légico
en una publicacién en la que productores y lectores eran parte de una sociedad mezclada en
la que, con diversas formulaciones y variantes, la idea sobre la necesaria asimilacién de sus
componentes de origen europeo era crecientemente hegemonica.4!

De acuerdo con estas perspectivas Caras y Caretas como producto de cultura masiva,
tendfa 2 homogeneizar las diferentes manifestaciones dentro de la dinimica cultural, y
avalaba el proceso operado por el Estado nacional proponiendo una masificacién cultural
que tiene su raiz en los dispositivos de enculturacién y hasta represion que caracterizaron el
complejo proceso de constitucién de una cultura de caricter oficial con su particular mirada
hacia el pasado y hacia el futuro.” Gran parte de los contenidos de Caras y Caretas pueden
leerse en ese sentido y avalar esta hipétesis: las narrativas graficas presentadas en torno a
los festejos oficiales del 25 de mayo u otras fiestas civicas, la apelacién a relatos de la
historia regional en las que se reproducen visualmente documentos como pruebas de
hechos del pasado nacional, o relatos que tenfan como fin realzar figuras destacadas de los
campos artistico, literario o cientifico —como por ejemplo la de Florentino Ameghino- asi
como el desarrollo local de esos mismos campos —exposiciones pictéricas o
descubrimientos de fésiles en tertitorios nacionales-43 o el relevamiento de progresos
materiales que construyen la modernidad nacional como los avances del ferrocarril, el
correo, la industria, el comercio, el periodismo.

El caricter nacionalizador de ciertos contenidos estid ligado a una necesidad
experimentada por las clases dirigentes que obedecia a las particularidades politicas, sociales
y culturales de un contexto en el cual la inmigracién masiva estaba operando como factor
de cambio de todo el paisaje social. La inmigracién, sefiala Tulio Halperin Donghi, habia
sido considerada a lo largo del siglo XIX en la Argentina como “un instrumento esencial en

»44

la creacién de una sociedad y una comunidad politica modernas™, y habia producido un
impactante resultado -inscripto en un movimiento de desplazamientos que atravesaron el

Atlantico, pero también dentro de Europa, debido a las transformaciones de la economia

“ Geraldine Rogers, op.cit. p. 209 y ss.

! Ibid. p. 101

2 Anlisis aplicado a la Europa de los siglos XVII y XVIII por R. Muchembled, R., op cit.

* Para la construccién de la figura de Florentino Ameghino como relato de cientifico nacional y refuerzo

de la nacionalidad véase Irina Podgorny, “De la santidad laica del cientifico Florentino Ameghino y el
espectaculo de la ciencia en la Argentina moderna”, Entrepasados, aiio V1, n. 13, 1997, pp. 37-61.

" Tulio Halperin Donghi, E! espejo de la historia. Problemas argentinos y perspectivas
hispanoamericanas, Buenos Aires, Sudamericana, 1987, p. 191.
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desde el siglo XVIII- que en nuestro pais se tradujo en el arribo de aproximadamente
4.600.000 inmigrantes entre los afios 1820 y 1914.%

Las ideas de Sarmiento y Juan B. Alberdi representan la articulacién de la ideologia
pro inmigratoria sostenida en nuestro pafs a lo largo de todo el siglo XIX como
instrumento para acelerar la modernizacién, pero también para consolidar lo que se
consideraba la positiva influencia civilizatoria europea. Sin embargo, ya en la segunda mitad
del siglo XIX, de acuerdo con Halperin Donghi, por causas socioecondmicas complejas,
aparece una oleada xenéfoba por parte de ciertos grupos nativos.

Los modos de insercién de algunas comunidades, que guardaban y celebraban su
propia nacionalidad, y una identidad nacional velada por la heterogeneidad cultural,
condujeron a la pretensién de encauzar la integracién de los inmigrantes al sistema a través
de diferentes instrumentos sociales, politicos, culturales, educativos. Pero ademas, y
particularmente a partir de 1890, la emergencia de los conflictos sociales y laborales que
enfrentaron al Estado con los movimientos obreros y anarquistas -cuyos militantes eran
principalmente extranjeros- y la violencia politica de algunos grupos del anarquismo,
llevaron a los grupos dirigentes a ligar agitaciéon social con presencia de inmigrantes y a
responder a esa sospecha de modos variados. En primer lugar, instrumentando represivas
leyes como la Ley de Residencia, del afio 1902, que permitia expulsar del pais a cualquier
extranjero considerado indeseable. En segundo lugar, a través de la educacién y de la
construccién de simbolos y valores que persegufan “inventar una tradicién” -segun el
frecuentado término de E. Hobsbawm- relacionada con los origenes de la nacién.* Esta
tradicién, de temitica nacionalista, que buscé su legitimidad en el pasado histérico,”
encontré en el adoctrinamiento escolar una de sus principales herramientas de cohesién y
de espacios para asegurar y controlar su difusién. Pero como afirma Halperin Donghi, el
nuevo nacionalismo surgido a comienzos del siglo XX “lejos de presentarse como una

politica antiinmigratoria se propone como la adecuada a un pafs que debe reconciliarse con

* Femando Devoto, Historia de la inmigracion en la Argentina, Buenos Aires, Sudamericana, 2003, pp. 45-51.

* Véase Eric J. Hobsbawm y T. Ranger, The Invention of Tradition, Cambridge University Press, 1983;
Benedict Anderson, /magined Communities. Reflections on the origin and Spread of Nationalism,
Londres, Verso, 1990 [1983]; Eric J. Hobsbawm, Naciones y nacionalismo desde 1780, Barcelona,
Critica, 1995. Sobre la Argentina véase Juan Carlos Chiaramonte, Ciudades, provincias, Estados:
origenes de la Nacicn Argentina (1800-1846), Buenos Aires, Ariel, 1997; Oscar Oszlak, op. cit.; Lilia
Ana Bertoni, Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas. La construccién de la nacionalidad argentina a
fines del siglo XIX, Buenos Aires, FCE, 2001, Juan Carlos Garavaglia, Construir el estado, inventar la
nacion. El Rio de la Plata, siglos XVIII-XIX, Buenos Aires, Prometeo, 2007.

7 Véase Alejandro Cattaruzza, Los usos del pasado. La historia y la politica argentinas en discusion,
1910-1945, Buenos Aires, Sudamericana, 2007.



48

las transformaciones demasiado rapidas que ha sufrido.”*

De modo que junto con la construccién de algunas de las narraciones sobre el
pasado de los origenes argentinos que cruzarian todo el siglo XX, se apelé a simbolos
patrios, a la imposicién de una liturgia patriética en las escuelas, a la implementacion de
nuevos planes y programas pedagdgicos, en los que se acentuaban los contenidos de
caricter nacional,” a la creacién de museos™ y monumentos.” En el campo cultural los
debates en torno a la identidad nacional que se reanudan en el periodo del Centenario dio
lugar a cristalizaciones ideolégicas a partir de imédgenes que la literatura habia provisto
como la figura del gaucho.”

En Caras y Caretas, sin embargo, junto con aquellos elementos que aluden a una
cultura oficial nacionalista, se destacan muchos otros que, si bien no la impugnan
directamente, la cuestionan. Un ejemplo se ofrece, como sefiala Geraldine Rogers, en el
nivel del lenguaje, en la utilizacién flexible y fluida de términos en idioma extranjero, de
formas de la oralidad, de un discurso que no pertenecia al registro de la norma culta,
intercalado con el habla rural, o de grupos marginales,” uso de la lengua que es impugnado
fuertemente por figuras como Miguel Cané o Ernesto Quesada para quienes la literatura

debia mantener un rigor purista en la modelacién del lenguaje para evitar la degradacién de

“® Tulio Halperin Donghi, op.cit. pp. 219-225.

* Los nuevos programas incluian en primer grado el idioma nacional, en tercero la geografia de la
Republica y la historia. En cuarto y quinto grado la instruccién civica (el ciudadano, sus deberes y
derechos, la Nacion, las provincias y municipios; forma de gobierno, declaraciones y garantias, poder
legislativo, poder gjecutivo, la organizacién politica) la historia, la geografia de la Republica y universal.
Véase Lilia Ana Bertoni, op.cit. p. 47.

*® Pueden citarse como ejemplos la disposicion de la creacién del Museo Histérico Nacional en 1889, y la
fundacién del Museo Nacional de Bellas Artes en 1896.

>! Sobre la ereccién de monumentos véase Marina Aguerre "Vida, muerte y gloria? La injerencia de la
esfera piblica en los movimientos y traslados de monumentos conmemorativos: el caso de Aristébulo del
Valle" en El arte entre lo publico y lo privado/ VI Jornadas de Teoria e Historia de las Artes. Buenos
Aires, CAIA, 1995; "Lazos de bronce y marmol. Espafia y la Argentina en los monumentos de la ciudad
de Buenos Aires" en Yayo Aznar y Diana Wechsler (comps) La memoria compartida. Espafia y la
Argentina en la construccion de un imaginario cultural (1898-1950), Buenos Aires, Paid6s, 2005. Marina
Aguerre y Ratl Piccioni, “Eduardo Schiaffino y ‘el monito titi’ del Parque 3 de Febrero, o la introduccién
de una estética moderna en la empresa monumental portefia” en Diana B. Wechsler (coord.). Desde la
otra vereda. Momentos en el debate por una arte moderno en la Argentina (1880-1960) Archivos del
CAIA 1, Buenos Aires, Ed. El Jilguero, 1998. Véase asimismo los trabajos de Roberto Amigo acerca de la
funcién de las imdgenes en la construccién del estado-nacién: Roberto Amigo, "Imagenes para una
Nacion. Juan Manuel Blanes y la pintura de tema historico en la Argentina" en Arte, Historia e Identidad en
América: visiones comparativas. XVII Coloquio Internacional de Zacatecas, México: UNAM, 1994, pp. 315-
331; “Iméagenes de la historia y discurso politico en el Estado de Buenos Aires (1852-1862), en Arte
Argentino de los siglos XVIII y/o XIX. Menciones Especiales. Premio Telefénica a la Investigacién en
Historia de las Artes Plasticas. Afio 1998. Buenos Aires, FIAAR, 1999, pp. 9-57.

>2 Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo, Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia, Buenos Aires,
Ariel, 1997, pp. 161-199 [1983]

> Geraldine Rogers, op.cit. p. 241.
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la lengua utilizada en el habla cotidiana, y el uso culto del idioma en la literatura debia
emanar a las restantes esferas de la actividad social. La lengua culta para Quesada se vincula
con la raza y era un indicio de pertenencia a un lugar social que permitia justificar autoridad
y privilegios de una elite y mantener la unidad y “superioridad” en paises invadidos por la
inmigracién.>

Otro modo de expresar la diferenciacién del semanatio con tespecto a una
cultura oficial es a través del humor. Mijail Bajtin ha mostrado c6mo a través de la risa la
cultura popular a menudo puede expresar oposicién y desafio a la seriedad de la cultura
oficial, cuestionando la autoridad y las jerarquias y lo que la cultura oficial propone como |
sagrado o incuestionable.” Esta ofensiva se ve plasmada en las numerosas caricaturas que
la revista produjo de personalidades publicas, su discurso politico y sus actos, burlindose
de la iﬁgenuidad, ineficacia o inmoralidad de las intenciones de sus acciones, sus alianzas y
contradicciones, o en abundantes alusiones a incomodidades suftidas por los ciudadanos
provocadas por el progreso de una urbe moderna —teléfonos que no funcionan o que no
comunican a ningun lado, peligros para el peatén portefio por las innumerables reformas
urbanas que se estaban desarrollando, la densificacién del transito con los nuevos tranvias,
carros y bicicletas en una ciudad que crecia ininterrumpidamente y dejaba atris su
condicién de villa calma y silenciosa.

De modo que Caras y Caretas combiné de un modo particular modos textuales,
formas discursivas y visuales diversas, conjuntamente con representaciones simbdlicas que
adherfan en parte a una identidad nacional con intencién de construir imigenes, espacios y
narraciones ligados a una memoria colectiva nacional pero, como estrategia de venta o con
intencién critica, al interpelar a identidades heterogéneas, incluian a vastos sectores de la
poblacién, en especial a los grupos de nuevos lectores que por su condicién de inmigrantes
o recientemente alfabetizados, se incorporaban a los tradicionales grupos de lectores
letrados. Asi, incotporé particularidades de su habla y de su cuitura, a menudo en un tono
ctitico, identificindose con las élites, pero también citando escenas protagonizadas por
personajes populares ficilmente reconocibles y susceptibles de producir identificaciéon y

empatia en los grandes publicos.

** Ernesto Quesada, “El ‘criollismo’ en la literatura argentina”, op.cit.
> Mijail Bajtin, op.cit. Véase también José Emilio Buructa, Corderos y elefantes. La sacralidad y la risa
en la modernidad clasica —siglos XV a XVII-, Buenos Aires-Madrid, Mifio y Davila, 2001.
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Condiciones de posibilidad en el contexto econdmico y tecnolégico

El caricter innovador del semanario se manifestaba asimismo en la forma material
en contraste con las publicaciones periddicas ilustradas de las dltimas décadas del siglo
XIX. En su nimero “Indice” de 1898, por ejemplo, La lustracién Sudamericana presenta una
cubierta con el titulo impreso en gruesos caracteres de rasgos goéticos,’ la ilustracion,
circundada por una importante orla ornamental de motivos vegetales, representa una figura
femenina de aire clasico que sostiene una pluma en su mano y en sus rodillas apoya un
libro. Una nifia la acompafia y la iconografia se completa con un fondo marino y un barco
lejano, pero el conjunto carece de una referencia social o politica que remita al momento
presente (Figura 7). Las cubiertas de Caras y Caretas presentaban figuras o sucesos siempre
reconocibles, que destacaban su proyecto editotial diferenciado, emitiendo un comentario
sobre la actualidad politica, econémica o social.

La forma del dispositivo material esta estrechamente relacionada con el sentido del
texto, por lo cual recorrer las paginas del semanario y observar al objeto imptreso en su
morfologia permite verificar la importancia que Caras y Caretas le otorgd a lo visual. La
disposicién de 39 imégenes en el primer nimero, de las cuales 27 eran fotografias,
presentan a Caras y Caretas como un artefacto cultural que no sélo narraba la realidad sino
que Ia exhibia a los ojos de los lectores, ofreciéndose como guia de sus miradas. Con el
correr de los afios la cifra se ampli, en el afio 1900 se publicaban casi cien imagenes por
numero. Caras_y Caretas ofrecia a sus lectores una puesta en pagina discontinua, y la lectura
resultaba fragmentada por la disposicién de las multiples imagenes que seccionaban las
columnas de texto. La mayoria de las imagenes eran fotograbados, atraidos por las
posibilidades técnicas y la creencia en la fidelidad de la cimara, aunque con una calidad
ligeramente disminuida por la reproduccién del medio-tono.

Persiguiendo este despliegue visual, los editores de Caras y Caretas se vieron
enfrentados a dificultades técnicas sorteadas gracias a la adopcién de desarrollos
tecnolégicos implementados por la industria grifica portefia. Asi lo destaca la nota de
celebracién del primer aniversatio de la revista.

Esta abundancia de elementos ha facilitado ciertamente nuestra empresa, dando interés
constante a la revista. Pero la actualidad ilustrada que ha sido uno de nuestros cuidados
principales, fue también el escollo mis dificil de salvar, porque el aumento creciente del
tiraje, las numerosas impresiones exigidas por los diversos colores de cada numero, y la

> Durante el siglo XIX el romanticismo produjo una serie de revivals tipograficos entre los cuales los
recursos a las tipografias géticas y a las mezclas tipograficas en particular en titulos y portadas fueron
muy utilizados.
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falta de elementos lito-tipograficos bastantes para afrontar de improviso una empresa de tal
vuelo, exigian la entrega de los matetiales con una antelacién inconveniente para la
actualidad de las notas. Afortunadamente hallamos una inesperada colaboracién para salir
adelante en la poderosa casa impresora elegida por nosotros desde el primer momento: la
Compafifa Sudamericana de Billetes de Banco hizo un verdadero despliegue de fuerzas y
elementos, poniéndose ripidamente en condiciones de grabar, componer e imprimir casi en
horas este periédico, que puede asi salir con sus actualidades frescas y completas y en un
pie de confeccién material que —a la vista estd- puede presentarse sin cortedad como una
muestra del verdadero florecimiento alcanzado en Buenos Aires por las artes graficas.5?

En efecto, a fines del siglo XIX en la cultura tipogrifica en Buenos Aires se
manifestaba un crecimiento en la produccién de objetos impresos, ligado a una mutacién
tecnolégica. La disminucién de los costos de fabricacién permitié la multiplicacién de
textos y de imagenes a una velocidad y escala desconocidas hasta entonces. Esta creciente
presencia de material impreso difundido en diversos soportes, tipos y géneros de
publicaciones se verificé en distintos 4mbitos sociales, educativos o comerciales producidos
por un numero cada vez mayor de imprentas y establecimientos afines apoyados por una
ascendente cantidad de casas importadoras y distribuidoras de maquinarias e insumos para
trabajos graficos.

Se alega por lo general que gracias a las innovaciones en matetia de reproduccién de
impresos y al estado altamente mecanizado de la industria tipografica argentina surge a
fines del siglo XIX un tipo de periédico con las exigencias de produccién de Caras y Caretas.
Pero esta perspectiva debe ser ampliada. Por supuesto, no puede haber revistas como Caras
y Caretas sin ciertas innovaciones. Pero algunos de los desarrollos como la rotativa de
cilindros, e papel de pulpa de madera producido en forma industrial o la estereotipia,
estaban disponibles antes de 1898, otros como la linotipia y el proceso de fotograbado de
medio tono se impulsan contemporineamente al nacimiento del semanario. La gran
mayoria de las tecnologias no surgen accidentalmente. Se insertan, en cambio, en un juego
complejo de interacciones ligadas a una organizacién de la produccién y a un beneficio
econémico.

De modo que algunas de estas mejoras —como es el caso del fotograbado de medio
tono- fueron operadas por Caras y Caretas en sus primeros afios, es decir, el semanario
adopté tecnologfas y modos de produccién existentes pero simultineamente contribuyé a
imponerlas y generé otras consecuentemente con su definitiva conquista del mercado.
Caras y Caretas se sirvié de la tecnologia pero también debe considerarse como factor

dindmico que operé para la incorporacién e implementacién de mejoras y adelantos

37 “Caras”, Caras y Caretas, a. 11, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899.
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necesarios para aumentar la produccién y cubtir las necesidades de la demanda. Es decir
que Caras y Caretas no sélo utilizé la dltima tecnologia sino que fue una de las empresas
impulsoras de la adopcién y utilizacién de los dltimos avances de la industria grafica
fabricados en Europa y Estados Unidos, ya que el éxito del semanario y la demanda de
produccién animé a sus productores a invertir en maquinarias e insumos para trabajos
grificos con el fin de lograr velocidad, cantidad y calidad de impresién.

En la Argentina la mayor parte de las innovaciones tecnoldgicas se adoptaron en las
dos ultimas décadas del siglo XIX, pero en forma mis acelerada después de 1890 y
conciernen a la mecanizacién de la composicién a través de la implementacién de las
maquinas de linotipia, las nuevas y poderosas maquinas de impresién que incluyeron a las
rotativas, que aportaron velocidad, pero también modernas méquinas planas que
permitieron mayor calidad en la reproduccién de imagenes, y los nuevos procesos como la
cromolitografia, y la impresién fotomecanica, en particular, el fotograbado de medio-tono
(half-tone). Con estas dltimas innovaciones, Caras y Caretas se constituyé en nuestro pafs
como uno de los primeros medios que utilizaron los procesos de reproduccién tecnolégica
que prometian una disponibilidad masiva de imdgenes. A través de las nuevas tecnologias
que le ofreci6 la Compafiia Sudamericana de Billetes de Banco primero, postetiormente los
talleres de Ortega y Radaelli, hasta que en 1911 inauguré sus propios talleres, la puesta en
pagina del semanario se alejé cada vez miés de las formas de cultura impresa en las cuales
predominaba lo escrito ya que los grandes diarios tardaran més tiempo en incorporar estos
elementos visuales.

Pero debe destacarse el hecho de que no sélo el semanario ofrecia a sus lectores un
abundante material informativo con una profusién atractiva de imégenes, ilustraciones y
textos, sino que lo ofrecia a sélo 0,20 centavos. Las publicaciones ilustradas de la década de
1890 se vendfan en general a 0,50 centavos, o, a veces a 0,25, pero no incluian la cantidad
de paginas, variedad y recursos graficos de Caras y Caretas. La Ilustracion Sudamericana, se
adquirfa a través de una suscripcién 5 veces mayor que la de Caras y Caretas, vendiéndose a
$1,25 m/n el nimero suelto, la suscripcion semestral $9 y la anual $18, hecho que exclufa a
un considerable publico potencial. Caras y Caretas, en cambio, costé el primer afio $ 0,25
m/n el ejemplar, la suscripcién en Capital por trimestre $ 3,00 m/n, por semestre § 5,50 y
por afio § 10. A partir del segundo afio de publicacién costaba $ 0,20 centavos m/n. por
namero.

La disminucién del precio de venta se articula con uno de los procesos esenciales

para la comprensién de la aparicién del fenémeno de la prensa periédica ilustrada de
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cardcter masivo. Richard Ohmann afirma que, en Estados Unidos, el surgimiento de este
artefacto cultural novedoso dependié fundamentalmente de las transformaciones de los
modos de venta de un mercado de bienes de consumo cotidiano apoyado cada vez més en
la publicidad.” Los sucesivos nimeros de Caras y Caretas indican que la incorporacién de
avisos fue en aumento, lo cual le permitia mantener un precio de venta bajo, facilitando el
aumento de publico, hecho que resultaba cada vez mis atractivo para los avisadores. La
publicidad entonces constitufa un sostén econémico muy importante del semanario.
Inicialmente, el semanario establecié en $15 pesos el precio de la pagina de publicidad,” lo
cual fue considerado excesivo para una publicacién de ese tipo, sin embargo, los avisadores
no escasearon. En el afio 1913, de una tirada de 112.000 ejemplares, la venta callejera y la
suscripcién producfan aproximadamente $22.400 teniendo en cuenta que las susctripciones
trimestrales o anuales bajaban el ingreso. Si, como afirma Rocchi® en ese mismo afio el
semanario cobraba por un aviso de publicidad hasta $270, reuniendo aproximadamente 80
avisadores por nimero, cifra a la que podia llegar en 1913, resultan $21.600, es decir, casi el
equivalente a lo que se percibia por la venta.

Los numeros iniciales estin compuestos por veinte paginas, las cuatro primeras y
las dos ultimas estan ocupadas por publicidad, pero también se imprimen avisos en la
contratapa y su anverso y en la pagina siguiente a la cubierta. En el nimero 100, casi dos
afios m4s tarde, las paginas suman 48, y la publicidad ocupa 28, es decir, mas de la mitad
del material impreso, algunas intercaladas con las secciones de noticias internacionales, en
total ya son 50 avisos desplegados, muchos de ellos con imagenes ilustradas.

Los objetos que se presentaban visualmente eran de diverso caricter pero muchos
de ellos representaban nuevos bienes ofrecidos al consumo, contrapuestos a pautas y
habitos culturales tradicionales e impuestos por las nuevas reglas del mercado: ropa
confeccionada, aparatos de fotografia, miquinas de coser, artefactos para luz eléctrica y
para gas, bicicletas, cocinas domésticas, aparatos para estetilizar y conservar la leche (Figura
8). Podemos conjeturar asi que los petiddicos ilustrados cumplieron un papel esencial en la
conformacién de nuevas pautas de consumo que acompafiaron el proceso de

transformaciones urbanas de fines del siglo XIX y comienzos del XX. En los afios

*® Richard Ohmann, op.cit., pp. 1-30. Véase también Mathew Schneirov, The Dream of a New Social
Order. Popular Magazines in America. 1893-1914, New York, Columbia University Press, 1994. '

* Antonio E. Morelli, “Periodismo y publicidad comercial”, en “La Prensa Argentina” edicién
extraordinaria de E/ Diario, enero de 1933. '
% Fernando Rocchi, “Inventando la soberania del consumidor: publicidad, privacidad y revolucion del
mercado en Argentina, 1860-1940”, en Fernando Devoto y Marta Madero (dir.) Historia de la vida
privada en la Argentina. La Argentina plural: 1870-1930, t. 2, Buenos Aires, Taurus, 1999, p. 319.
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siguientes Caras y Caretas llegara casi al centenar de paginas y la proporcién de paginas de
publicidad se mantiene aproximadamente en un 50 %. Pero a medida que la cantidad de
avisos aumenta se observa también un cambio en su tipologia, abundan cada vez més. los
avisos a pagina entera, mayor cantidad de imagenes y mas elaboradas y la publicidad de
tiendas particulares, locales, se ird remplazando por una publicidad de marcas.

La evolucién de la publicidad en las publicaciones periédicas estd enmarcada por las
transformaciones econémicas que experimenté la Argentina en los ultimos afios del siglo
XIX y los primeros del XX. A partir de la década de 1880 una gran expansién econémica
temueve a la Argentina de la situacién marginal en Ia que se encontraba en el contexto
mundial.” De 1880 a 1916, la poblacién se triplicé, la economia se multiplicé nueve veces y
el producto bruto interno crecié a una tasa del 6 % anual. El motor principal de ese
crecimiento fueron las exportaciones de pfoductos agricolo-ganaderos cuyo auge se
relacioné con el desarrollo del capitalismo internacional y sus intercambios comerciales, en
los cuales las economias mas avanzadas exportaban el excedente de sus productos
industriales e importaban alimentos y materias primas para manufacturar sus bienes.

La consolidacién de un estado nacional unificado proveyd un marco juridico y legal
que garantiz6:la propiedad privada y el movimiento libre de capitales. La Campafia del
Desierto de 1879 habia' expulsado a los pueblos originarios, liberado la tierra pampeana
para la produccién, tras lo cual el precio de la tierra se elevé y la poblacién productiva
aumenté con la migracién interna y con la inmigracion. Los principales capitales
provinieron del extranjero, en primer lugar de Gran Bretafia, que focalizé su inversion en
los ferrocarriles, pero también en tierras, comercio e industtia. Hubo también inversiones
de Francia, Alemania, Bélgica e Italia. Los capitales norteamericanos comenzaron a llegar a
principios del siglo XX y se aplicaron principalmente a los frigorificos, que procesaban la
carne vacuna con destino a la exportacién, y crearon verdaderas industrias como Swift y
Armour.

A fines del siglo XIX se fue conformando el rol exportador hacia los mercados
europeos, y si bien la variedad de productos no era mucha: trigo, mafz, lino, lana, carne

vacuna, la cantidad exportada proveia al pais de abundantes ingresos. La Argentina era el

¢! Para la economia del periodo las referencias son numerosas, véase José Carlos Chiaramonte,
Nacionalismo y liberalismo econdmicos en la Argentina, 1860-1880, Buenos Aires, Solar-Hachette,
1971; Roberto Cortés Conde, El progreso argentino, Buenos Aires, Sudamericana, 1979; Jorge Sabato,
La clase dominante argentina. Formacion y caracteristicas, Buenos Aires, CISEA/GEL, 1987; Fernando
Rocchi, “El péndulo de la riqueza: la economia argentina en el periodo 1880-1916” en Mirta Zaida
Lobato (dir.), El progreso, la modernizacion y sus limites (1880-1916), Buenos Aires, Sudamericana,
2000, pp. 17-69; Ezequiel Gallo y Roberto Cortés Conde, Historia argentina. La Republica
conservadora, Buenos Aires, Paidos, 2005.
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tercer exportador de trigo del mundo, luego de Rusia y los Estados Unidos.

Del mismo modo, hacia fines del siglo XIX la industria local expetimenté
transformaciones a partir de la instalacién de los frigorificos, y ese movimiento siguié
evolucionando en los primeros afios del siglo XX. En 1914 el nimero de empresas era el
doble de lo que habfa sido en 1895, lo mismo sucedia con la cantidad de trabajadores
mientras que el capital se habfa triplicado.” La creciente poblacién que se incorporaba al
mercado de trabajo impulsé la produccién para el mercado interno al aumentar la demanda
de bienes de consumo final, y en las décadas de 1880 y 1890 comenzaron a surgir en
Buenos Aires industrias modernas que producfan alimentos, cigarrillos, jabén, velas,
fosforos e insumos para la construccién. El censo nacional de 1914 muestra una estructura
industrial de un total de 48.779 establecimientos para la totalidad del pais -mientras que la
cifra para 1895 era de 24.114 empresas- distribuidos en los rubros de alimentacion, vestido,
construccién, muebles, rodados, ornato, metalurgia, quimica, artes graficas, textiles. Sin
embargo, se trataba de una estructura muy heterogénea en la cual convivian pequefios
talleres y empresas semiartesanales con los establecimientos fabriles mas modernos.

Pero el crecimiento industrial se vefa afectado por las fluctuaciones de la economia
general, los cambios de valor y volumen de las exportaciones y de los insumos que eran en
su gran mayorfa importados. Las crisis y las politicas estatales limitadas frente 2 la industria
-cambios constantes de arancelamiento aduanero, gravaimenes a las importaciones, politicas
crediticias- beneficiaron a ciertos sectores y produjeron resultados de importante
crecimiento industrial pero a la vez, otros sectores se vefan restringidos por el mercado
interno, el comportamiento oligopdlico de las grandes empresas, la falta de acceso a ciettos
recursos naturales y la heterogeneidad misma de la estructura industrial.

Sin embargo, mds alli de las limitaciones, la industrializacién, junto con el
crecimiento econémico producto de las exportaciones agricolo-ganaderas, provocod
transformaciones en la economia y en la sociedad, articulandose con el crecimiento urbano,
el aumento de la cifra de trabajadores y el consumo interno. Paulatinamente la produccién,
si bien estaba mayormente localizada en Buenos Aires, fue creando un mercado nacional.

Por otra parte, el comercio mayorista, tradicionalmente relacionado con la
importacion de productos manufacturados fue cambiando en funcién del surgimiento de la

produccién local. Ofrecia productos importados y nacionales y se desarrollaron las

52 Juan Carlos Korol, “La industria”, en Nueva historia de la nacién argentina, Buenos Aires, Academia
Nacional de Historia-Ed. Planeta, 2001, pp. 151-152. Véase asimismo Adolfo Dorfman, La industria
argentina, Buenos Aires, Solar, 1982, [1942]; Jorge Schvarzer, La industria que supimos conseguir,
Buenos Aires, Planeta, 1996. '
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empresas “introductoras”, mayoristas especializados en enviar mercaderias al interior. El
comercio minorista se encontraba sélidamente instalado, y diseminado en diversos sitios en
el pais. Pero un nuevo tipo de comercio que venia desarrollindose en el siglo XIX, se
consolidé y multiplicé a comienzos del siglo XX: las grandes tiendas departamentales. Al
modo de los department stores  ingleses o norteamericanos o del magasin francés, estos
cometcios se instalaron en Buenos Aires, como Harrod’s, Gath & Chaves y muchos otros,
y en alguna ciudades del interior, algunos en edificios de vatios pisos, en los cuales
desplegaban sus distintas secciones -ropa confeccionada para hombres y mujeres, muebles,
articulos de bazar, ropa y juguetes para nifios, alimentos envasados- desatrollaban gran
actividad de ventas, emplearon a centenares de empleados y obreros, e implementaron su
produccién elaborando sus propias mercaderfas. Instalaron un nuevo tipo de relacién
comercial con sus clientes y promovieron una modalidad de experiencia de consumo
novedosa, impulsando la actividad de compra como una actividad principalmente femenina
y relacionada con el ocio y el placer, en un contexto de mutacién y crecimiento urbano.
Estas grandes tiendas promovieron el dinamismo de la actividad comercial.

De modo que a fines del siglo XIX “el mercado experimenté cambios cuantitativos
y cualitativos que llevaron a la formacién de una sociedad de consumo masivo que terminé
por plasmarse con mayor definicién en los primeros afios del siglo XX.”* Formacién que
se desarroll6 articuldndose con la publicidad, que se constituyé como una de las principales
estrategias de expectativas de venta, estableciendo una comunicacién directa entre el
fabricante y los consumidores.

La publicidad, entonces, resulta una forma moderna de vendet, para lo cual el
capitalismo debe “educar” a los consumidores, por un lado, hacia determinadas
necesidades que no existfan previamente, e introduciéndose en la vida cotidiana vendiendo
nacionalmente a lugares y comunidades distantes y dispares la misma cultura comercial. Y,
por otro, la publicidad creé espacios y practicas, mayormente dirigidos a las mujeres, en los
cuales intenté mostrar la compra no como una obligacién cotidiana sino como una
actividad placentera. El consumo era un modo de vida que debia ser aprendido, y
enseflado.

El comercio y la produccién industrial publicitaban en las revistas de alcance
nacional, como Caras y Caretas, mostrando nuevos espacios sociales pero también nuevos
espacios fisicos, como las tiendas departamentales, A la ciudad de México, A la ciudad de

Londres, Al Palacio de Cristal, Gath & Chaves, lugares elegantes que dominaban el espacio

% Fernando Rocchi, op.cit., 2000, p. 52.
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urbano con sus grandes escaleras, galerias, salones, luces, espejos, restaurantes, con su
enorme cantidad de bienes dispuestos en un entorno creado para el deseo en grandes
vidrieras con despliegues teatrales.” Richard Ohmann afirma que en medio de relaciones
reales de produccion, explotacién y lucha por las ventas, los fabricantes y comerciantes
crearon relaciones sociales imaginarias y fantasticas en una nueva ideologia del consumo.

“La revista que logré imponerse como el medio mas atractivo para la publicidad —
Caras y Caretas- no sélo cobraba abultadas cifras a quienes deseaban promocionar sus
articulos o sus servicios en sus paginas, sino que comenzo a hacerlo de manera diferenciada
de acuerdo con la ubicacién.” La publicidad fue uno de los fenémenos que posibilité la
aparicion de periddicos baratos que alcanzaron un publico masivo. La produccién nacional
de productos y su deseo de alcanzar un mercado nacional demandé un medio también
nacional para difundirse.

De acuerdo con Jorge Rivera, los ingresos provenientes.de la publicidad brindaron
al semanario la posibilidad de ser uno de los primeros que pagé en forma regular las
colaboraciones literarias,” hecho que contribuyé a la paulatina profesionalizacién del
escritor en el campo cultural argentino. Pero no sélo las contribuciones literarias recibian
una retribucién, con los ilustradores y los fotégrafos la revista operaba de la misma manera,
lo cual favorecié el proceso de profesionalizacién de los campos de la ilustracién y del
fotoperiodismo.

Tal estructura organizativa estaba enmarcaba en el funcionamiento integral propio
de un modo de produccién periodistica con carcter de empresa, que no sélo convocaba a
escritores y artistas que colaboraban con trabajos ocasionales, sino que empleaba en forma
fija un gran nimero de trabajadores para cumplit con las exigencias de una produccién
industrial. De este hecho es consciente uno de los redactores:

Desearia que en las lineas que voy a trazar, se destacase vigorosa y pricticamente lo que el
piblico ha de conocer por intuicién siquiera, el enorme esfuerzo que representa la
publicacién de un semanario como éste, la cantidad de energifas dirigidas en un mismo
sentido, la pluma, el lapiz, la prensa, la piedra litogrifica, el aparato fotografico, la tarea
administrativa, moviéndose todos sin descanso, sin tregua, con idéntico fin, como palancas

% Sobre el surgimiento de las tiendas departamentales en Europa y estados Unidos véase Richard
Ohmann, op. cit; Ellen Gruber Garvey, The Adman in the Parlor. Magazines and the Gendering of
Consumer Culture, 1880s to 1910s, New York-Oxford, Oxford University Press, 1996; Erika Diane
Rappaport, Shopping for Pleasure. Women in the Making of London’s West End, Princeton-Oxford,
Princeton University Press, 2001.

6 Fernando Rocchi, op.cit., 1999, p. 310.

Jorge B. Rivera, op.cit, p.347. Véase del mismo autor “El escritor y la industria cultural. El
camino hacia la profesionalizacion (1810- 1900)” en Capitulo. Historia de la literatura argentina. Tomo
I1, Buenos Aires, CEAL, 1981 y El escritor y la industria cultural. Buenos Aires, Atuel, 1998. Véase
también Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo, op. cit., pp. 167-165.
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que, aun conseguido su objeto, no ha de cesar en su trabajo de mover un mundo... de
indiferencia.’

En el citado numero aniversario se enumeran los colaboradores literarios entre los
cuales figuran, ademas del equipo coordinador compuesto por Eustaquio Pellicer como
redactor, José S. Alvarez como director, y Manuel Mayol, ilustrador, Manuel Bernardez,
Félix F. Outes, Enrique Garcia Velloso, Leopoldo Lugones, Bartolomé Mitre y Vedia,
Roberto ]. Payrd, Severiano Lorente, Francisco Grandmontagne, Luis Pardo, Christian
Roeber, Martiniano Leguizamén, Ruben Dario, Ricardo Jaimes, y éstos son s6lo algunos de
los numerosos escritores que publicaron en el semanario. Como colaboradores artisticos se
menciona a Arturo Eusevi, Cindido Villalobos, Aurelio Giménez, Ramén de Castro
Rivera, José M. Cao, Francisco Fortuny, Juan Sanuy, Fermin Arango, José Foradori, R.
Steiger, A. Vaccari, José Campabadal. Pero la lista continda con los colaboradores graficos,
entre los cuales se menciona a los encargados de grabado, tipografia, fotografia, litografia,
impresién, fundicién, encuadernacién, completindose con los encargados de
administracién, suscripciones, ventas y rgporters. La fotografia con el epigrafe: “Personal de
la Compariifa” muestra decenas de personas que conformaban el staff técnico de
produccién material.

(Figura 9)

Sin embargo, las dltimas caracteristicas mencionadas tampoco eran novedosas en la
cultura grafica argentina. La prensa diaria, en el dltimo tercio del siglo XIX, habia
desarrollado el caracter de organizacién casi industrial, asi como la modalidad de obtener
ganancias mediante la publicidad y el pago a sus colaboradores. Ernesto Quesada indica, ya
en 1883, que los diarios se habifan convertido en empresas con un extraordinario
desenvolvimiento; un numeroso y competente personal era empleado en la redaccidn, y se
pagaban fuertes sueldos a colaboradores extranjeros que enviaban regularmente
correspondencias politicas o literarias. Pero ademds, las empresas habfan conducido su
gestién hacia una habil direccién econdémica que las habia llevado a compensar y superar
los sacrificios con el desarrollo de la publicidad, lo cual les permitia atender a las
necesidades del publico y, a la vez, producir una renta, ya que la suscripcién no cubtia los
gastos.

Pero introduciendo en la confeccién del diatio una héibil direccién mercantil, de manera de
multiplicar los avisos de todo género, con el objeto de cubrir el déficit posible, y de facilitar
la circulacién del diario podria rebajarse su precio. Hoy es cosa sabida que cuanto mis
barato es un diario tanta mas circulacién tiene, y cuanto mas circula se aumenta la

57 Leoncio Lasso de la Vega, “Caretas”, Caras y Caretas, a. ll, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899.
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publicidad de los avisos que en él se insetten, de manera que en realidad son los avisos los
que mantienen a un diario.¢

% eran elocuentes al respecto. Pero no

Los ejemplos de La Prensa y La Nacion
sucedia lo mismo con las revistas. Sefialaba Quesada que la falta de suscripcién debido a la
indiferencia del publico ante productos culturales de esa naturaleza producia el desaliento
de los editores ya que no lograban balancear sus gastos sin pérdidas. De modo que en la
década de 1880 las pocas publicaciones periddicas que sobtevivian lo hacian viviendo de la
“caridad de los escritores”, y la totalidad de las circunstancias adversas impedia el-desarrollo
de ese género editorial. A diferencia de lo que sucedia en Europa, en la Argentina las
revistas acarreaban pérdidas, provocando por lo general el cese de las publicaciones.”

Caras y Caretas parece haber imitado a los grandes diarios en su forma de gestion
econbmica. El bajo precio de venta, el espacio otorgado a la publicidad o el empefio para
captar avisadores formaban parte de las estrategias comerciales que inclufan ademais la
venta de fotografias que el peridédico ya habia difundido, asi como concursos y otras
instancias de participacién para atraer mayor cantidad de lectores. Al igual que los diarios,
Caras y Caretas se encaminaba a desarrollar sus cualidades de empresa.

Tales cualidades estan estrechamente ligadas al fenémeno de la masividad. Los
editores de Caras y Caretas manifestaron la firme determinacién de difundir su periédico
entre un publico amplio que, de acuerdo con los observadores de la época, era indiferente
por lo general a este tipo de publicaciones, pero que, sorpresiva e inmediatamente se dej6
seducir por el nuevo emprendimiento. El primer nimero registra una tirada inicial —que
resulté insuficiente- de 10.000 ejemplares, a la que debe afiadirse una de 5.000 copias
adicionales. Esa cifra representaba un numero exitoso para una publicacién de esas

caracteristicas y la seccién “Menudencias” del n® 2, celebra:

i15.000 ejemplares
A esta cifra asciende el total de las dos ediciones que tuvimos que hacer del primer nimero
de CARAS Y CARETAS. '
¢Qué si estamos satisfechos del éxito? Mas que satisfechos, asombrados, por el hecho, sin
precedente, de haber alcanzado tan grande venta un periédico de la indole del nuestro.
Y conste que no implica engreimiento este pseudo-reclamo, pues sabemos cuinto nos
corresponde a nosotros en el éxito y cudnto les corresponde al favor del publico.

 Ernesto Quesada, “El periodismo argentino”, en Nueva Revista de Buenos Aires, t. 1X, Buenos Aires,
1883, p. 94.

% Diarios fundados respectivamente en 1869 y 1870 que, hacia fines del siglo XIX, eran los que
ostentaban mayor circulacion en el pais.

™ Ernesto Quesada, “El movimiento intelectual argentino”, en Nueva Revista de Buenos Aires, t. V,
Buenos Aires, 1882, p. 466.
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Reiteramos a éste, asi como 4 nuestros colegas, de quienes hemos recibido el mismo
bondadoso recibimiento, la expresién de nuestra gratitud.”

A juzgar por el continuo aumento de los indices de circulacién del periddico la
aceptacion del publico fue en aumento. En 1904 la revista alcanzé una tirada promedio de
80.760 ejemplares, en 1907 la cifra habia ascendido a 106.000, y en 1910 llegd a 109.700.
Pero ese mismo afio, celebrando el centenatio de la emancipacién nacional, publicé un
numero especial compuesto de 400 paginas profusamente ilustradas del cual se tiraron
201.150 ejemplares. La misma publicacién anunciaba que esa tirada “no la tuvo ninguna
otra revista sudamericana, y que marca un récord extraordinariamente superior al ultimo
(que, entre paréntesis, también fue nuestro).”””* La mitad habia sido vendida en la ciudad de
Buenos Aires y la otra mitad distribuida en el interior del pais y en algunas ciudades del
exterior. De modo que la cifra aproximada de 100.000 ejemplares vendidos en Buenos
Aires para una poblacién de 1.306.000 habitantes sefiala que Caras y Caretas habia alcanzado

una popularidad inédita en el mercado local para una publicacién petiédica.

Un escenario cultural transformado

¢Qué implicé entonces la irrupcién de lo masivo en la cultura argentina? Hasta
mediados del siglo XIX indudablemente los objetos impresos, en forma de libros o de
publicaciones periédicas, presentaban una circulacién considerablemente restringida y
limitada a una elite letrada. Sin embargo, otras pricticas culturales ligadas a tradiciones
arraigadas, a experiencias rituales y simbdlicas, a nuevos modos de sociabilizar y a formas
de entretenimiento y de ocupacién del tiempo libre de los habitantes de Buenos Aires,
atrafan a un publico popular. A medida que la antigua aldea colonial era desplazada al
pasado por una ciudad mis amplia y cosmopolita, estas pricticas culturales fueron
transformandose, ya sea por intervenciones estatales — ya que muchos cambios politicos
redefinen los lugares de sociabilidad y el uso de los espacios urbanos- o por intercambios
culturales provenientes del crecimiento demografico y la afluencia inmigratoria.

Las tradicionales costumbres portefias en las primeras décadas del siglo XIX-

...”’en esos memorables tiempos en que no habia parques ni zoos ni grutas ni hipédromos

m “Menudencias”, Caras y Caretas, a. 1, n. 2, Buenos Aires, 15 de octubre de 1898.
72 “Nuestro nimero extraordinario”, Caras y Caretas, a. XIl, n. 610, Buenos Aires, 11 de junio de 1910.
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ni grandes avenidas”’- gonsisu’an, de acuerdo con las fuentes, en procesiones publicas,
ceremonias religiosas (la misa del alba y la misa de una), escenas teatrales, rifias de gallos,
cabalgatas por las quintas de los suburbios, o la ribera, ¢/ bagjo o la Alameda -paseo publico
de los tiempos virreinales-, los curiosos bafios nocturnos en el rio, las refretas, conciertos
nocturnos de musicos militares, que ocupaban la calle e interrumpian el transito, o
actividades de destreza deportiva como las carreras de sortijas. De acuerdo con José
Antonio Wilde |

Tan escasas eran, en fin, las distracciones para el pueblo, que 4 veces concuttian las familias
4 presenciar alguna corrida de sortija; a pasear 4 pie por las quintas y aun 4 pararse 4 cierta
distancia 4 ver bailar los negros en sus candombes. No tenfamos paseos publicos, circo de
carreras, juegos atléticos, ni tanto otro atractivo que ofrece distraccién 4 los habitantes de
esta ciudad.”™

Las diferentes expresiones culturales que las fuentes enumeran tienden a manifestar
en sus mismas formas tanto los modos de conducirse de las distintos estratos que
componian la sociedad como las relaciones jerarquicas entre los sectotes de elite y los
populares, asi como los sucesivos intentos de disciplinamiento social por parte del poder
politico, sobre la base de argumentos morales, de gusto, o didicticos.”

Las fiestas publicas, civicas y religiosas, conformaban un escenario particular en el
cual se simbolizaban las relaciones politicas y sociales. Durante el Antiguo Régimen las
fiestas constituyeron un espacio altamente formalizado de un orden social que exhibia sus
jerarquias de clase, individuales e institucionales, estructuradoras de la sociedad colonial.
Luego de 1810, las fiestas tendian a representar la supuesta ausencia de jerarquias en una
sociedad republicana, sin embargo, las procesiones y festejos religiosos conservaban la
tiqueza y ostentacién de las antiguas exhibiciones.”

Sélo de pensarlo sentian cierto placer. Irfan a la Sefiz y a las Tindeblas el Miércoles santo; al
Lavatorio y a los Monumentos, el Jueves; a las Tres Horas y al Pésame el Viernes, y el sibado a la
Gloria y a ver quemar los Judas, ceremonias que se celebraban entonces con mucha pompa
y un poco de mis recogimiento del que hoy se acostumbra. La ciudad presentaba otro
aspecto: parecia que se alegraba y que se entristecia;. que se alegraba por la multitud de
gente recorrian las estaciones (...) por la infinidad de gente que asistia a los templos con la
mayor devocién. (...) Todo el mundo estrenaba un traje negro los dias de Semana Santa, y
los que no podian hacerlo exhumaban viejos trajes (...) Las procesiones eran grandes

 Octavio C. Batolla, La sociedad de antafioBuenos Aires, Emecé Editores, 2000, p. 116 [1908].

7 José Antonio Wilde, Buenos Aires desde setenta afios atrds, Buenos Aires, Biblioteca de La Naci6n,
1908, p. 282.

™ Tal fue el caso de las representaciones teatrales. Véase Alicia Aisemberg y Adriana Libonati,
“Contexto socio histérico. Campo de poder y teatro”, en Osvaldo Pelletieri (dir.), Historia del teatro

argentino en Buenos Aires. El periodo de constitucion (1700-1884) vol. 1, Buenos Aires, Galerna, 2005,
pp. 143-159.

7 Ibid. pp. 129-130. Véase también Juan Carlos Garavaglia, op.cit.
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desfiles y verdaderos actos de devocion. (...) La plaza de la Victoria era el centro de estas
festividades. 77

Con las fiestas civicas el nuevo Estado instituia un calendario republicano y pattiota
en lugar de los antiguos festejos coloniales. Tal es el caso de la fecha del 25 de mayo que
fue declarada fiesta civica en 1813. Las celebraciones conmemorativas duraban desde el 23
hasta el 26 y contaban con una gran participacién populat. Se presentaban musicos,
titiriteros, payasos, globos aerostaticos de formas extrafias, prestidigitadores, pantomimas,
se tomaba parte en los juegos de agilidad o destreza como el palo enjabonado, calesitas y
danzas.

Por otro lado, los festejos de carnaval se ofrecen como ejemplo del modo como el
Estado intervino con su voluntad de disciplinar y controlar las practicas de sociabilidad
popular. Desordenados y escandalosos para algunos, referidos como verdaderas “batallas
de agua” arrojada a los paseantes desde las azoteas pot jévenes de ambos sexos, con jarras
o “huevos de olot”, los carnavales portefios no tardaron en ser regulados. En tiempos de
Rosas se impusieron horarios, entre las doce y las seis de la tarde, con un disparo de caﬁéﬁ
en el fuerte que anunciaba el comienzo y el final de la diversién. Luego, en 1849, fueron
prohibidos los juegos de agua, pero se habia impuesto la moda venida de Europa de los
bailes de carnaval en el interior de los salones de los clubes.”

El primer jardin publico, el Vauxhall o Parque Argentino, fue inaugurado a
imitacién de los europeos, en 1827 y ocupaba la manzana de las actuales Av. Cérdoba,
Viamonte, Uruguay y Paranid. Ademas del jardin, contaba con un hotel, salones de baile,
una arena de circo con comodidad para 1500 espectadores y un teatro al aire libre. Se
representaron los primeros espectaculos circenses con artistas nativos como los hermanos
Podest4, actuaciones de payasos y pantomimicas.”

Este repliegue hacia espacios privados fue marcando una tendencia de la elite que
restringié los lugares de intercambio entre la plebe y la “gente decente” como se
autodenominaba el patriciado portefio, si bien no abandoné totalmente los ambitos de
encuentro en los lugares publicos (la calle, la plaza, la Alameda) para retraerse a ciertos

espacios en los cuales podia desarrollar una modalidad de sociabilidad mas privada, como

7 Octavio C. Batolla, op.cit, p. 152-154.

7 Pilar Gonzélez Bernaldo, “Vida privada y vinculos comunitarios: formas de sociabilidad popular en
Buenos Aires, primera mitad del siglo XIX”, en Fernando Devoto y Marta Madero (dir.), Historia de la
vida privada en la Argentina. Pais antiguo. De la colonia a 1870, t. 1, Buenos Aires, Taurus, 1999, p.
152-153. :

7 En 1840, Santiago Wilde, quien era dueiio de parte del parque, compré la propiedad entera y tuvo alli
por muchos afios su residencia particular. José Antonio Wilde, op.cit., pp. 126-128.
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banquetes, cenas, salones. Libera asi, “ciertos espacios que seran identificados con la plebe

urbana.”®

Un lugar de reunién exclusivo de las clases populares era la pulpetia, los almacenes
de venta al menudeo ubicados por lo general en las esquinas, en los cuales ademis de
comercializarse alimentos y otros productos de primera necesidad, se expedian bebidas
alcohdlicas, y los parroquianos y visitantes se reunian para beber, cantar, tocar la guitarra,
jugar a los naipes. Pero el interés de disciplinamiento y control social por parte de las
autoridades que consideraban los parques, paseos, plazas, teatros y hasta el carnaval como
diversiones “sanas”, sefialaba las pulperfas, despachos de bebidas y cafés como espacios de
“desorden”, “inmoralidad” y “despilfarro”. Los juegos de azar por dinero, los des6rdenes y
pleitos producidos por causa del exceso de alcohol y la frecuentaciéon de “vagos y mal
entretenidos” eran los clementos mas condenables para los controladores del orden
publico. Los despachos de bebidas y cafés frecuentados por las clases populates suften la
vigilancia y la persecucién como lugares publicos asociados con el “vicio”.”!

En 1870 existian ain algunas tertulias familiares, se habfan inaugurado clubes como
el Club del Progreso en el cual los hombres solian reunirse con fines sociales, y a menudo
politicos. Espectaculos mas populares eran, en cambio, las rifias de gallos, las carreras de
caballos que se corrian en Barracas o Belgrano, casi como competiciones rurales, o el fatbol
que se habfa comenzado a jugar a partir de 1860 traido por inmigrantes.

Hacia fines del siglo XIX existian tres hipédromos, uno lindante al Parque 3 de
Febrero (Palermo) perteneciente al Jockey Club, y a sus carreras asistia numerosa
concurrencia, los otros dos estaban ubicados en Belgrano y Hurlingham respectivamente.
Otras actividades que atraian un publico considerable eran los deportes, en espacios que
permitian ejercer la sociabilidad y los habitos de distincién, inclusién y exclusiéon. El
hipismo se practicaba en la sede de la Sociedad Hipica Argentina establecida en el Parque 3
de Febrero, con pistas destinadas a carreras de trote y obstaculos, y un campo pata juego de

“polo, con tribunas de casi 2000 personas. Se ejercitaba también el patinaje, aunque limitado
en 1900 a un sélo local situado en la Plaza Libertad, que atrafa una concurrencia infantil; el
cicismo era una actividad muy desarrollada en Buenos Aires con una circulacién

aproximada de 10.000 bicicletas estimulada por los progresos del asfalto y vatios

velédromos para la ejercitacién. El canotaje tenfa también sus adeptos, fomentados por el

% pilar Gonzalez Bernaldo, op.cit., p. 150.
¥ Véase Sandra Gayol, Sociabilidad en Buenos Aires. Hombres, honor y cafés. 1862-1910, Buenos Aires,
Ediciones de! Signo, 2007, pp. 19-92.
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Buenos Aires Rowing Club y el Teutonia Club, establecidos en el Tigre, sobte el tio Lujan,
a 30 kilémetros de Buenos Aires, localidad a la que se llegaba a través del ferrocarril. Existia
un club de regatas, el Yacht Club Argentino con algunos socios. A esto se sumaba la
existencia de varios clubs atléticos como River Plate, Banfield, Flores, Lants, Palermo,
Portefio, tres clubs de crickef, tres de football, dos caninos, tres de golf, varios de polo.

Otros espacios de encuentro eran los clubs sociales que, sin embatgo no estaban
abiertos al publico en general. Los mas elitistas y lujosos eran el Jockey Club, en Florida
577 y el Club del Progreso. Otros eran el Circulo de Armas, el Club del Plata, el Club de
Residentes Extranjeros, el Circulo Italiano, el Club Espafiol, el Club Francés, el Club
Inglés, el Club Aleman, el Club Ladies, el Club Gimnasia y Esgrima, todos con salas de
juegos y billar, restaurants, salas de lectura y salones en los que celebraban bailes.

Pero ninguna de las manifestaciones mencionadas puede considerarse una practica
cultural masiva. Excepto algunas, la mayoria de ellas no era interpretada por
“profesionales”, muchas de ellas eran espontineas o pricticas operadas por una institucién,
el gobierno o la Iglesia, y no involucraban una remuneracién, y el limite entre
organizadores, participantes y publico era variable. Las ceremonias civicas o religiosas y las
actividades recreativas seculares estaban enraizadas en funciones sociales de reproduccién
social y solidaridad comunitaria. Sélo el teatro, el circo y otras representaciones eran
actividades que diferencian claramente los actores y la audiencia, pero las demis eran parte
de la comunidad.

Precisamente, el teatro y el circo deben ser considerados particularmente ya que
fueron los primeros dispositivos que alcanzaron un amplio publico variado proveniente
tanto de las elites como de clases populates y, que claramente presentaton una
diferenciacién entre productores y publico.

Desde los afios de la independencia el teatro fue considerado, junto con las fiestas
patrias, un medio de construccién de un imaginario que fortalecerfa los sentimientos de
pertenencia social, y los teatros eran también verdaderos espacios de representaciones de
las nuevas pricticas civicas.*” El teatro acompafié entonces, en esos primeros afios, el clima
revolucionario y los textos dramaticos asumieron un caracter didictico y propagandistico a
fines de consolidar el nuevo régimen.

El Teatro Argentino, situado en la esquina frente a La Merced, fue denominado
sucesivamente hasta 1838, Casa de Comedias, Teatro, Coliseo, Proscenio y Coliseo Viejo-

se daban conciertos de piano, presentaciones de 6pera de compaiifas extranjeras, bandas

82 Alicia Aisemberg y Adriana Libonati, op.cit., pp. 144-145.
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familiares, representaciones liricas, comedia, tragedia y drama, sainete, y en él actuaron Juan
José de los Santos Casacuberta y muchos otros actores y actrices ctiollos. Llegaban
asimismo compafiias espafiolas, italianas, francesas y alemanas.

En esos primeros decenios del siglo XIX, el teatro, espacio social compartido entre
la elite y la plebe, no ocultaba sin embargo la escenificacién de las diferencias en la
vestimenta, en las actitudes, en los modales.” En el escenario mismo se reflejaba esa
distancia entre la elite y los sectores populares “por medio de las dos partes diferenciadas
que constituian el especticulo: la textualidad popular del sainete® y la culta neoclasica de la

obra principal.”®

Pero ademas, el teatro fue considerado objeto de una politica cultural que
aspiraba a su utilizacién como un medio de difusién pedagégico v, a través de la Sociedad
del Buen Gusto del Teatro fundada en 1817 y conformada por intelectuales, funcionatios y
miembros de la clase dominante, se ejercia un control —y a veces censura- en una tendencia
“moralizadora” que no atentara, ademas, contra las “buenas costumbres”.

Jorge Myers sefiala que el teatro, asumido por parte de la clase dirigente como
instrumento de propaganda -hecho que se potencié en las luchas facciosas entre los afios
1820 y 1840- dejaria de ser un ambito de sociabilidad compartida en el cual la elite asume
un papel docente frente a las clases populares. Y aunque el publico seguia teniendo un
componente heterogéneo, estaba, sobre todo, reservado a una elite que podia apropiarse de
cédigos culturales complejos.*® Las compafiias extranjeras introducfan géneros como la
opera, la zarzuela a los que se volcaba ese publico pero también se representaban obras de
géneros gauchesco, melodrama, sainete, revista criolla, grotesco, comedia, tragedia.

En el afio 1900 los teatros més importantes de Buenos Aires eran el Teatro Opera,
ubicado en Corrientes 860 dedicado fundamentalmente a la O6pera lirica italiana,
frecuentado por una ‘.‘djstinguida concurrencia”.’’ Podia contener 2052 espectadores.
Durante 1899 el abono por 54 funciones, segiin su ubicacién variaba entre $7500 (palco
bajo y de balcén con cuatro asientos) hasta $200 las lunetas mas altas. Otros teatros eran el
San Martin, Esmeralda 257, en el que se presentaban compafifas dramiticas, comedias

italianas o francesas, el Odedn, en Esmeralda 367, el Casino, en Maipui 336, en el que se

8 Jorge Myers, “Una revolucién en las costumbres: las nuevas formas de sociabilidad de la elite portefia,
1800-1860”, en Fernando Devoto y Marta Madero (dir.), Historia de la vida privada en la Argentina.
Pais antiguo. De la colonia a 1870, t. 1, Buenos Aires, Taurus, 1999, p. 122.

% Género considerado por el periddico El Censor como “inmoral, indecente y pueril”. Citado en Alicia
Aisemberg, “Teatros, empresarios y actores”, en Osvaldo Pelletieri, op.cit.,, p. 161.

% Alicia Aisemberg y Adriana Libonati, op.cit., p. 149.

8 Jorge Myers, op.cit., p. 124.

¥Alberto B. Martinez, Baedeker de la Republica Argentina, Buenos Aires, Imprenta, Lit. y
Encuadernacion de J. Peuser, 1900, p. 88.
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representaban por lo general obras de género francés de bailes y chansonettes, frente a un
publico “desordenado y bullanguero”.®® Otros teatros en los cuales se podia asistir a
zarzuelas espafiolas u operetas italianas eran el de la Comedia, el Victoria, el teatro de
Mayo, el teatro Argentino, Politeama, Rivadavia, Doria. Habia ademas dos salones
consagrados especialmente a conciertos publicos, el Prince Georg’s Hall, en la calle Cuyo
1224 y la Sala Unione Operai Italiani, en Cuyo 1374.

Pero el publico popular preferia otras variedades derivadas de la tradicion de los
volatineros, los espectaculos trashumantes y el circo. Este tltimo era el espacio que reunia a
un publico vinculado esencialmente a los sectores populares tanto nativos como
inmigrantes. De acuerdo con Ricardo Pasolini “la percepcion del circo como el teatro para
la plebe es el resultado de una operacién ideoldgica que al mismo tiempo acompafié la
exaltacion del género lirico como metifora de buen gusto y comportamiento civilizado.”"
El circo absorbia otras manifestaciones de formas parateatrales, como clowns, ilusionistas,
numeros de habilidad gimnastica o de fuerza, acrobacias, pruebas de equilibtio, lucha
romana, pantomimas, nimeros ecuestres, mimica, fantasmagotias, atlequinadas.” La prensa
alude a una concurrencia numerosa, hecho que también esté indicado por la presencia de
compaifiias extranjeras que regularmente visitaban el pafs durante largas temporadas. Por
otra parte tuvo lugar la consolidacién de actores y compafifas nacionales como la de la
familia Podesta.

En 1884 Eduardo Gutiérrez escribié la pantomima de Juan Moreira —adaptando su
folletin publicado en 1879 por el diatio La Patria Argentina- para ser representada en el
Circo Hermanos Carlo sin demasiado éxito inicial. En 1886, José J. Podest4, quien habia
interpretado el papel protagénico en la pantomima, escribié una versién de la obra, esta vez
dialogada, que se representé por primera vez en Chivilcoy ese mismo afio. En 1890 se
estrené en Buenos Aires en el Politeama y el publico portefio concurtié a la representacién
del drama criollo, y a pesar de la reaccién ambigua por parte de la cultura letrada que oscil6
entre el total rechazo y una enorme curiosidad, las representaciones reunian a un publico
numeroso. El Anuario Estadistico de la Municipalidad de Buenos Aires incotpord en 1894 entre
las obras representadas, el nimero de espectadotes y el monto recaudado, la categoria de

“drama criollo”. Los 27 dramas criollos tepresentados ese afio convocaron 22.354

%8 Ibid. p. 89.

¥ Ricardo O. Pasolini, “La 6pera y el circo en el Buenos Aires de fin de siglo. Consumos teatrales y
lenguajes sociales”, en Fernando Devoto y Marta Madero (dir.), op.cit., t. 2, pp. 253-254.

% Véase Laura Cilento, “El circo y las formas parateatrales”, en Osvaldo Pelletieri, op.cit., pp. 244-263;
Ricardo O. Pasolini, op.cit., pp. 227-273.
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asistentes, pero los especticulos acrobiaticos, 106.423. La zarzuela, sin embargo atrafa a un
41 % del total de asistentes, 731.332 espectadores. En 1903 el consumo de dramas criollos
registra 260.034 concurrentes.”’ Alicia Aisemberg afirma que el circo fue ademas un factor
significativo en la conformacién de un publico para el especticulo popular que se acercaria
luego a otras formas como el cinematégrafo.”

El caricter trashumante del circo y de todos los especticulos asociados a éste, que
llevaron el fenémeno teatral a numerosos rincones del pais, lo acercaron a lugares y a
personas que no frecuentaban esas experiencias culturales por encontrarse alejados de los
centros de produccién. Sin embargo, si bien son productos culturales producidos por un
grupo relativamente pequefio de especialistas para una audiencia que puede llegar a tener
caricter masivo, la experiencia cara a cara con una audiencia reunida en un mismo lugar,
aleja a las manifestaciones dramaticas de las caracteristicas de simultaneidad y similitud que

distinguen a la moderna cultura masiva.

Objetos impresos en un contexto de cambio

Los objetos impresos eran también parte de esa cultura. A mediados del siglo XIX
de acuerdo con C. Galvin Moreno no circulaban mucho mas de diez impresos petiddicos
en el pais.” Con respecto a las revistas en particular, su circulacién era pequefia y tendian a
ser empresas inestables, de vida efimera. Benito Hortelano, editor de La Ilustracion Argentina
en el afio 1853, declara que la cantidad de suscriptores con que contaba oscilaba entre los
350 y 400.”* La situacién de los libros no era muy diferente, en 1855 con un sustento
material de 11 librerfas, 10 imprentas y 2 litografias, Buenos Aires publicaba escasisima
cantidad de libros por afio con tiradas que, por lo general, no superaban los 500
ejemplares.”

La poblacién de Buenos Aires en las dltimas décadas del siglo XIX manifesté un

crecimiento de 1869 de 180.000 personas a 650.000 en 1895. Los cambios demograficos,

?! Ricardo O. Pasolini, op.cit., pp. 258-263.

2 Alicia Aisemberg, “Espectaculos y publicos”, en Osvaldo Pelletieri, op.cit., p. 540.

% C. Galvan Moreno, El periodismo argentino. Amplia y documentada historia desde sus origenes hasta
el presente, Buenos Aires, Claridad, 1944, pp. 193-211.

** Benito Hortelano, Memorias, Madrid, Espasa Calpe, 1936, p. 238.

% Véase Adolfo Prieto, op.cit, y asimismo Alejandro Eujanidn, “La cultura: pablico, autores y editores”

en Marta Bonaudo (dir.), Nueva historia argentina: liberalismo, estado y orden burgués (1852-1880),
Buenos Aires, Sudamericana, 1999, pp. 547-605.
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politicos y econémicos condujeron a la diversificacién de las experiencias culturales,
experiencias que comienzan a tener las caracteristicas de la cultura masiva: miles de
personas que no se conocen entre s{ comparten algo como publico, como eventos
deportivos, lectura de diarios, consumo de libros baratos. Experiencias culturales por las
que el publico pagaba, provistas por profesionales y difundidas a través de distintas
instancias de publicidad.

Los medios de prensa conformaron en las dos dltimas décadas del siglo un
escenario esencial de esta nueva experiencia cultural. Al consumo de la clase letrada con
habito de lectura de periédicos, se sumaron los grupos de nuevos lectores recientemente
incorporados a la alfabetizacién incrementando la cifra de lectores efectivos. La difusion y
circulacién de los impresos periddicos se ampli6 significativamente. Segin afirma Prieto “el
nimero de titulos, la variedad de los mismos, las cantidades de ejemplares impresos
acreditan para la prensa argentina de esos afios la movilidad de una onda expansiva casi sin
paralelo en el mundo contemporaneo.” Ernesto Quesada describe de este modo, en 1883,
la escena cotidiana de consumo de noticias diarias.

Aqui todo el mundo lee los diarios, no uno, sino varios; desde el mds encumbrado
personaje hasta el mas humilde changador, todos leen gacetas. Por la mafiana, todos las
tienen en sus casas, y en las primeras horas del dia dificilmente se encuentra una persona
sin su diario. Por la tarde el especticulo es caracteristico: a las 2 p.m. principia la hora de/
diario: los muchachos agolpados tumultuosamente 4 la puerta de las imprentas del
“Nacional”, “Diario” y “Libertad” apenas reciben los paquetes, himedos todavia, corren
en todas direcciones, atropellando 4 los caminantes, aturdiéndolos con sus gritos,
deteniéndose un instante para vender los numeros que llevan, -todos los paran, todos
quieren devorar avidamente esas hojas impresas.”

Los datos comparativos propotcionados por Quesada indican ediciones, tiradas,
titulos entre los afios 1877 y 1882. Indudablemente, se produce en esos afios una
transformacion de los diarios y del lugar que ocupaban en la vida nacional. En 1877, segtn
sus fuentes, se editaron en el pafs un total de 148 periédicos entre diarios e impresos de
regularidad diversa, semanarios, mensuarios, etc. En 1882 la cifra habia ascendido a 224,
para una poblacién estimada de 3.026.000 habitantes, lo cual arrojaba un promedio de un
titulo por cada 13.509 habitantes, ubicando a la Argentina en el tercer lugar entre los paises
de mayor circulacién de periédicos por habitante. En cuanto a las tiradas afirma que, si
bien hay diarios que tiran entre 5.000 y 8.700 ejemplares, son cifras excepcionales para
nuestro medio, siendo lo m4s usual un promedio de 1.500 copias.

De acuerdo con Alberto Navarro Viola en 1880 circulaban 109 publicaciones

% Adolfo Prieto, op.cit., p. 14.
*7 Ernesto Quesada, op.cit., 1883, p. 75.
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periédicas para ascender a 407 en el afio 1886.” Para el afio 1887 por los datos recogidos
por el Censo General de la Poblacién, Edificacion, Comercio e Industria de la Cindad de Buenos Aires,
La Prensa'y La Nacion sostenian tiradas de 18.000 ejemplares cada uno, E/ Diario los seguia
con 12.500, La Patria Italiana con 11.000 y Sud-América con 6.000. Pero hacia fines del siglo
XIX La Prensa habia llegado a una produccién de 95.000 copias diatias.”

Pero no solo la circulacién de diatios se extendia, multiplicindose la cantidad de
titulos y aumentando sus tiradas sino que en las ultimas dos décadas del siglo XIX fueron
operandose otras transformaciones. En el Anuario de la Prensa Argentina. 1896 Jorge Navarto
Viola describe los rasgos de los principales diarios y periédicos de la época y traza su
evolucién desde los veinte afios que precedieron a 1896.

Segun afirma, antes de 1880, los diarios eran por lo general, “6rganos de
publicidad” de los partidos politicos, desarrollaban contenidos de intereses generales pero
particularmente politica, religién, comercio y noticias, y contaban con la direccion,
redaccién o colaboracién de grandes personalidades intelectuales del pais, como Dalmacio
Vélez Sarsfield, Domingo F. Sarmiento, Mariano Varela, José M. Gutiérrez, José Manuel
Estrada, Pedro Goyena, entre otros.

El gran diario era, ante todo, un 6rgano de principios politicos o religiosos. Sus articulos,
brillantemente esctitos y vibrantes de pasion, eran doctrinarios é de polémica; y sus
autores, dada la importancia de los temas tratados y la extensién con que desarrollaban sus
tesis, debfan por fuerza ser literatos, con una sélida base de instruccién juridica y fondo
filosofico, pensadores muchas veces profundos, 6 verdaderos estilistas, cinceladores de la
frase.100

En este mismo sentido, algunos historiadores han considerado que Ia prensa de esa
época ha sido “uno de los principales ambitos de discusion publica y una de las principales

formas de hacer poh’tic:a..”101

Jurgen Habermas afirma que el crecimiento de la prensa
acompafi6é la modernizacién de las democracias, y su diversificacién y politizaciéon estan
ligadas a la institucién de un estado de derecho que formaliza la vida politica e instituye la

importancia de la opinién putblica.'”

% Citado en Adolfo Prieto, op.cit, p. 37.

% Adolfo Prieto, Ibid. p. 40.

100 Jorge Navarro Viola (dir.), op.cit., p. 6.

Paula Alonso, “Introduccion” en Paula Alonso (comp.), Construcciones impresas. Panfletos, diarios y
revistas en la formacion de los estados nacionales en América Latina, 1820-1920. Buenos Aires, Fondo
de Cultura Econdmica, 2004, pg. 8.

102 Jirgen Habermas, Historia y critica de la opinion publica, Barcelona, Gustavo Gili, 1994. Con
respecto a la Argentina véase también, Hilda Sabato, La politica en las calles. Entre el voto y la
movilizacion. Buenos Aires. 1862-1880, Buenos Aires, Sudamericana, 1998; Alberto Lettieri, La

republica de la opinion. Politica y opinién publica en Buenos Aires entre 1852 y 1862, Buenos Aires,
Biblos, 1998.
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Fuera de esos articulos de redaccién de caricter personalista enmarcados en las
luchas y polémicas de aquellos afios y de extensos articulos literarios, se publicaban algunas
pocas columnas con novedades o comentarios de lo ocurtido en la ciudad durante el dia y
algunas noticias muy breves del exterior.'” Otras caracteristicas sobresalientes de estos
diarios era su “descomunal formato” y su semejanza con el periodismo francés, cuya
modalidad imitaba.'™ Rafael Barreda, en “Periodismo viejo” representa esta oposicién entre
antiguos y modernos modos de hacer periodismo, narrando la historia ficcional de un
periodista célebre de la prensa portefia (“de oposicién, siempre de oposicion™) de la década
de 1880 y describe un recinto reducido en el cual administrador, redactor y director
comparten el espacio con los cajistas, prensistas y un regente.'”’

Sin embargo, afirmaba Navarro Viola, la prensa en las décadas de 1880 y 1890 habia
sufrido un proceso de transformacién tanto en sus rasgos discursivos como en su
morfologia. Los editores cambiaron la naturaleza del producto y su lugar en la vida de los
lectores, persiguiendo cierta independencia de las facciones politicas, buscando contenidos
que no sélo estuviera referida a los negocios y a la opinioén editorial, politica o intelectual.

La Nacién o La Prensa, por ejemplo, debieron amoldarse a las exigencias de un
publico nuevo, “las enormes sabanas de papel se han doblado en dos y las cuatro hojas
actuales son de mis facil lectura”.'® Los cambios sociales y culturales y la incorporacion de
nuevos lectores habfan modificado las condiciones y funciones de la lectura.

Por eso, el piblico no tiene ya tiempo de leer; tiene sed de algo nuevo, sin embargo: desea
estar al corriente de lo que pasa, no ya en el pais sino en el mundo entero. Sus horizontes se
han ensanchado y comprende de todo y de todo quiere: literatura y ciencia, politica y
filosoffa, novedades y crénica social 6 policial. Es, pues, menester satisfacer cada dia sus
variadas aficiones; pero como le queda poco dempo que perder en su persecucion de la
fortuna, necesario es que todo se le sirva en una forma corta y concreta, aunando la
concisién a los detalles. Aquellos articulos doctrinarios 6 de tesis, ya no se leen; los de
polémica suelen todavia interesat, 4 condicién de que sean muy cortos y muy violentos 6
satiricos, ¢pero quién se traga ahora un articulo politico de cuatro columnas, como solian
aparecer en los tiempos de antafio?107

'3 Entre los principales representantes de esa prensa se encontraban La América del Sud (1876-1880)
diario catélico redactado por José Manuel Estrada y Pedro Goyena; La Libertad (1874-1886) dirigido por
el escritor chileno Manuel Bilbao; La Pampa, desde 1872 se publicaba bajo la direccién de Exequiel N.
Paz; El Comercio del Plata (1872-1884) de Melchor Rom dirigido por Alejandro Guesalaga; La Nacién
que habia sido La Nacion Argentina desde 1862 y se habia transformado en 1870 dirigido por Bartolomé
Mitre; La Prensa, fundada en 1869, propiedad de José C. Paz; La Republica (1868-1881), dirigido por
Wenceslao Pacheco; La Tribuna, cuya 2da. Epoca habia comenzado en 1853 bajo la direccion de Mariano
Varela; El Nacional, fundado en 1852 por Dalmacio Vélez Sarsfield, conté entre sus redactores a
Sarmiento, Carlos Tejedor, Nicolas Avellaneda, Aristobulo del Valle, Miguel Cané, etc.

104 Jorge Navarro Viola, op.cit., pp. 7-15.

Rafael Barreda, “Periodismo viejo”, Caras y Caretas, a. IV, n. 207, Buenos Aires, 20 de septiembre de 1902.
Jorge Navarro Viola (dir.), op. cit,, p. 21.

7 Ibid. pp. 22-23.
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La empresa periodistica habfa sustituido al diletantismo de otro tiempo, y los diarios
se producian para satisfacer las exigencias de informacién de todo el publico para lo cual
apelaban a tres elementos esenciales que habfan acompafiado esas transformaciones: los
reporters, la noticia telegrafica extranjera'® y los avisos comerciales.

Todas estas observaciones conducen a Navarro Viola a afirmar que la prensa
argentina a fines del siglo XIX habia abandonado la tendencia y caricter francés para
efectuar su evolucién hacia la modalidad del periodismo norteamericano. Con muy pocos
redactores en las oficinas de redaccién pero numerosos corresponsales recotriendo las
calles y las oficinas publicas en busca de las noticias del dia, el periodismo comenzé a
emerger como profesién, con sus propias pricticas y organizaciones, y los diatios
abarcaban ademas no sélo la politica y la literatura sino todos los saberes humanos
convirtiéndose asi en “el libro del pueblo”.'”

Con la venta callejera y la lectura generalizada el periédico en si devino parte del
especticulo de la vida de las ciudades. El desarrollo del ferrocarril y las comunicaciones
estimulan la venta de diarios a nivel nacional, el diario deviene un canal de cultura masiva.

En el afio 1901 se celebra en Buenos Aires el centenario de la prensa argentina
conmemorindose la aparicién, en abril de 1801, del primer nimero de E/ Telégrafo Mercantil,
rural, politico, econdmico e historiografico del Réo de la Plata. Caras y Caretas adhiere a la celebracién
comentando y publicando una fotografia de la velada de festejo en el Circulo de la Prensa'™
al que habia asistido un numeroso conjunto de periodistas. Publicé, asimismo, un articulo
sin firma en el cual recorre hitos importantes de la historia de la prensa argentina de esos
cien afios y reproduce paginas de algunos periédicos. Comieza con la instalacién de la
primera imprenta portefia traida desde Coérdoba por el Virrey Vértiz en el afio 1780 que
funcioné con el nombre de Imprenta de la Casa de los Nifios Expdsitos, y en la cual se
publicé E/ Telégrafo Mercenatil, luego el Semanario de Agricultura, Industria y Comercio en 1802 y

La Gaceta de Buenos Aires, “con la pluma de Matiano Moreno”, que fue mis tarde el primer

1% L.a Nacion habia iniciado el servicio telegrafico europeo en la prensa argentina, entre los afios 1877 y
1878, y para fines del siglo XIX establecio el servicio por medio de sus propios representantes.

109 Jorge Navarro Viola, op.cit., p. 26.

"9 E] crecimiento del niimero de periodistas que se desempeiiaban en diversas funciones en los medios
del pais dio lugar a la creacién en 1891 de una entidad que los congregara. Se fundé el Club de Cronistas
que en 1896 se institucionalizé como el Circulo de la Prensa siendo sus primeros presidentes hasta 1910
Gabriel Cantilo, Pedro Barreira, Augusto Belin Sarmiento, Emilio Mitre, Carlos Vega Belgrano, Alberto
J. Gache, Estanislao S. Zeballos, Carlos Baires, José Varas y Manuel Rezébal. El prop6sito original de
defender la libertad de prensa se amplié luego a diversos servicios sociales y culturales para los
asociados. Miguel Angel de Marco, Historia del periodismo argentino. Desde los origenes hasta el
Centenario de Mayo, Buenos Aires, Editorial de la Universidad Cat6lica Argentina, 2006, pp. 437-38.
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diario. En el periodo 1810-1852 al cual el autor del articulo denomina “el caos” se destacan
los petiddicos del padre Castafieda, “precursor de nuestros periodistas de hacha y tiza”,
quien “se arremangaba la sotana y se despachaba segin su ciencia y conciencia”, que
publica en 1823 la primera caricatura. Menciona luego los primeros diatios que aspiran
perder el caricter de diario de aldea y ampliar sus contenidos publicando articulos literarios
y estudios de ciencia y arte como La Tribuna de los Varela, La Repiiblica, primeto que se.
expende al publico por vendedores, La Patria Argentina, de los Gutiérrez, y E/ Diario de
Manuel Liinez.

Indudablemente, la prensa en general ha progresado como pocas ramas de la vida
argentina, y de ello pueden dar testimonio fehaciente los viejos petiodistas como el general
Mitre, que es hoy, indudablemente, el pattiarca de los petiodistas del Rio de la Plata. (...) Un
diario de Buenos Aires en las provincias del intetior, donde hoy llegan a millares y ganando
horas, era hasta 1880 un verdadero articulo de lujo que no se permitia cualquiera, siendo
hasta un titulo de consideracién publica ser subscriptor. En cien afios la prensa atgentina
ha recorrido tanto camino como la de cualquier otra nacién del mundo en doble tiempo
() Los periodistas y los gobernantes no son, como en los tiempos antiguos, enemigos
natos que se acechaban para herirse con safia, y aun cuando todavia quedan resabios, ya
éstos pueden considerarse una excepcién. (...) El cuerpo de redactores y de repotters no
era, como hoy, formado con elementos 4 sueldo, sino con personas que estaban interesadas
en el triunfo de los ideales politicos del diatio y que trabajaban en éste con la parsimonia y
el descanso con que un sacerdote puede decir una misa. Ellos tenfan al periodismo no
como una tarea sino como una misién (...) Los diarios no eran para servir al pablico sino
para ayudar 4 sus duefios en sus empresas de caricter politico.

La independencia de los diatios, que hoy es un hecho en el pais, es conquista moderna. Ya
no se ven esas hojas periodisticas, como las del Padre Castafieda, en que se servian al
publico escindalos e intimidades de las familias. !

Sin embargo en el aspecto visual, 2 pesar de las transformaciones que los diarios
habfan operado hacia un periodismo “moderno”, la disminucién del formato y la
incorporacién de avisos de publicidad, las modificaciones eran minimas. Los textos se
sucedfan en largas columnas con margenes e interlineados estrechos, los titulos
practicamente no se destacaban y las paginas carecian casi por completo de imigenes.

Con respecto a los libros el consumo era significativamente mas limitado. Adolfo
Prieto afirma que entre los afios 1880 y 1910 el circuito matetial de la cultura letrada habia
modificado apenas sus dimensiones y sus pricticas con respecto a los afios precedentes,
presentando una verdadera escasez de titulos. En la década de 1880 se editaban muy pocos
libros por afio, cuyas tiradas promedio eran de 500 ejemplares, aunque algunas nuevas
ediciones de traducciones de obras extranjeras habian alcanzado cifras de venta
extraordinarias, como las del inglés Samuel Smiles con sus obras moralizadoras E/ cardcter,

E/ Deber y La aynda propia.

" «Centenario de la prensa argentina”, Caras y Caretas, a. IV, n. 130, Buenos Aires, 30 de marzo de 1901.
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Sin embargo, las bibliotecas publicas de Buenos Aires ofrecen testimonio de un
movimiento de lectura que excede el marco editorial local y que complementa el examen de
las inclinaciones y los héabitos de lectura. Frente a la aparente escasez de lectores que
concurria a la Biblioteca Nacional, la biblioteca Bernardino Rivadavia recibia una
significativa afluencia diaria de lectores.

Nada mas interesante que el especticulo que presenta el vastisimo salén de la biblioteca del
municipio, en las horas de mayor concurrencia, particularmente en las largas noches de
invierno, que es cuando mis afluyen los lectores, con sus mesas de lectura ocupadas por
personas de todas las edades y de todas posiciones sociales, desde el modesto jornalero con
las manos encallecidas en el rudo trabajo de todos los dfas, hasta el hombre de fortuna de
delicados gustos literarios, o el joven estudiante sediento de verdad o llena la cabeza con la
terrible preocupacién del préximo examen; todos con la vista clavada sobre las paginas
abiertas de un libro, y con la frente iluminada por los resplandores intelectuales que él
proyecta, reconociéndose iguales delante de este gran nivelador por excelencia, y gozando
de los goces purisimos que proporciona el libro, “este consolador mudo que vierte sobre
las heridas del alma los cantos sagrados del pensamiento.”112

La gran mayoria de ellos lefa novelas, mientras que un porcentaje muy pequefio
procuraba libros de ciencia, historia, geografia y viajes. Los autores mas buscados durante el
afio 1884 habian sido Dumas, Montepin, Pérez Escrich, Fernindez y Gonzélez, Paul de
Kock, Verne, Balzac, Maria del Pilar Sinués, Ponson du Terrail, Gaboriau, Sue, Adolfo
Belot, Alarcén, Pérez Galdés, Hugo, Selgas, Ohnet, De Amicis, Claretie, Dickens.

Ese publico lector se volcaba también hacia una produccién editotial de novelas
baratas y cancioneros populares, que fueron canalizando la capacidad de lectura popular
abierta en parte por la prensa periédica y provista por una industria impresora incipiente
pero capaz en pocos afios de multiplicar miles de ejemplares. Cantidades de titulos y
autores entre los que se destacan los folletines gauchescos de Eduardo Gutiérrez con obras
como [uan Moreira, El jorobade, El tigre de Quequén, Juan Cuello, eran producidos por un
aparato editorial algo improvisado y diseminados a través de su propio circuito fuera de los
ambitos de difusién mas tradicionales como las librerfas, asentindose en quioscos,
tabaquerias, salas de lustrar y las valijas de los vendedores ambulantes.

Los folletines de Eduardo Gutiérrez y otros autores “establecieron el repertorio
tematico y las proyecciones del criollismo petcibido como criollismo popular.”'™
Rechazada por la cultura letrada, acusada de inmoral, de colocar en el papel de héroes
literarios a delincuentes y ebrios, y de utilizar su lenguaje vulgarizando las formas literarias,

esa lteratura de cordel fue estableciendo en los ultimos afios del siglo XIX una relacién

"2 Alberto Martinez, “El movimiento intelectual argentino”, en La Nacién, 7 y 8 de enero de 1887.

Citado en Adolfo Prieto, op. cit., p. 47.
'3 Adolfo Prieto, op.cit.,p 19.
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durable con un publico masivo del mismo modo y contemporianeamente a la establecida
por los diarios.

En cuanto a las revistas, las caracteristicas se mantuvieron mas estables a lo largo
del siglo, por lo cual en 1898 se destaca Caras 9 Caretas en su operacién de transformar
claramente la tipologia de publicacién periddica. Por esa razén puede resultar paradigmatica
para el estudio del nacimiento de la cultura masiva. Las revistas de mediados del siglo XIX
tenian una circulacién que podia medirse en cientos de ejemplares, con unos pocos avisos
de publicidad, o sin ellos. Estas publicaciones, a menudo editadas o redactadas por las
mejores plumas en las diversas especialidades no eran empresas lucrativas, y la suscripcién
tenia un valor bastante elevado. Estaban por lo general dirigidas a un publico especializado
o una clase social determinada, editadas por una institucién, un 6rgano profesional o
gremial, y su duracién era efimera. Quesada afirma que, en 1882, se notaba una afluencia
considerable de publicaciones periédicas que ven la luz “para cruzar muchas cual rapidos
meteoros y desaparecer casi instantineamente.”’’* Por sus precios y contenidos, los
periddicos no eran accesibles a las clases populares, y no existan publicaciones
especialmente dirigidas a esa franja de publico.

Las dificultades de encarar una revista ilustrada, dificultades de caricter tecnoldgico,
de costos de producciéon y el obsticulo del mercado reducido, son destacados en el
prospecto de presentacién de Buenos Aires Ilustrado.

No se nos ocultan todos los contratiempos que tendremos en nuestra empresa: sabemos
que muy buenas publicaciones del género han escollado, que los elementos con que Buenos
Alres cuenta, hacen dificil y penosa la existencia de un periédico ilustrado, que el publico es
en general indiferente 4 todo lo que es nuevo en materia de prensa, y 4 pesar de este
convencimiento, damos a luz a Buenos Aires Ilustrado, en la esperanza de que la buena
voluntad que nos anima ha de ser correspondida eficazmente por todos y de poder
imprimir a nuestra publicacién un rumbo nuevo que le merezca la popularidad, que en este
caso es la vida. (...)115

Sin embargo, la cifra de publicaciones no cesé de crecer desde mediados de siglo
encontrandose en 1854, 11 periddicos; en 1872, 40; en 1877, 83; mientras que en 1882 la
cifra ascendia a 103. Quesada indica, ademas que si bien la politica era el tema preferido de
la gran mayoria de las publicaciones, estos periédicos intentaban establecerse debido al
interés que habia en difundir temas de ciencia, industria, derecho, filosofia, literatura, artes.

Existian por lo tanto, ciertos periédicos que gozaban de una vida saludable, en particular

"' Ernesto Quesada, op.cit., 1883, p. 78.

Mo que somos”, Buenos Aires Ilustrado, a. 1, n. 1, Buenos Aires, mayo de 1892.
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los satirico-butlescos, que fueron los que alcanzaron mayor continuidad y publico.'**

Si Caras y Caretas operé el proceso de cambio hacia la produccién de un semanario
popular ilustrado de caracter masivo, lo cierto es que tomé elementos de las f6rmulas mis
exitosas conocidas, articulé modos de hacer negocios y practicas culturales que venian
funcionando pero en forma separada: tomo el contenido satirico de critica politica y social
de las publicaciones periédicas de caricaturas; de los diatios los modos de comercializacién
a través de la venta callejera y la disminucién del precio con el fin de atraer a un gran
publico y a muchos anunciantes; de las revistas ilustradas el concepto de una apariencia
visual atractiva, el contenido miscelianeo y la combinacién de géneros —ficcién, actualidad,
articulos culturales, publicidad-, y de los folletines populares tomé algunos de sus
contenidos. Pero ademds brind6 textos de autores consagrados ofreciendo al publico una
participacioén en la cultura nacional sin formar parte de ninguna elite e incluyé contenidos
para la familia en los cuales la moda, los consejos domésticos o recetas de cocina,
compartian las paginas con los juegos y entretenimientos de las Paginas Infantiles, humor
grafico, deportes, politica y ciencia.

Caras y Caretas como una de las expetiencias precursoras de la nueva cultura masiva,
operé un rapido proceso que pasé de la inexistencia de periédicos ilustrados masivos en
1890 a la presencia de mas de una decena en 1910, de las cuales puede citarse a Arkquin
(1899), Don Basilio (1900), PBT (1904-1918), La Mujer (1899-1902), Letras y Colores (1903),
Pulgarcito (1904-1907), Tipos y Tipetes (1907), Papel y Tinta (1907-1909), La Vida Moderna
(1907-1912) y Fray Mocho (1912-1929), suficiente cantidad pata hacerlo visible y notorio
como un fenémeno cultural.

Entre las novedades, las mutaciones visuales fueron muy significativas. El apetito
por las imagenes hizo que las publicaciones periddicas ilustradas se destacasen
absolutamente de los diarios. La utilizacién de todos los tecursos graficos —numerosas
caricaturas, la incorporacién del color, los textos de ficcién ilustrados, gran cantidad de
fotografias de actualidad y una publicidad cada vez mas abundante y visual-, con la
implementacién de la ultima tecnologia disponible —fotograbado de medio tono, linotipia y
poderosas maquinas nuevas de impresion- hicieron del semanario una suerte de punto de
partida de la revista moderna argentina. Y a todo esto, el publico no fue indiferente.

Los contenidos que la publicacién difundia respondian a necesidades de

informacién, recreacién y educacién de la sociedad en formacion, en un tono que tomaba

-

16 Como fue el caso de EI Mosquito, aparecido en 1863, se mantenia activo al momento en que Quesada

publica su articulo y se sostuvo durante treinta afios.
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los aportes heterogéneos de la inmigraciéon europea pero también afirmaba una identidad
vernacula, sin dejar de representar las tensiones que el choque cultural provocaba. De
modo que el éxito de Caras y Caretas puede explicarse a través del analisis de su capacidad
material en el esfuerzo por la adopcién y desarrollo de nuevas tecnologias, a través del
establecimiento de relaciones de produccién para fabricar miles de copias semanales y
consecutivamente atraer igual cantidad de lectores crecientemente sincronizados con sus
estrategias de representacion.

Modos textuales y de visualidad fueron desplegados entonces en una trama
articulada con el horizonte multicultural de los habitantes de Buenos Aires en el cual se
entrecruzaron tradiciones locales, la irrupcién de las culturas inmigrantes con sus
costumbres, valores y su habla, la modernizacién urbana y tecnoldgica y los avances de una
cultura oficial correspondientes a un programa politico de homogeneizacién y disolucién
de las diversidades culturales.

Tales manifestaciones, resultado del proceso colaborativo que supone la
produccién de una publicacién periddica, estan estrechamente vinculadas a las estrategias
empleadas por los productores que tenfan como uno de sus principales propdsitos ubicarse
en el mercado. Criticada por la élite como vulgarizadora del gusto, Caras y Caretas se erigi6
como un artefacto cultural con una funcién divulgadora, y era, sefiala G. Rogers, “una
suerte de enciclopedia barata, entretenida, facil de transportar y coleccionable para quienes
no solian frecuentar librerias ni bibliotecas.”'’” La implementacién de sus formas
discursivas y materiales le permitié lograr ese propésito ya que, como indica Rogers esas
mismas formas hicieron accesible desde el punto de vista material y simbolico un conjunto
de productos culturales para nuevos lectores, lo cual conduce a definir el semanario como
un objeto propio de la cultura masiva, y remite a otros aspectos de la cultura de fines del
siglo XIX y comienzos del XX.

Las relaciones que Caras y Caretas establecié con la cultura material y tipografica,
con lo nacional, con el pasado y con la actualidad, con la modernidad y con la tradicién,
con la politica y la realidad social, con el arte y la literatura, con la ciencia y la divulgacién
cientifica, con la cultura letrada y con la populat, con las costumbres y con la cultura visual,
y sus representaciones de esas relaciones no asumen la forma de un reflejo de la época sino

un particular modo de apropiarse de esa cultura y de actuar en ella.

" Geraldine Rogers, op.cit., p. 17.



Capitulo II
Discursos de la mirada y despliegue visual en Caras y Caretas'y
en la cultura portefia del 1900

“Sobre la mesa, en alegre desorden, las tarjetas

de colores vivos, ostentaban corazones entrelazados,
angelitos, flores, lazos azules y nubecillas blancas.”

Carlos Correa Luna, “Felicitaciones™, Caras y Caretas, 1903.

Construccién histérica y cultural de la mirada

Al recorrer las paginas de Caras y Caretas emerge la certeza del lugar privilegiado que
la publicacién otorgaba a la visién, a la experiencia visual y a todos los medios y
dispositivos que la facilitaban. Los sentidos de lo visual en Caras y Caretas estan ligados al
tipo de informacién cultural que portaban sus imagenes en su variedad de modalidades y en
las multiples vinculaciones que establecen con la materialidad del objeto impreso y en el
contexto cultural con el cual interactian. Los conjuntos grificos reproducidos en sus
paginas en su tecnologia multiple susceptibles de ser observados y percibidos de maneras
diversas por publicos heterogéneos, se presentaban emplazadas junto a un texto dentro del
objeto impreso. Pero ademas, estas imigenes, surgian de, y a su vez circulaban en el
contexto cultural de fines del siglo XIX y comienzos del XX que confiri6 a lo visual una
significacién particular en diversos Ambitos de desatrollo. Explorar los sentidos de Caras y
Caretas en sus aspectos visuales implica pues indagar en las maneras de mirar en el escenario
cultural de principios del 1900.

El interés por las cuestiones relativas a la visualidad presenta naturalmente una larga
tradicion en el horizonte tedrico de la historia del arte. Pero en la nueva perspectiva de los
estudios de la cultura visual, y mas alla de las diferenciaciones conceptuales entre wision y
mirada,' se manifest6 el propdsito de crear un marco de referencia teérico para considerar
no sélo las retéricas de la imagen sino un estudio histérico y cultural de la mirada.

Formalizada como un principio interpretativo, las reflexiones sobre la “mirada”, atraviesan

! Véase Chris Jenks, “The Centrality of the Eye in Western Culture. An Introduction”, en Chris

Jenks (ed.), Visual Culture, Londres- Nueva York, Routledge, 1995, pp. 1-25; Margaret Olin, “Gaze”, en
Robert Nelson y Richard Shiff (eds.), Critical Terms for Art History, Chicago-London, The University of
Chicago Press, 2003, pp. 208-219.
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una amplia muestra de propuestas y de problemas en debate’ -sefialando a la visién como
un objeto accesible al anilisis> cuya riqueza de abordajes impide agotarlos en una
enumeracién. Diversos enfoques’ conciernen al papel del espectador, a la construccién
histérica de la visién, los modos de ver y sus transformaciones,” los diferentes regimenes‘
escopicos y la centralidad del ojo en la cultura occidental derivada de la jerarquizacién de
los sentidos en el pensamiento clasico,’ o a las exploraciones sobre los limites de la visién.”
Otros autores se interesan por la representacién visual y las relaciones de poder, como los
analisis feministas acerca del placer visual, la mirada hacia la mujer, y la sexualidad en el
campo de la visién.® Un numeroso conjunto de trabajos estudia las relaciones entre la
visualidad y el canon de la modernidad o entre modos visuales y diferentes medios como la
fotografia, el cine y otros.” Finalmente, otros histotiadores han propuesto una fuerte
relacién entre la visién y los procesos cognitivos detivando hacia los estudios de las

imagenes cientificas u otras,'’ por mencionar sélo algunas aproximaciones y autores.

2 Michael Ann Holly, “Past Looking”, en Stephen Melville y Bill Readings (eds.), Vision and

Textuality, Durham, Duke University Press, 1995, p. 68.

W.J. T. Mitchell, “Mostrando el ver: una critica de la cultura visual”, Estudios Visuales, a. 1, n.
1, noviembre de 2003, p. 18.
4 Como aproximaciones generales a los estudios de la cultura visual véase Hal Foster (ed.), Vision
and Visuality, New York, The New Press, Dia Art Foundation, 1988; Norman Bryson, Michael Ann
Holly y Keith Moxey (eds.), Visual Culture. Images and Interpretations, Hannover- Londres, University
Press of New England, 1994; Chris Jenks (ed.), op. cit.; John Walker y Sarah Chaplin, Visual Culture: An
Introduction, Manchester University Press, 1997; Nicholas Mirzoeff (ed.), Visual Culture Reader,
Londres-Nueva York, Routledge, 1998; Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, London-
New York, Routledge, 1999; Jessica Evans y Stuart Hall, Visual Culture: the Reader, Londres, Sage,
1999; José Luis Brea (ed.), Estudios visuales, Madrid, Akal, 2005.
> Jonathan Crary, Las fécnicas del observador. Vision y modernidad en el siglo XIX, Murcia,
Cendeac, 2008 [1990] (a). Véase del mismo autor, Suspensiones de la percepcion. Atencion, espectdculo
y cultura moderna Madrid, Akal, 2008 [1999] (b)
6 Martin Jay, Ojos abatidos. La denigracion de la vision en el pensamiento francés del siglo XX,
Madrid, Akal, 2007 [1993].
! Jacques Derrida, Memoirs of the Blind: The Self-Portrait and Other Ruins, Chicago-London,
The University of Chicago Press, 1993.
8 Jacqueline Rose, Sexuality in the Field of Vision, London-New York, Verso, 1986; Mary Ann
Doane, The Desire to Desire: the Woman’s Film of the 1940’s, Bloomington-Indianapolis, Indiana
University Press, 1987; Griselda Pollock, Vision and Difference. Feminity, Feminism and Histories of
Art, London-New York, Routledge, 1988; Laura Mulvey, Visual Pleasure and Other Pleasures,
Bloomington, Indiana University Press, 1989.
’ Dentro de una nutrida bibliografia véase Giuliana Bruno, Streetwalking on a Ruined Map:
Cultural Theory and the City Films of Elvira Notari, Princeton, Princeton University Press, 1992 ; Leo
Charney y Vanessa Schwartz (eds.), Cinema and the Invention of Modern Life, Berkeley, University of
California Press, 1995; Ségoléne Le Men, La Cathédrale illustrée de Hugo & Monet- Regard romantique
et modernité, Paris, CNRS Editions, 2002 [1998].
10 Barbara M. Stafford ha analizado la imagineria médica y cientifica en Body Criticism. Imaging
the Unseen in Enlightenment Art and Medicine, Cambridge, The MIT Press, 1993; Good Looking. Essays
on the Virtue of Images, Cambridge-London, The MIT Press, 1996; Echo Objects. The Cognitive Work of
Images, Chicago- Londres, The University of Chicago Press, 2007. En Alemania el desarrollo de la
Bildwissenschaft, o “ciencia de la imagen” ha abierto otro campo de andlisis. Véase al respecto, Horst
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Considerando la hipétesis generalmente aceptada que afirma que la mirada, ademas
de una operacién fisica es un hecho social e histérico, o una construccién cultural -
hipbtesis que propone que la visién se construye histéricamente ligada a técnicas y
discursos que la informan y la habilitan- cabria preguntarse pues, en primer lugar iqué
informacion cientifica y cultural, qué discursos, técnicas y practicas de mirar configuraron
los modos da visién, que, construidos socialmente hacia fines del siglo XIX y principios del
XX en Buenos Aires, pueden observarse a través de Caras y Caretas? Pero ademis ¢cual fue
el papel de ésta, si es que lo tuvo -en tanto artefacto visualmente novedoso, de circulacién
masiva, y con una fuerte presencia material en el espacio urbano- en la difusién de nuevos
modos de mirar?

El presente capitulo no tiene como proposito plantear una centralidad de la visién
en el periodo considerado ni caracterizar a la sociedad portefia en el cambio del siglo

considerado como “ocularcéntrica’’

, sino mostrar algunos aspectos fundamentales de
aquella trama plural y diversa de acontecimientos, objetos y discursos que conformaron la
percepcién visual, dando cuenta tanto de la ubicuidad y variedad de expetiencias visuales
reflejadas en, y extendidas por, Caras y Caretas, asi como de la conciencia acerca de la visiéon
y la visualidad. J. Crary afirma que si existe un observador especifico para una época dada
“es s6lo como un efecto de un sistema heterogéneo de relaciones discursivas, sociales,
tecnolégicas e institucionales.”’? Pero ademis, como afirma Svetlana Alpers, las nociones
sobre la visién, los dispositivos de creacién de imagenes y las habilidades visuales en un
tiempo determinado, representan recursos culturales de los cuales se sirven los productores
de imagenes de cada época como observadores diestros y como representadores.” De este
modo, artistas, fotdgrafos y otros productores de imagenes como una suerte de profesionales
de la mirada, operan con los modos de ver en un momento dado.

A fines del siglo XIX, un contexto histérico en transformacién -en el cual se
activaron nuevas practicas sociales y culturales, nuevos discursos politicos y cientificos, y se
constituyeron condiciones institucionales y econdémicas inéditas- produjo condiciones de

posibilidad para nuevas modalidades de representacién y percepcion visual.  Las

Bredekamp, The Lure of Antiquity and the Cult of the Machine. The Kunstkammer and the Evolution of
Nature, Art and Technology, Princeton, Markus Wiener Publishers, 1995; “A Neglected Tradition? Art
History as Bildwissenschaft”, en Michael F. Zimmerman (ed.), The Art Historian: National Traditions
and Institutional Practices, Williamstown, Yale University Press, 2003.

" Martin Jay, op. cit.

Jonathan Crary, “Modernizing Vision”, en Hal Foster (ed.), op. cit., p. 48.

Svetlana Alpers, “Cuestionario sobre Cultura Visual”, Estudios Visuales, a. 1, n. 1, noviembre
2003, p. 84 [Ed. original: “Visual Culture Questionnaire”, October 77, Summer 1996, pp. 25-70]

12
13
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mutaciones tecnoldgicas en el campo de la impresion y en particular las nuevas técnicas de
reproduccién de imigenes sostuvieron una activa participacién en todo el proceso de
masificacion de la cultura visual. Si bien deben ser rechazadas las narrativas de progresion
lineales en relacién con las explicaciones puramente tecnoldgicas,™ el fenémeno no puede
ser considerado sin tomar en cuenta el factor técnico, ya que éste interviene intensamente
en la conformacién de modelos de percepcién y visualizacién. Walter Benjamin ha
sefialado a la tecnologia como una forma cultural que representa la cristalizaciéon y la
corporeidad material de los modos de imaginar y experimentar el mundo, y cuyos cambios
intetvienen en los cambios perceptivos.” A fin de no reducir las explicaciones a
innovaciones tecnolégicas e indagar los rasgos particulares de la visidén y sus alcances
culturales su estudio debe ser articulado con los problemas historicos.

De modo que examinar las condiciones discursivas y sociales que habilitaron la
formacién de una determinada forma de visién, describiendo algunos desarrollos culturales,
cientificos y coyunturas histéricas en los cuales esos modos de visualidad tuvieron lugar,
implica dar cuenta de algunos aspectos que vinculan la visién con cuestiones de la
modernidad. Una referencia ya clasica remite, por. un lado, al surgimiento de los estados
modernos y sus mecanismos de control social a partir de la redaccién de sus codigos
juridicos entre fines del siglo XVIII y comienzos del XIX, cuestiones estudiadas por Michel
Foucault. El panoptismo'® como figura arquitecténica matriz que opera como dispositivo
de vigilancia constante permite a los representantes del poder mirar sin ser vistos y
simboliza la “penetracién del reglamento hasta los mis finos detalles de la existencia y por
intermedio de una jerarquia | completa que garantiza el funcionamiento capilar del
podet...”"" Las multiples aplicaciones de los escritos de Foucault y los diversos autores que
estudiaron los efectos del panoptismo de los estados modernos hacia las sociedades,
seflalaron de qué modo la visién, la mirada y las imagenes se vieron comprometidas o

- . . - 318
utilizadas como herramienta estratégica de ese control social.

" Un ejemplo de este tipo de abordaje lo constituyen los trabajos de Marshall McLuhan, La

Galaxia Gutenberg. La génesis del hombre tipogrdfico, Barcelona, Circulo de lectores, 1998 [1962]

B Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Discursos
interrumpidos I, Buenos Aires, Taurus, 1989 [1972].

16 Derivado del pandptico disefiado por el jurista inglés Jeremias Bentham.

Michel Foucault, Vigilar y castigar. Nacimiento de la prisién, Buenos Aires, Siglo XXI, 1989,
p- 201 [1975].

18 Véase por ejemplo al respecto de la fotografia el andlisis de las normas formales,
procedimientos y manipulaciones en determinados marcos institucionales, John Tagg, El peso de la
representacion, Barcelona, Gustavo Gili, 1988.

17



84

Otra referencia de analisis conduce a la conceptualizacién de la sociedad y su modo
de produccién moderno como “especticulo” y  “sociedad espectaculat”, metiforas
sugeridas por Guy Debord."” Estas perspectivas fueron desarrolladas a mediados de los
afios ’60 como parte del trabajo tedrico del grupo llamado Internacional Situacionista, que
intenté teorizar los efectos de la sociedad capitalista en el cambio de la produccion hacia la
provisién de servicios y bienes de consumo, y la llamada “colonizacién de la vida
cotidiana”. Debord afirma que todo lo que antes era vivido como experiencia directa se ha
alejado en una representaciéon. “El especticulo no es un conjunto de imégenes, sino una
relacién social mediatizada por imagenes.”” No puede ser comprendido como el abuso de
un mundo de la visién o como el simple producto de las técnicas de difusién masiva de
imagenes, se trata directamente de una visién del mundo matetialmente traducida,
objetivada. Es resultado y proyecto de un modo de produccién existente y bajo cualquiera
de sus formas particulares, informacién o propaganda, publicidad o consumo directo de
entretenimientos, el especticulo somete a los hombres en la medida en que la economia los
ha sometido. La sociedad que descansa sobre la industria moderna no es superficialmente
espectacular, es una sociedad fundamentalmente espectacularista. El especticulo tiende a
hacer ver por diferentes mediaciones especializadas y el mundo que no puede ser mis
directamente alcanzado encuentra en la vista el sentido humano privilegiado de percepcién
de ese mundo espectacularizado.

Por lo tanto, no pueden separarse los efectos ligados a la visualidad de su
interaccion entre el espectador y un espacio urbano transformado e industrializado, la
aparicién de nuevos medios de comunicacion y objetos inéditos asi como nuevos espacios
para la flamante prictica del consumo y las nuevas modalidades de intercambio. Como
observara Marx, los sentidos no son naturales sino histdricos, y deben verse afectados por
las transformaciones en las relaciones de produccién e intercambio. Una consecuencia de la
mercantilizacién de las relaciones es la atencién a la apariencia visual cuando los objetos
devienen mercancias y se deposita en ellos el poder de estimular el deseo y las fantasias de
los consumidores. Walter Benjamin desarrollé los efectos de la ciudad industrial del siglo
XIX, su realidad y cultura materiales y a través de descripciones e interpretaciones de los
grandes almacenes, los panoramas, las exposiciones universales, la moda, los sistemas de

iluminacidn, la publicidad, la prostitucién, el coleccionismo, el flaneur, las revistas ilustradas,

19

[1967].
20

Guy Debord, La sociedad del espectdaculo, Santiago de Chile, Ediciones Naufragio, 1995

Guy Debord, op. cit., p. 9.
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y los pasajes, mostré los rasgos de la modernidad temprana bajo las condiciones de
produccién capitalistas. ‘En este mundo objetual descripto por Benjamin la mirada y las
imégenes mantienen un estatuto revelador.”

En el ambito local la organizacién de las estructuras politicas y sus operaciones de
poder sobre la sociedad, conjuntamente con la institucionalizacién del campo cientifico de
impronta positivista, en particular la medicina, psiquiatria, psicologfa, y sus pricticas
higienista y criminolégica proveyeron tanto discursos legitimadores de utilizacién de lo
visual asi como practicas de control social que incluyeron la clasificacién, la distincion, la
diferenciacién de la otredad. La organizacién estatal incluyd la institucionalizacion del
sistema educativo como herramienta de integracién nacional y en ese contexto las teorias
pedagbgicas normalistas jugaron un papel significativo dentro del proceso estableciendo
redes de comunicacién y difusién del conocimiento apoyadas por la imagen pero a la vez, a
través del sistema educativo, ejercieron un control sobre ella, intentado imponer un modo
nacional de mirar. Por otra parte, las transformaciones econdmicas, los desatrollos
tecnoldgicos, la industrializacién y el impulso comercial, sitviéndose del atractivo visual de
los objetos y de la publicidad con el fin de persuadir al consumo de los productos ofrecidos
al mercado conformaron factores anexos que pusieron de relieve la mirada y la visualidad.
La urbanizacién y los cambios demograficos, los sistemas de comunicacién masivos y la
expansiéon del capitalismo tuvieron un efecto en las practicas de la reorganizacién e
intercambios, de cuerpos, signos, imagenes, lenguajes y practicas devenidas mercancias.

La mirada, entonces, operé en ese contexto en la vinculacién o tensién entre
situaciones histéricas y culturales divergentes. Por un lado, entre los discutsos y
dispositivos institucionales de vigilancia o represién social y por el otro en la variedad de
practicas de consumo o entretenimiento en un espacio urbano transformado, donde se
entremezclan el placer de mirar y la pluralidad de lecturas que posibilitan las imagenes.
Debe destacarse que todas ellas se valieron del despliegue visual, la exhibicién, y de la
construccién de experiencias visuales compartidas en las que particip6 la prensa periddica

ilustrada de caricter masivo.

“Metiendo por los ojos Caras y Caretas”. Hacia una produccién y un consumo visual
masivos

= Walter Benjamin, Libro de los Pasajes, Madrid, Akal, 2009 [1982]. Véase asimismo Susan

Buck-Morss, Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los Pasajes, Madrid, A.
Machado, La Balsa de 1a Medusa, 2001.
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Los Estados Unidos han ensefiado al mundo la manera como se hace un magagine
conforme con el paso violento del finisecular progreso. Los adelantos de la fotografia y el
ansia de informacién que ha estimulado la prensa diaria, han hecho precisos esos curiosos
cuadernos que peridédicamente ponen a los ojos del publico junto al texto que les instruye
la vision de lo sucedido.??

Un afio después de su aparicién, Rubén Dario describia asi la tipologia que definfa a
Caras y Caretas y a las publicaciohes similares como curiosos cuadernos -curiosos en tanto que
novedad y en tanto que invitaban a ser vistos, curioseados- por lo que constituia uno de su
rasgos mas salientes, la profusién visual. En efecto, puede observarse que casi la totalidad
de los contenidos del semanario existian en funcién del material visual. Las notas de
actualidad, por ejemplo, nacionales o internacionales, desarrollaron una narrativa grafica en
la cual las imégenes eran su contenido y su razén de ser. Ese rasgo se acentia ain mais en
algunas secciones casi enteramente compuestas por grabados provenientes de fotografias o
ilustraciones acompafiados por epigrafes y  textos breves que los referencian y

»

complementan. “De todo el mundo”, “Curiosidades”, “Inventos utiles” eran secciones

cuya misma existencia resulta un!pretexto para la reproduccién de rarezas o curiosidades,
animales o personas con alguna deformacién o anormalidad, objetos de aspecto novedoso,
todas caracteristicas visuales para las cuales una descripcién no era suficiente, debian,
preferentemente ser exhibidas.

A partir del segundo afio de la publicacién, estas paginas se multiplicaron, “De todo
el mundo” se presenta a fines de 1900, alli se exhiben rarezas como una remolacha gigante,
una chimenea construida en espiral, la momia més antigua que se conocia. En 1903 esta’
seccién desaparece y surge otra que se llamara precisamente “Portfolio de curiosidades” o
simplemente “Curiosidades”: José Losada, vecino de Bella Vista, mostraba un dedo de un
tamafio mucho mayor que el normal, de 22 cm. de largo y cerca de 10 cm. de
circunferencia, la fotografia lo verificaba; un caballo sin cola, una enana habitante de un
pueblo de la provincia de Corrientes. Este conjunto agrupa imaigenes médicas,
antropolégicas, anomalias humanas o zooldgicas calificadas de “monstruosas”. Las
fotograffas que clasificaban y mostraban lo extrafio eran especialmente atractivas para el -

publico general y Caras y Caretas destinaba especialmente algunas notas graficas para

reproducir y describir ejemplares estudiados por la teratologia.” (Figura 1)

22 ‘ i i . . . . . -
Rubén Dario, “La cuestion de la revista. ‘Magazines’ e ilustraciones. La caricatura en Espafia”,

en La Nacion, Buenos Aires, 20 de julio de 1899.
2 “Teratologia. Los ejemplares existentes en el Museo Nacional”, Caras y Caretas, a. IV, n. 129,
Buenos Aires, 23 de marzo de 1901. La teratologia, definida por el médico francés Etienne Geoffroy
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“Teratologia”, Caras y Careta, 1901,
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Las publicaciones periddicas populares solian incluir temas cientificos como
curiosidades y esta forma cultural y material era basicamente el modo como a fines del siglo
XIX y comienzos del XX a nivel popular se accedia a esos contenidos.”* La estructura
material de los periddicos, diferente a la de un libro, su frecuencia de aparicién, sus textos
cortos y fragmentados provistos de numerosas ilustraciones, habilitaban modelos diferentes
de lectura favoreciendo una lectura plural. La yuxtaposicién fisica de articulos de temas
diversos dentro del periédico, es decir, su formato intertextual, facilitaba una interpretacién
mis abierta.”® Los articulos de Caras y Caretas debian ser accesibles a lectores de educacién
diversa, para lo cual contribuia también la proliferacién de imagenes (Figuras 2, 3).

Los textos instructivos asi también como las secciones de juegos o
entretenimientos, “Pasatiempos” o “Piginas infantiles”, (Figuras 4, 5 y 6) aparecidas en
1900 y 1902 respectivamente, habilitaban también la reproduccién de imégenes:
rompecabezas, juegos de prestidigitacion, un método sencillo para aprender a dibujar, una
construcciéon de juguetes con tatjetas, ilusiones Opticas. “Para la familia” dedicada a la
mujer, que desarrollaba temas de moda, cocina o consejos para la crianza de los nifios, era
también una seccién profusamente visual en la que figuran, a modo de ejemplo,
instrucciones de costura para confeccionar un sombrero, un abanico, “cocina ilustrada”, “el
sombrero con traje de descote”, “bordados de arte moderno”, “las modas que hacen la
moda”.

La imagen ocupa entonces un papel en Caras y Caretas que la distingue de las
publicaciones ilustradas precedentes, distincién que la revista manifiesta continuamente, en
notas, avisos y en sus mismos rasgos materiales. Los avisos de contenido autorreferencial
publicados en forma periddica anunciando la aparicién de un nimero excepcional de
caracter conmemorativo o la celebracién de una fecha particular, eran oportunidades que el
semanario explotaba comercialmente para presumir acerca de su propio esfuerzo de
produccién y destacarse distintivamente de otros medios y presentar su propia materialidad

como argumento de venta.

Numero extraordinario de Caras y Caretas en homenaje a Humberto 1
Album-recuerdo

Saint-Hilaire a principios del siglo XIX, describia las mutaciones o malformaciones congénitas que se
producen durante el desarrollo embrionario.

2 Louise Henson (et. al), Culture and Science in the Nineteenth-Century Media, Aldershot,
Ashgate, 2004, p. X VII.

» Margaret Beetham, “Towards a Theory of the Periodical as a Publishing Genre”, en Laurel
Brake, Aled Jones, Lionel Madden (eds.), Investigating Victorian Journalism, London, Macmillan, 1990,
pp- 19-32. ’
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2
“Pasatiempos”, Caras y Caretas,
1903.
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“Péginas Infantiles”, Caras y Caretas,
1904.
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De las manifestaciones de condolencia realizadas en toda la Republica. La mis completa
informacién grafica que se haya hecho hasta ahora de suceso alguno. Formari un volumen
de ochenta 4 noventa paginas
Profusamente ilustradas con trabajos artisticos de los conocidos dibujantes sefiores Bosco,
Cao, Castro Rivera, Eusevi, Fortuny, Giménez, Mayol, Sanuy y Villalobos, impresas
en negro y en colores, y multitud de grabados reproduccién fotogrifica de las
demostraciones de duelo que se efectuaron en:
()
Representaran en conjunto cerca de
500 grabados
nimero de ilustraciones que no creemos haya superado hasta ahora ninguna publicacién de
la misma indole, ni ain en Europa; y por lo que respecta 4 las condiciones econémicas de
nuestro numero extraordinario, puede asegurarse que sélo en Norte América, el pais de las
revistas baratas, en razén de la enorme masa de lectores con que cuentan, es frecuente ver
ediciones como la que estamos preparando y que no obstante los crecidos desembolsos que
nos ocasiona, ofrecemos al publico 4 los siguientes precios:
Edicién popular, en rico papel satinado. $ 0.50 m.n.

« en papel glacé...............oeevneneen...$ 1.00 m.n.

« de lujo, papel Japon.....................$ 5.00 m.n.
Recordamos 4 nuestros agentes, libreros, compradores al por mayor y en general 4 todos
los interesados en adquirir el nimeto extraordinario de CARAS Y CARETAS, que deben
hacer sus pedidos antes del préximo miércoles, pues obligados 4 limitar la tirada, por el
largo tiempo que exige la impresion de las paginas en colores, no reimprimiremos la edicién
una vez agotada.26

En los primeros afios de su apariciéon Caras y Caretas pretendia destacarse de otras
publicaciones periddicas ilustradas pero también de una prensa diaria que, aunque de
contundente presencia y amplisima difusién como medio de comunicacién en el periodo,
no habia adoptado aun la modalidad visual y las largas columnas de texto desprovistas de
imagenes definfan sus paginas. Los debates y las criticas por parte de quienes se tesistian a
adoptar un modo de comunicacién que se distanciara de la tradicién textual y adoptara una
modalidad de informacién novedosa eran frecuentes. En una “Sinfonia” en la cual Caras y
Caretas responde al cometario critico de Manuel Liinez, director de E/ Diario, quien
cuestionaba la actuacién de los fotégrafos de los periddicos ilustrados, que, por obtener
una imagen molestaban sin descanso a los protagonistas, Eustaquio Pellicer afirma:
“Desengafiese E/ Diario: 1a unica informacién que se impone es la grafica, 4 base de
magnesio, de kerosene 6 de simple fésforo, pues con cualquiera de los tres sistemas se
obtiene mayor claridad que con la informacién 4 base de tinta.” (...)"”

Todos los contenidos reproducidos en las paginas del periddico tenfan su correlato
visual, cuando no se trataba de una nota exclusivamente grafica con epigrafes. En una

imagen ilustrada dirigida en el primer nimero del afio 1902 a modo de saludo -“A mis

2 “Numero extraordinario de Caras y Caretas homenaje a Humberto I”, Caras y Caretas, a. 111, n.

100, Buenos Aires, 1° de septiembre de 1900.
27 Eustaquio Pellicer, “Sinfonia”, Caras y Caretas, a. 111, n. 83, Buenos Aires, 5 de mayo de 1900.
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2
lectores”™®

, una mujef representando a Caras y Caretas presenta por atributos e instrumentos:
de comunicacién una paleta de pintor, un frasco con pinceles y una camara fotografica.
(Figura 7) Imagen y periodismo se unen en estrecha relacién en el cambio del siglo XIX al
XX. Caras y Caretas afirmaba esta conexion y la confirmaba en sus piginas, todo debfa ser
mostrado, toda escena particular u ordinaria de la vida cotidiana podia ser elevada a
espectaculo de consumo masivo. “Por un lado el ojo insaciablemente escrutador del
reporter social, y por otro, las necesidades, cada vez mayores, que 4 la persona distinguida
le impone el exhibicionismo, las crénicas mundanas han acabado por convertirse en un
verdadero escaparate del hogat, donde nada queda oculto a la mirada del curioso. (...)"” La
mirada deviene al mismo tiempo parte fundamental de la metodologfa periodistica modetna
y actia como metafora del quehacer periodistico en su conjunto. Segin afirma Beatriz
Satlo, la crénica, como nuevo modo de produccién textual, inaugurada por Roberto Payré6
junto con otros periodistas, precisaba recoger informacion 7 situ y requetia de un buen
oido pero fundamentalmente de una buena mirada. La crénica fue, asimismo, una de las
formas desarrolladas en el fin de siglo en la redefinicién del periodismo como profesiéon
rentada cuyos productos se dirigian a un publico ampliado. Es precisamente Payr6é quien
puso en palabras de su personaje periodista: “sA usted lo manda Iz Nacidn? — me pregunté
el subprefecto.- Si, sefior. -¢Y para qué? - Hombre... para ver... para observar...”

La mirada proporciona un tema para la crénica periodistica y las imigenes un
medio para tornar el impreso mas atractivo. En “Buenos Aires nocturno” el cronista
describe la intensa actividad del centro de la ciudad en las primeras horas de la noche, y
entre todos los personajes que circulan por el centro de la ciudad refiere que “los
vendedores de revistas y libretos, se desgaiiitan metiendo por los ojos CARAS y
CARETAS, Blanco y Negro, Madrid Cimico, 6 el argumento y la musica de Mignon, Dosia
Juanita, El Santo de la Isidra, 1.a Caza del Oso, Pagliacd, etc., etc....”" El desatrollo de las
actividades comerciales en el espacio de la calle y su intercambio de mercancfas imponia la
apelacién al sentido de la vista destacando el aspecto visual de los objetos, y Caras y Caretas

era sin duda un artefacto cuyo esfuerzo estaba dirigido a atraer lectotes a través de su

apariencia y la inclusion de multiples imagenes.

2 “A mis lectores”, Caras y Caretas, a. V, n. 170, Buenos Aires, 4 de enero de 1902.

Eustaquio Pellicer, “Sinfonia”, Caras y Caretas, a. 111, n. 95, Buenos Aires, 28 de julio de 1900.
Citado en Beatriz Sarlo “Pr6logo”, en Roberto Payrd, Obras, Caracas, Biblioteca Ayacucho,
1984, p. XXI.

31 Martin Guerra, “Buenos Aires nocturno. Mi barrio”, Caras y Caretas, a. 11, n. 23, Buenos Aires,
11 de marzo de 1899.

29
30
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“A mis lectores”, Caras y Caretas, 1902.
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El flujo de imagenes multiplicadas en soportes variados constituia una novedad
bastante reciente tanto en el paisaje urbano como en el uso privado a fines del siglo XIX.
Diversos factores econdmicos, sociales, técnicos y culturales habian impulsado un
paulatino crecimiento de la edicidon ilustrada con imagenes que transitaban del libro al
periédico, al album, al afiche, invitaciones, catilogos ilustrados, trabajos comerciales y a
todo tipo de soporte de las artes industriales de uso cotidiano. La entrada masiva de la -
imagen podia ser verificada en impresos tradicionalmente sin imégenes que gracias a las
innovaciones tecnoldgicas y al abaratamiento de costos de produccion las incorporaban, asi
como en nuevos artefactos culturales.

Tan sélo dos décadas atras, la circulacién de imdagenes era significativamente
limitada. Laura Malosetti observa las escasas posibilidades que quienes habitaban en
Buenos Aires encontraban para ver obras de arte antes de la década de 1880 ya que
“todavia no circulaba la imagen impresa en diatios o revistas como lo hatfa un poco mas
adelante, con el perfeccionamiento de nuevos métodos de reproduccién mecanica. Hoy
resulta inimaginable una presencia tan exigua de la imagen en la cultura visual de la
ciudad.”*

Existia en 1880 una produccién local de libros y periédicos con imagenes, textos
escolares, albumes litograficos y otros impresos ilustrados, sin embargo, esa produccion era
poco fecunda, el emplazamiento de las imagenes no era abundante y las tiradas eran por lo
general muy limitadas. Pero a fines del siglo XIX la situacion habia variado
considerablemente. El desarrollo tecnolégico de la industria grafica favorecido por un
impulso econémico y un mayor consumo hicieron posible este fenémeno.

Caras y Caretas da cuenta precisamente de ese proceso, en cada una de sus paginas se
confirma la presencia de una cultura material en la cual la imagen conquistaba terreno
firmemente. El periédico demuestra la densa circulacién de publicidad grafica, catilogos
ilustrados, tarjetas postales o vistas fotograficas estereoscopicas, una creciente existencia en
el espacio urbano de afiches y publicaciones ilustrados, juguetes pticos, entte otros tantos
dispositivos u objetos a través de los cuales la imagen multiplicada se diseminaba y
difundia.

La practica de enviar cartas postales, coleccionarlas o intercambiarlas, en particular

como una moda femenina, se manifiesta en el periddico en “Postalomania”: “Tanto cundi6

?2 Laura Malosetti Costa, “Artistas viajeros en la Belle Epoque”, en Laura Malosetti Costa (selec.),
Cuadros de viaje. Artistas argentinos en Europa y Estados Unidos, Buenos Aires, Fondo de Cultura

Econémica, 2008, p. 13.
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la mania de la tarjeta postal, que no se encuentra hoy en dia, mujer, ni aqui ni en Turquia,
que no haga acopio. {Formal”® La ilustracién que reproduce una escena de dos hombres,
vendedor y comprador, (Figura 8) en un local atestado de impresos presenta la misma idea,
la cual evidentemente no estaba limitaba al consumo privado de las mujeres sino que era un
habito suficientemente extendido como para constituirse en un fenémeno perceptible. Las
colecciones de postales que editaban las casas impresoras argentinas como Peuser,
Kapelusz o Rosauer, con reproducciones litograficas o fotograficas, abarcaban una amplia
variedad de temas y motivos: reproducciones de obras de arte, tipos populares y
costumbres locales, vistas urbanas, particularmente edificios publicos de Buenos Aires y de
otras ciudades, calles o plazas, paisajes, grupos étnicos. **

Caras y Caretas publicita la venta de colecciones de vistas estereoscopicas de todo el
mundo, o de tarjetas postales con vistas de la Republica Argentina, articulando una practica
comercial con la diseminacién de imagenes simbolicas tendientes a “educar el espiritu
general” familiarizando al ptblico a través de sus “cartulinas fotograbadas”,” con paisajes
emblematicos del pais. La instalacién del turismo con la practica del souvenir contribuyé a la
difusién y la utilizacién del paisaje como medio transmisor de valores.® El paisaje es,
ademas de una representacion de la naturaleza, un modo de apropiacién real y simbélica del
espacio que juega un rol particularmente activo en momentos de expansion tetritorial y de
replanteos de los conceptos de nacién y estado.”

Pero la facilidad de reproduccién de la época hacia accesible la posibilidad de
elaborar la propia postal a sélo § 2,50 m/n. las 10 tarjetas en la Fotografia y Pintura

Platense, ubicada en la calle Artes 723. “Una buena sorpresa harad usted 4 sus amigos y

3 Julio S. Canata, “Postalomania”, Caras y Caretas, a. VII, n. 321, Buenos Aires, 26 de

noviembre de 1904.

H Véase Carlos Masotta, “Representacion ¢ iconografia de dos tipos nacionales. El caso de las
postales etnograficas en Argentina. 1900-1930”, en AAVV, Arte y antropologia en la Argentina, V111
Premio Fundacion Telefonica a la Investigacion en Historia de las Artes Plasticas 2004, Buenos Aires,
Fundacion Espigas, 2005, pp. 67-105.

» “La tarjeta postal”, en Anales del Instituto Argentino de Artes Grdficas, a. I, n, 22, Buenos
Aires, octubre de 1911.

3 Véase Graciela Silvestri, “Postales argentinas”, en Carlos Altamirano (ed.), La Argentina en el
siglo XX, Buenos Aires, Ariel-Universidad Nacional de Quilmes, 1999, pp. 111-135, y de la misma autora
“El viaje de las sefioritas”, en www.revistatodavia.com.ar, n. 4, Fundacién Osde, abril de 2003.
Véase también Marcelo Loeb, Catdlogo descriptivo de postales argentinas, Buenos Aires, Ediciones
Marcelo Loeb, 1997.

7 Jens Anderman, “Entre la topografia y la iconografia: mapas y nacién, 1880”, en Marcelo
Montserrat (comp.), La ciencia en la Argentina entre siglos. Textos, contextos e instituciones, Buenos
Aires, Manantial, 2000, p. 103.




— No tengo; pero puede llevar del Dr. Quintana que ¢

8
“Un coleccionista”, Caras y Caretas, 1905.

— Deme una tarjeta postal con el retrato de don Luis
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parientes lejanos mandandoles la felicitacién para el préximo afio nuevo en una Tareta

Postal con su propio retrato hecho sobre la misma en perfecta fotograﬁ'a.”3 8

Mais popular ain que las tarjetas postales eran las “figuritas” de cartén ilustrado con
retratos de mujeres, politicos, o imagenes de buques de guerra de paises en conflicto, que se
recortaban de las cajas de fésforos o se encontraban en el interior de los paquetes de
cigarrillos. Muchos nifios reunfan esas colecciones, las juntaban por nimero y serie y el
trafico hizo que se les asignase un valor y que algunos comercios cotizaran articulos en
“500 figuritas”, “2000 figuritas”, etc.

El coleccionador de figuritas —el rejuntador- era un chiquilin que unia al placer de posesion
el quemante vicio del juego. Apenas quedaba muchacho que no resultara rejuntador en
menor o mayor grado, segin su constancia y su suerte. (...) Lo importante era la
recoleccion de figuritas en series completas que daban cierta categoria al juntador. Porque
se podia ser un simple poseedor de figuritas de caja de fdésforos, con sus dos divisiones
elementales de caras y cecas, al dnico objeto de poder jugar a la arrimada o a la tapadita.
Pero se podia ser también un coleccionista hibil y rico, conocedor perfecto de las series
publicadas, de los nimeros que se daban mucho y de los que escaseaban, de los duefios de
las raras y del valor que llegaba a asignirseles a aquellas cuya persecucién era mas tesonera.
Alguna pieza dificil podia multiplicar por cinco o por diez su verdadero precio y se llegaron
a seflalar figuritas que costaron a sus felices poseedores, hasta 20 centavos en moneda
“constante y sonante”. De afiadidura, el rejuntadot de algiin mérito fijaba su vanidad en las
figuritas de cigarrillos, mas caras y mas lindas, que no hacia falta recortar y que rara vez se
jugaban. (...) Desde luego el lucimiento de los eruditos era cosa de tertulia en el umbral o
de discusién esquinera. (...) Ellas mismas, las figuritas, tenfan o no suerte. Las habja que
ganaban siempre; las habia que nadie queria guardar. Se configuraba lo bueno o lo malo
segun resultara simpitica o antipatica la figura. jA qué decir que los muchachos ya tenian
sus predilecciones estéticas y querian o desechaban a las mujeres de las fotografias, artistas
anénimas o pechugonas modelos de tarjetas postales que servian para el caso!?®

Ademas de las cartas postales o las figuritas, las paginas de Caras y Caretas ofrecen el
testimonio de numerosas imagenes impresas circulando cada vez con mayor densidad en el
espacio urbano. Ilustraciones de periédicos adheridas a las vidrieras, afiches fijados en las
calles, y, particularmente, numerosisimas publicidades comerciales que ofrecian,
gratuitamente, sus catilogos ilustrados con gran cantidad de grabados, y la amplia tirada
que manifiesta tener, prueban una abundante circulacién de imagenes extrafia a la Buenos

Aires de algunas décadas atras.

Tienda La Piedad. Ya aparecié el Catilogo General Ilustrado

La Guia del Comprador”, Catilogo Colectivo Ilustrado, num. 2, temporada Primavera y
Verano 1904-1905, se remite gratis, tiene mas de 3000 grabados, la guia la componen 22

38
39

Caras y Caretas, varios nimeros.

Bernardo Gonzalez Arrili, Buenos Aires 1900, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina,
1967, pp. 102-104.
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casas “mas renombradas de Buenos Aires”, pidalo a A. L. Legrand, Reconquista 34,
Buenos Aires.

A la Ciudad de Londres. En distribuciéon el Catidlogo General de Verano (sirvase
mandarnos su direccién para remitirselo gratis 4 su domicilio en cualquier punto de la
Republica)

Al Palacio de Cristal. Artes 130, jjYa aparecid!! La primera edicién de 100.000 ejemplares
del Gran Catalogo de confecciones y novedades para Hombres, Nifios y Nifias. Contiene
mds de 1500 grabados con precios y descripciones de todos nuestros grandes
departamentos. Se remite gratis y franco de porte a cualquier punto de la Republica.*?

(Figuras 9, 10, 11, 12, 13)

Otra de las manifestaciones de la publicidad ilustrada fue la proliferacién de afiches
de publicidad en el espacio publico de Buenos Aires, fenémeno que aunque de menor
desarrollo que el de Paris o Londres, deviene notable en imagenes de Caras y Caretas. El
semanario contribuye en la difusién de concursos y exposiciones como el concurso de
carteles del Cofiac Domecq," (Figuras 14, 15) del que obtienen el primer premio el
ilustrador Giménez, el segundo premio, José Marfa Cao, mientras que otros premiados
fueron Eusevi y Sanuy, y la exposicién de carteles artisticos organizada por la fibrica de
cigarrillos Paris*’ son sélo algunos ejemplos.

Caras y Caretas publicitaba, por otra parte, la venta de tarjetas con las imagenes de
las “Caricaturas Contemporaneas” que ya habian tenido una previa circulacién como una
seccién del semanario pero que ahora se ofrecian a la venta en forma independiente, lo cual
refuerza la idea del significativo papel que la propia publicaciéon jugd en la operacién de
poner en circulacion un conjunto creciente de imagenes multiplicadas. Lo mismo sucedia
con las fotografias® publicadas en el semanario cuyas copias eran ofrecidas al publico por
el Gabinete Fotografico de Caras y Caretas en formato de imégenes independientes

reproducidas, ampliadas, en forma de Bromuros, Platinos, etc.* En definitiva, imagenes

“ Ibid. :

“ “Concurso de carteles del Cofiac Domecq”, en Caras y Caretas, a. IV, n. 148, Buenos Aires, 28
de julio de 1901.
A “La exposicion de ‘affiches’ del concurso universal”, en Caras y Caretas, a. IV,
n. 158, Buenos Aires, 12 de octubre de 1901.

“ La fotografia, otro de los fendmenos que contribuye a la densificacion del campo visual, sera
tratado particularmente en el Capitulo 5.

“ Véase Veroénica Tell, “Reproduccién fotografica e impresion fotomecanica: materialidad y
apropiacién de imagenes a fines del siglo XIX”, en Laura Malosetti Costa y Marcela Gené (comps.),

Impresiones portefias. Imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires, Buenos Aires, Edhasa,
2009, pp. 149-161.
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9
Difusién de imdgenes
impresas.

10
Despliegue de imégenes, fotografia de Caras y Caretas
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11
Partituras impresas por el editor de
literatura popular Pérez. Caras y Caretas
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12
En el negocio del editor Pérez.
Caras y Caretas

13
El editor Pérez en su despacho.
Caras y Caretas
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comerciales de todo tipo, baratas, circulando en diversos campos, fue sin duda un rasgo

significativo del Buenos Aires finisecular.

Imagenes, instruccidn y entretenimiento

Estas perspectivas de mayor disponibilidad de imagenes multiplicadas -en el Buenos
Aires del 1900-, fenémeno perceptible en las formas discutsivas y visuales del semanario
Caras y Caretas, encuentran un campo de desarrollo en la utilizaciéon de las imagenes para la
instruccién y educacién. Esta vinculacion entre educacién e imagen —relacién que
presentaba ya una larga tradicién- se habia visto reforzada durante el siglo XIX por
desarrollos intelectuales tales como el de la filosofia empirista -ya que la imagen resulté util
a la adquisiciéon y reproduccién del saber experimental que permite el dominio de la
naturaleza-, y desarrollos histéricos como el de la produccién capitalista, que la utilizé

\

como instrumento para el sistema de produccién industrial ayudando a la fabricacion de

> Pero ademis,

objetos y a difundir instrucciones para su armado o utilizacion.*
complementando la informacién que los textos provefan, la imagen brindé
representaciones simbolicas que contribufan a diseminar conceptos valorados por las
naciones en construccién, glorificando y explicando el mundo de progresos técnicos
erigidos por la burguesfa, u operando como insttumento de luchas facciosas o
legitimaciones ideoldgicas, territoriales y politicas de las elites dirigentes.

El libro escolar ilustrado — de lectura, ciencias, historia, geografia, o “lecciones de
cosas”*- fue una‘ de las manifestaciones de esa vinculacién, y se institucionalizé pues,
durante el siglo XIX junto con el uso de liminas en el aula apoyandose en la facilidad de
reproduccién de un objeto mas grafico y en discursos legitimadores provenientes de las
teorias pedagdgicas.

La cantidad de imagenes emplazadas en los textos escolares se fue multiplicando
gradualmente pero ademas, fotografias de la época sefialan que las aulas se ambientaban

con imigenes didacticas que respondfan a requerimientos institucionales particulares,

45 Véase Michel Melot, “Le texte et I’image”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.),

Histoire de I'édition frangaise. Le temps des éditeurs. Du romantisme & la Belle Epoque, Paris,
Fayard/Promodis, 1990, pp. 331-334.

46 Las “lecciones de cosas” formaban parte de una metodologia de aprendizaje practicada en el
siglo XIX, existian libros de texto con ese nombre asi como una asignatura para los primeros grados
escolares. La metodologia derivaba del concepto pedagdgico de “intuicién” propuesto por Pestalozzi, que
criticaba los modos de ensefianza memoristicos y planteaba la educacién basada en la experiencia y en la
aprehension sensible y directa de los objetos para captar su forma, sus partes o sus cualidades. Las
imagenes servian como sustitutos de los objetos si éstos no podian estar presentes en el aula.
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provenientes de las estrategias pedagégicas de los espacios educativos. E/ Monitor de la
Educacién Comiin, 6tgano oficial del Consejo Nacional de Educacién,” ofrece numerosas
evidencias acerca de la utilizacién de la imagen como herramienta didictica. Desde
mediados del siglo XIX. D.F. Sarmiento habia enviado al Ministerio de Educaciéon una
coleccién de “Cartas Murales” que completaban por medio de figuras las descripciones
verbales destacando los objetos 2 los ojos del nifio.* Estas “Cartas Murales” representaban
ademas de mapas, imagenes de flora y fauna o lecciones de anatomia y eran producidas
fuera del pais e importadas. La casa Curt Berger y Cia. representaba a la firma K. F.
Koehler de Leipzig, Alemania, e importaba cuadros murales, utiles, aparatos y materiales
para la ensefianza.”’ (Figura 16)

Las teorfas pedagdgicas hegemonicas a fines del siglo XIX, de una impronta
fuertemente positivista, se basaban en la idea de que la cultura escolar reproducia el orden
ideolégicamente dominante y estaba llamada a difundir los valores seculares, los principios
republicanos y cierta visién cientifica de la realidad. Los textos de José Matia Tortes, Victor
Mercante, Rodolfo Senet™ y de otros educadotes indican que la didactica positivista estaba
basada en una metodologia apoyada en la psicologfa evolutiva estrechamente ligada a la
biologia. I.a preocupacién por el método era central en la pedagogia positivista y ésta
orientaba la formacion docente. Las practicas pedagdgicas implementadas en el aula partian
de la idea de una poblacién escolar pasiva a la cual debia educarse y estimular apelando a-
todos los sentidos posibles, a la experiencia y la observacién orientados por el método
intuitivo, bajo las influencias de las teorfas pedagdgicas de Johan H. Pestalozzi y de Johan
F. Herbart” “La ensefianza seri intuitiva y practica, empezando por la observacién de

objetos sensibles para elevarse después a la idea abstracta, a la comparacién, generalizacién

47

42-50.
48

Véase Silvia Finocchio, La escuela en la historia argentina, Buenos Aires, Edhasa, 2009, pp.

Véase Sandra Szir, Infancia y cultura visual. Los periddicos ilustrados para nifios. 1880-1910,
Buenos Aires, Ed. Mifio y Davila, 2006, pp. 78-85.

“ La publicacién Exito Grdfico, editada por la casa Curt Berger publicita estos materiales y
difunde notas en las cuales se afirma que “La pedagogia actual se fundamenta en lo que entra por los ojos,
principalmente porque la observacion de las cosas es una ensefianza natural, rdpida, fuente de
conocimientos positivos, que no se borran nunca”. Exito Grdfico, a. 3, n. 33, Buenos Aires, septiembre de
1908.
50 José Maria Torres, Primeros elementos de Educacion, Buenos Aires, Angel Estrada, s/f, El arte
de ensefiar, Buenos Aires, Angel Estrada, s/f; Victor Mercante, La educacion del nifio y su instruccion
(Escuela Cientifica), Buenos Aires, Imprenta Mingot y Ortiz, 1897, Metodologia de la ensefianza
primaria, Buenos Aires, Cabaut y Cia, 1911; R. Senet, Pedagogia, Buenos Aires, Cabaut y Cia, 1918.

3t J. C. Tedesco, “La instancia educativa”, en Hugo E. Biagini (comp.), El movimiento positivista
argentino, Buenos Aires, Ed. Belgrano, 1985, pp. 333-361.
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y raciocinio.” Las lecciones para el aprendizaje de la lectura, para José Marfa Torres,
debfan basarse en carteles e ilustraciones, ya que éstos conformaban el material did4ctico

indicado para estimular la atencién de la clase por lo cual afirmaba:

El nifio, decia Plutarco, no es un vaso en el cual es necesario verter conocimientos sino un
hogar que es menester calentar. Este juicio, debido al genio del ilustre moralista griego ha
llegado 4 ser, gracias 4 Pestalozzi, una verdad luminosa que ha dado claridad 4 la ciencia .
pedagdgica (...) Pestalozzi, en una de las admirables cartas que escribi6 a su amigo Entique
Gessner, le dijo: ‘Si me pregunto ¢qué he hecho por la ciencia pedagégica que sea obra
personal mia? Me digo: he sentado el principio superior que lo domina, el dia en que he
reconocido en la intuicién la base absoluta de todo conocimiento.” Las abstracciones no
son convenientes en la primera ensefianza, porque el nifio no comprende desde luego sino
lo que él mismo ve y toca. La intuicién sensible es el tnico medio en hacerle adquirir
conocimientos elementaless3

La imagen, ademas de servir funcionalmente al aprendizaje de las distintas materias,
representaba parte del programa de educacién estética que comprendia también a la
arquitectura escolar, “segun las exigencias de la higiene y la estética urbana”. El ambiente
estético escolar debfa desarrollarse acorde con las exigencias del atte, y comprendia a la
educacién del maestro, a la enseflanza elemental del dibujo, y al desarrollo de otras
herramientas para educar la sensibilidad y el gusto. En la escuela, considerada como un
“templo del saber y del buen gusto (...) la leccién estética debe surgir espontaneamente de
los objetos que rodean al alumno acostumbrandole a discernir, a comparar, a sentir la
caricia de la forma y del colot, que no son privilegio exclusivo de las formas expuestas en
los Museos.”™*

Pero una de las dificultades que enfrentaban los educadores en el siglo XIX era la
escasez local de imigenes que cubriera estas aspiraciones. En E/ Monitor de la Educacion
Comiin se encuentran numerosos pedidos de inspectores que reclaman y sefialan la escasez
de imigenes y cuadros murales para ilustrar las lecciones escolares. A comienzos del siglo
XX, en cambio, conjuntamente con los desarrollos tecnoldgicos de la industria tipografica,

la produccién local de imagenes didacticas no sélo cobra impulso sino que transforma su

caricter con la inclinacién hacia la educacién patriética. Cuando en el afio 1908 José Maria

52

de 1888.
53

“Plan de Estudios 1888, en EIl Monitor de la Educacion Comin, n. 119, Buenos Aires, marzo

Discurso de José Maria Torres citado en E! Monitor de la Educacion Comun, n. 61, Buenos
Aires, agosto de 1884.

> Carlos E. Zuberbtihler, “El arte en la escuela”, en E! Monitor de la Educacién Comun, a. XX1X,
n. 436, Buenos Aires, 30 de abril 1909, pp. 3-20.
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Ramos Mejia asume como presidente del Consejo Nacional de Educacion,” crea la Oficina
de Ilustraciones y Decorado Escolar, encargada de implementar la reproduccién de cuadros
en forma de laminas, diapositivas y tarjetas postales que se distribuian en las escuelas de
todo el pafs para la instruccién visual. Las definiciones y debates por parte de quienes se
hacfan cargo de esta produccién de iméagenes concernfan a qué técnicas de reproduccion
eran las mas adecuadas para utilizar, qué formatos y lugares de exhibicién, cuéles debian ser
las funciones (adorno o colecciones documentatias) y qué temas debian difundirse.

Las propuestas se generalizaron en torno a la utilizacién de las estampas a color y
los diversos procedimientos de multiplicacién de imagenes explotando los desatrollos de la
industria grafica. Se sugiere asimismo que la renovacién de imagenes sea constante y que la
presencia de leyendas explicativas se aplique como herramienta indispensable para la
ensefianza. Con respecto a los asuntos para el decorado mural se impone “en primer
término la documentacién nacional, retratos, cuadros histéricos, paisajes, costumbres,
oficios e industrias,” para completarlos con una documentacién grafica universal, en
particulat paisajes y animales, escenas infantiles o familiares, composiciones histéricas.”

Se institucionalizan y difunden entonces los retratos que conformaron el panteén
de proceres nacionales, las escenas de los pintores costumbristas y viajeros de la primera
mitad del siglo XIX, y las escenas de pintura de historia encargadas por los sucesivos
gobiernos posteriores.” Se impone entonces la implementacién de la estética y la belleza
como valores fundamentales en la formacién de las subjetividades nacionales, consagrando
al paisaje argentino como espacio de visualizacion, apropiacién territorial y politica, y se
suma, a la ya tradicional imagen de la pampa, otros cuadros que se irdn erigiendo como
simbolos de argentinidad. Las cataratas del Iguazu, los glaciares del sur o el paisaje de la
provincia de Mendoza, ligada en el imaginario al histérico cruce de la cordillera de los
Andes del libertador San Martin, fueron imagenes de la nacién-estado moderno difundidas
como un medio de consolidar una integridad espacial y establecer una identificacién, ya que
al igual que la cartograffa, los paisajes sitven al conocimiento del espacio pero también

construyen una representacién politica de éL1.*®

» Posicion que ocupara hasta el afio 1913.

Carlos E. Zuberbtihler, op. cit.

Véase Gustavo Blazquez, “Los hombres carbono y la nacionalizacién de la retina. Politicas y
poéticas culturales en la Argentina del Centenario”, en Balances, perspectivas y renovaciones
disciplinares de la historia del arte. V Congreso Internacional de Teoria e Historia de las Artes-XIII
Jornadas CAIA, Buenos Aires, CAIA, 2009, pp. 311-324.

> Véase Pedro Navarro Floria, “El conocimiento de los Territorios Nacionales generado por los
agentes del Estado: memorias, informes y mapas”, en Irina Podgorny, Marta Penhos, Pedro Navarro

56
57
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La Oficina de Ilustraciones y Decorado Escolar asumia también el control de las
representaciones que circulaban y es de suponer que la figura de Ramos Mejia tuvo una
particular influencia en el tipo de representaciones difundidas. Médico higienista dedicado a
la psiquiatria, con una produccién intelectual y académica de gran difusién, y una vasta
actividad cientifica, cultural y politica, como muchos de sus colegas representantes de la
intelectualidad positivista imperante en las ciencias y en las teorias pedagégicas de la época,
adherfa a un discurso que sostuvo -en sus escritos y a través de la implementacién de una
liturgia patridtica en las escuelas- la nacionalizacién de las masas.” Preocupado por la
presencia de las multitudes y de su gobernabilidad, por la sugestién y contagio social de
actitudes que consideraba adquirfan las muchedumbres compuestas fundamentalmente por
masas de inmigrantes recientemente arribados, proponia que esa muchedumbre ficilmente
imptesionable era también susceptible de ser educada.®

Otro modo de difusién de conocimiento a través de las imagenes que Caras y
Caretas sefiala, lo presenta una caricatura de José M. Cao representando a Alberto
Martinez,” quien proyecta una imagen que indica el uso de diapositivas para instruccién
visual. La escena ilustra la presentacién de nuestro pafs ante un publico europeo para
difundirlo con propésitos politicos o' comerciales, como lo indica el texto que acompaiia la
imagen.

Las conferencias que en Italia ha dado

y en las que 4 la Argentina ha presentado

mediante proyecciones luminosas

aplausos le han valido y distinciones

y podrin resultar muy provechosas
si tienen proyecciones®?

Caras y Caretas registra asimismo otras conferencias de Alberto Martinez (Figura 17)

en Londres, asi como una celebrada en Buenos Aires en el salon del Cinematdgrafo

Floria, Vigjes. Espacios y cuerpos en la Argentina del siglo XIX y comienzos del XX, Buenos Aires,
Biblioteca Nacional-Teseo, 2009 (a)

% Véase Oscar Teran, Vida intelectual en el Buenos Aires fin-de-siglo (1880-1910), Buenos Aires,
FCE, 2000, pp. 83-133.

60 J. M. Ramos Mejia, Las multitudes argentinas, Buenos Aires; Secretaria de Cultura de la
Nacién-Editorial Marymar, s/f. [1899]

o Alberto Martinez fue funcionario y estadigrafo. Fue director de Estadisticas de la ciudad de
Buenos Aires, y dirigi6 la realizacion de varios censos, entre ellos los nacionales de 1895 y 1914, los
municipales de 1904, 1910 y el Censo General de poblacion, edificacién, comercio e industria de la
Ciudad. Fue también autor de estudios topograficos y demograficos de Buenos Aires y de manuales de
viajeros de la Argentina como el conocido Baedeker de la Republica Argentina de varias ediciones.

62 J. M. Cao, “Caricaturas Contemporaneas. Alberto Martinez”, Caras y Caretas, a. V, n. 173,
Buenos Aires, 25 de enero de 1902.
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17
“Alberto Martinez”, Caras y Caretas, 1902.
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Nacional, en la calle Maipu acerca de “la antigua y moderna Roma”, celebracién presentada
por el periddico como verdadero evento social y cultural, aunque de piblico selecto.

En una serie de 150 vistas fotogrificas, escogidas con delicado gusto, presentd el
conferenciante la proyeccién luminosa de los més célebres monumentos y petsonajes,
acompafando la exhibicién con un comentario animado é instructivo que formaba el
fondo de su trabajo.

La numerosa concurrencia, en que abundaba el elemento femenino, representado por
conocidas familias, tuvo asi ocasiéon de admirar impecables vistas del Coliseo, del Forum,
de las termas de Caracalla y de otras histéricas reliquias de la Roma antigua,
complementandose la serie con las excavaciones del campo Vaccino, que tanto han dado
que hablar 4 los arquedlogos en estos Gltimos tiempos.

La catedral de San Pedro con la célebre capilla Sixtina, el Vaticano y sus museos, y por
ultimo, el Quirinal, en que pudo verse a los reyes de Italia, desfilaron luego ante los ojos de
la concurrencia, que aplaudié repetidas veces la interesante labor del sefior Martinez.$3

El desarrollo de conferencias acompafiadas de proyecciones luminosas era habitual
a fines del siglo XIX y éstas tenian el objetivo de instruir a nifios y adultos, y 2 menudo
eran utilizadas como instrumento de propaganda nacional.** Las proyecciones luminosas
tomaban la forma de viaje imaginativo por los escenarios y sitios nacionales, los
espectadores eran transportados visualmente por sitios emblematicos, mostrando recursos
naturales, potencial industrial, entre otras cosas, estableciendo un papel significativo para
las imagenes de paisajes nacionales como simbolos de identidad nacional o de propaganda
visual. Estas conferencias instruian la mirada, transformando a las audiencias en
espectadores modernos.-

La adopcién de proyecciones luminosas en clases y conferencias tuvo una particular
trascendencia en ciertas disciplinas académicas tales como la historia del arte. Ya en el
Primer Congreso Internacional de Historia del Arte celebrado en Viena en 1873 se habia
discutido la utilizacién de las técnicas de reproducciéon de imégenes, incluyendo las
diapositivas fotograficas, cuyo uso fue disemindndose en clases universitarias en Alemania
en las décadas siguientes. Uno de los representantes del formalismo de principios del siglo
XX, el historiador del arte, H. Wolfflin, utilizé la nueva tecnologfa, escribié un ensayo

acerca de las posibilidades formales de estudio con diapositivas fotogréficas, y frecuentaba

6 “La conferencia del sefior Alberto Martinez”, Caras y Caretas, a. V1, n. 248, Buenos Aires, 4 de

julio de 1903.

64 Un ejemplo de esta utilizacién en el &mbito europeo estd documentado por el programa disefiado
por el Comité de Instruccién Visual de la Oficina Colonial (Colonial Office Visual Instruction
Committee, COVIC) fundado en 1902 en Gran Bretaiia con objetivos de propaganda, uniendo técnicas de
instruccion visual -a través de fotografias- con educacion geogréfica y promocioén imperial. Véase James
R. Ryan, “On Visual Instruction”, en Vanessa R. Schwartz y Jeannene M. Przyblyski (eds.), The
Nineteenth-Century Visual Culture Reader, New York-London, Routledge, 2004, pp. 145-151. Véase
asimismo Mary Louise Pratt, Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturacion, Buenos Aires,
Universidad Nacional de Quilmas, 1997.
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la practica de mostrar dos imagenes al mismo tiempo.”® Las posibilidades de Ia diapositiva
fotografica permitieron un analisis visual mas profundo y detallado que con otro tipo de
tecnologfas utilizadas en tiempos anteriores a la fotografia, como la exhibicién de grabados
en las salas de conferencias o de grandes ilustraciones como ayudas visuales.

Las proyecciones luminosas de linterna méagica® eran utilizadas extensamente tanto
para instruccién como para entretenimiento, ya que en el siglo XIX las demostraciones
cientificas a menudo eran consideradas una forma de entretenimiento popular. Como
espectaculo se habfa extendido en Buenos Aires desde su introduccién en la ciudad a fines
del siglo XVIII por parte de Juan Bautista Goiburu, religioso, maestro de canto y musica en
el Colegio de San Carlos y en el Seminario Conciliar, establecimiento del cual fue su
director hasta su muerte en 1813. Realiz6 exhibiciones de linterna maégica, aparato que
habia adquirido en Buenos Aires del platero italiano josé Boqui.”” A partir de la década de
1830 comenzaron a multiplicarse en Buenos Aires, al igual que en otras ciudades del
mundo, salas de recreo en las cuales se exhibian estos espectaculos visuales protagonizados
por la proyecciéon de iméagenes de dispositivos pticos a menudo acompafiados por otros
artefactos de entretenimiento como autématas, espejos deformantes y curiosidades. Los
artefactos de manipulacién de imagenes van ganando popularidad durante el siglo XIX
ligada a la curiosidad visual a medida que sus tecnologias se hacen mas intensas o maés
excitantes con los afiadidos de color, tridimensionalidad, iluminacién regulada o
movimiento. Estos artefactos, en los cuales confluian la tradicién de la imaginetia migica,

la experimentacidn cientifica, y el deseo de maravillar, a pesar de sus modestos comienzos a

6 Robert S. Nelson, “The Slide Lecture, or the Work of Art ‘History’ in the Age of Mechanical

Reproductlon” Critical Inquiry, vol. 26, n. 3, 2000, pp. 414- 434.

La creacién de la linterna mégica -tipo temprano de proyector de imagenes que consistia en una
lente amplificadora, una fuente de luz (primitivamente vela o lampara de aceite y a fines del siglo XIX
electricidad) e iméagenes pintadas en placas de vidrio- se le atribuye erroneamente al jesuita Atheneus
Kircher quien la habria descripto en su libro Ars magna lucis et umbrae en 1646, pero la referencia al
aparato en si no aparece hasta la edicion posterior del libro, en 1671. Otros investigadores atribuyen la
paternidad del invento a Christiaan Huygens, matematico y astrébnomo holandés, quien la habria
construido en 1659. Véase Tom Gunning, “’ Animated Pictures’. Tales of the Cinema’s Forgotten Future,
after 100 years of Film”, en Vanessa R. Schwartz y Jeannene M. Przyblyski (eds.), op. cit., p. 101; Mark
Gosser, “Kircher and the magic lantern — a re-examination”, Journal of the Society of Motion Picture and
Televzszon Engineers, n. 90, octubre 1981, pp. 972-8.

Véase Vicente Gesualdo, “Los salones de “Vistas Opticas’. Antepasados del cine en Buenos
Aires y el interior”, Todo es Historia, a. 21, n.248, febrero de 1988; Ana Maria Telesca y Roberto Amigo
“La curiosidad de los portefios. Los temas y el pablico de las salas de vistas 6pticas en el Estado de Buenos
Aires (1852-1862)”, en Historia de la fotografia. Memoria del 5° Congreso de Historia de la fotografia en la
Argentina 1996, Buenos Aires, Comité Ejecutivo Permanente, 1997, Marta Dujovne y Ana Maria Telesca,
“Museos, Salones y Panoramas. La formacién de espacios de representacion en el Buenos Aires del siglo
XIX”, en XIX Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte y Espacio, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM, México, 1997.



112

fines del siglo XVII, devino una forma fuertemente comercializada para entretenimiento
publico o doméstico en el siglo XIX, que en Europa se habia industrializado como modo
de comunicacién producido en serie.

Entre tanto, otras formas de espectaculos visuales fueron desarrolladas: el diorama,
el panorama, el cosmorama. El “diorama”, al cual Louis Daguerre dio forma definitiva en
1822, consistia en una instalacién de telas suficientemente transparentes pintadas por
ambas caras de modo que las luces colocadas estratégicamente pudieran representar
diversos efectos, nocturnos o diurnos, con el fin de lograr la apariencia de un verdadero
paisaje. El observador permanecia inmévil y estaba sujeto a un despliegue temporal
predisefiado de experiencia 6ptica®® A menudo la audiencia se ubicaba en una plataforma
circular que se movia lentamente, permitiendo ver diversas escenas y efectos de luz. El
“panorama” habia sido patentado en 1787 por el pintor irlandés Robert Baker y eran
amplios espacios circulares cerrados rodeados de grandes pinturas en los cuales el
espectador podia moverse en la penumbra y se percibia incluido ilusoriamente en el espacio
representado. En Buenos Aires existieron algunos panoramas entre ellos el que se
constituyd en 1885 en la Plaza del Retiro, construido por el empresario belga, Mauricio Le
Tellier, y en el cual se representaba la batalla de Garibaldi en Roma de 1849 y la pintura se
complementaba con la presencia de objetos reales que rodeaban al espectador como

arboles, escombros y utensilios.

Tecnologias y dispositivos de la visién

Como forma cultural moderna, el periédico ilustrado de caricter masivo surgi6 a
fines del siglo XIX como uno de los nuevos modos de representacion, entretenimiento y
consumo que involucraba imagenes y que entrecruzaba ideas, técnicas y estrategias
presentes también en otros fenémenos culturales, como en la fotografia, el cine o la
publicidad. Como en estos artefactos culturales, la propia visién era uno de los medios de

representacién y un tépico desplegado en el semanario. Diversos contenidos de Caras y

Jonathan Crary, op.cit., (a), p. 150-51.

6 Marta Dujovne y Ana Maria Telesca, op. cit., pp. 436-437.
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Caretas remiten a temas ligados a la visualidad, ya sea desde una perspectiva cientifica acerca
de Ia visién, sus técnicas, expetimentos 6pticos y diversos dispositivos que setvian a la
observacién de los fenémenos visuales, o desde la atencién puesta en el cuerpo y la mirada
como vehiculo de expresién de las emociones pero también, del caricter de un individuo.
El espectador, el cuerpo y junto con ellos, la visién, devienen importantes centros de
atencién en el siglo XIX debido a factores ligados a la produccién industrial y a los modos
de coercién dentro de los dispositivos del podet..

En efecto, el tono de ciertos articulos del semanario alude a las tradiciones de la
fisiognomia y la frenologia, doctrinas que se basaron en la observacién de los rasgos
faciales y craneales y ocuparon un sitio importante en el desarrollo del pensamiento en el
siglo XIX. Estas teorfas tuvieron importantes repercusiones en la psicologia y psiquiatria y
al final del siglo formaban parte de las creencias en los estudios de los cientificos
argentinos. La fisiognomia, que, en la Antigiiedad clasica se habia basado en la
comparacién entre un tipo humano y una especie animal,” tuvo un nuevo despertar en el
Renacimiento en el que algunos estudiosos relacionaron las caractetisticas del rostro y la
‘cabeza con ciertos rasgos de la personalidad.” Posteriormente, surgié la frenologia”, teoria
de las localizaciones cerebrales, basada en la consideracion de que el cetebro no era un
organo unico, sus diversas partes correspondian a una funcién especifica y la forma de cada
una de las regiones influia en la estructura ésea. De este modo se creia que era posible
conocer el estado de cada 6rgano mediante el estudio externo del craneo, y se consideraba
que la exploracién manual de la cabeza permitfa conocer tendencias de la conducta
humana.

Caras y Caretas presenta imagenes que satirizan el examen frenoldgico, como la
caricatura de tapa “Conferencia frenolégica” (Figura 18) en la que un individuo hace una
demostracién en un teatro a un J. A. Roca con una exagerada protuberancia craneana.”

Pero otro articulo, firmado por el Dr. Pietro de Fidel, titulado “Leyendo en los craneos.

7 E. H. Gombrich, La imagen y el ojo. Nuevos estudios sobre la psicologia de la representacion

pictorica, Madrid, Alianza, 1991, p. 119 [1982]

n Giambattista della Porta escribié en el siglo XVI De humana physiognomia, escrito que tuvo
gran difusién. En ¢l siglo XVIII Johann Caspar Lavater escribié también ensayos en la materia.

7 La frenologia fue creada por Franz Joseph Gall, médico alemén nacido en 1758 que ejerci6 la
medicina en Viena y luego en Paris. Difundié su doctrina a través de su obra Anatomie et physiologie du
systéme nerveux en general et du cerveu en particulier, avec des observations sur la possibilité de
reconnaitre plusieurs dispositions intelectuelles et morales de I’homme et des animaux par la
configuration de leurs tétes, publicada en cuatro tomos entre 1810 y 1819. Véase Edelmira Domenech, La
Jrenologia. Andlisis histérico de una doctrina psicolégica organicista, Barcelona, Seminario Pedro Mata,
Facultad de Medicina, Universidad de Barcelona, 1977, p. 11.

& “Conferencia frenologica”, Caras y Caretas, a. V11, n. 283, Buenos Aires, 5 de marzo de 1904.
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Moldes de cabezas™™ considerando seriamente la cuestién, analiza las personalidades de M.
B. Gonnet, José Galvez, Ernesto Tornquist, Mauricio Roca, Bernardo de Irigoyen, Manuel
Galvez, Marco Avellaneda, del doctor Llobet, y observando las formas del contorno de las
cabezas sefiala:

Tan elocuente como su propia lengua es el craneo del hombre, y sus revelaciones son tanto
mas dignas de fe, cuanto no son hechas en idioma que pueda manejarse a voluntad. En la
linea que le contornea, quedan impresas las pasiones que movieron con mis poder el
cerebro que encerrd, asi como sus tendencias predominantes, sus instintos, sus nobles
aspiraciones, sus extravios y con poco esfuerzo el observador ve desarrollarse ante sus ojos
todo el panorama de una vida.

Aqui las ambiciones de poderio, de riqueza, de gloria; alli la envidia, la cobardia, la astucia,
el valor, la hipocresia; mas alld el amor con sus vatiantes infinitas, las pasiones que son
comunes 4 racionales ¢ irracionales y hasta aquellos recénditos instintos que de un cuentero
del tio pueden hacer un banquero; de un asesino, un guerrero; de un candidato presidencial,
un megalémano, y de un simple ciudadano, un martir o un caudillo.

Aplicando mis conocimientos en esta materia, he estudiado los crineos de algunos
hombres atgentinos, resultando de mi observacién el presente escrito.”

Otros articulos buscan interpretar significativamente no ya las formas craneales sino
las miradas. En “Lo que dicen los ojos” se sefiala que “ningin rasgo del semblante puede
dar indicaciones tan precisas y seguras sobre el caricter de su poseedor como los ojos. La
frente puede indicar una alta inteligencia, la boca el refinamiento, la nariz la intuicién 6 la
sagacidad; pero el ojo puede desmentirlos 4 todos y esta lleno de revelaciones para aquel
que esté en disposicién de aprender su lenguaje.” El articulo afirma, demostrado a través de
numerosas fotografias y sustentandose en la autoridad de W. E. Elliot, director del Instituto

'Frenolégico Fowlet', que las miradas “si no espejos, las ventanas del alma”, que denotaban
ostensiblemente, de acuerdo a los diferentes casos, caracteristicas tales como la rapidez del
pensamiento o la accién, la amabilidad, genialidad, caracter alegre, l6gica, frialdad, bondad,
vivacidad, pero también rasgos como “la capacidad para los negocios, la tendencia a la
filantropia, el temperamento activo, el corazén inflamable, la fuerza de caricter, la escasa

energia, la predisposicion artistica, el cinismo o la imaginacién.”

74 YT . s . .
Caras y Caretas publicéd diversas notas del mismo topico: “El caracter y las narices”; “La

adivinacion del caracter observando las cabezas por detras”; “Quiromancia politica 6 modo de conocer el
caracter por el estudio de las manos”, en Caras y Caretas, a. VI, n. 310, Buenos Aires, 10 de septiembre

de 1904.

& “Leyendo los craneos. Moldes de cabezas™, en Caras y Caretas, a. 111, n. 90, Buenos Aires, 23

de junio de 1900.

7 La frenologia habia devenido sumamente popular en Estados Unidos a partir de los hermanos
Orson y Lorenzo Fowler, quienes habian establecido en Nueva York a mediados del siglo XIX una
oficina en la que orientaban frenolégicamente en diversas cuestiones de la vida diaria como los negocios,
el matrimonio. Su trabajo fue una de las causas por las que la doctrina cay6 en descrédito y era blanco de
burla de caricaturistas o escritores. Dirigian ademas una empresa editorial en la cual daban a conocer su
doctrina.
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Sin embargo, el semanario se orienta también a concepciones algo diferentes
ligando los rasgos fisonémicos mas que a caracteristicas de la personalidad, a estados
emocionales.

El lenguaje de los ojos

Expresién de la mirada femenina

Entre todos los medios que la naturaleza ha dado al hombre para expresar su pensamiento,
la mirada es uno de los mas curiosos y variados; hasta cierto punto puede suplir a la palabra
y hay circunstancias en que todavia es mds elocuente que ella y mds patética. Lo que da a la
expresion de algunos sentimientos una fuerza de persuasion 6 de fascinacién considerable,
no es tanto la gran movilidad del ojo y las combinaciones de apertura y cierre de los
parpados, como una especie de poder muy dificil de definir, aunque muy real que,
impalpable como el rayo luminoso, existe como él y se traduce para nosotros en
impresiones determinadas.”’

(Figura 19)

Jean-Jacques Courtine y Claudine Haroche™ sefialan que en el siglo XIX se percibe
una nueva forma de facialidad. Anteriormente, el sentido del rostto humano era
interpretado en términos de retdrica o lenguaje, pero en el siglo XIX el rostro se explica
como perteneciente a un sujeto psicolégico, individual pero también, socializado. Courtine
y Haroche ven en el libro de Chatles Darwin Expressions of Emotions in Man and Animals
publicado en 1872, un eslabén indicativo de que la perspectiva estaba cambiando. El
trabajo de Darwin marca una inquietud que se mueve entre lo somatico, lo psicolégico y lo
social.”

Como indica Jonathan Crary® en un conjunto de trabajos del siglo XIX de los
campos cientifico, filoséfico y psicolégico que abordaron el estudio de la visualidad, los
modelos de visién subjetiva fueron reemplazando a un régimen clisico que partia de la idea
de una objetividad esencial dependiente de los estimulos del mundo exterior. El
funcionamiento de la visién dependeri entonces de la psicologia del observador y a partir
de la segunda mitad del siglo XIX sus estudios® instalaron la idea de que la cualidad de

nuestras sensaciones depende del funcionamiento del aparato sensorial. El cuerpo y la

7 “El lenguaje de los ojos. Expresion de la mirada femenina”, en Caras y Caretas, a. V, n. 209,

Buenos Aires, 4 de octubre de 1902.

7 Jean-Jacques Courtine y Claudine Haroche, Histoire du visage. Exprimer et taire ses émotions
(XVIe-début XIXe siécle), Paris, Edition Payot & Rivages, 1994.

» Charles Darwin, La expresion de las emociones en los hombres y en los animales, Valencia,
Francisco Sempere y Ca. Editores, 1902 [1872]

80 Jonathan Crary, “Unbiding Vision: Manet and the Attentive Observer in the Late Nineteenth
Century”, en Leo Charney y Vanesa Schwartz (eds.) op. cit., pp. 46-56.

5t Véase entre los principales autores que estudiaron la visién en el siglo XIX y las éxperiencias
perceptivas en relacién con ésta Gustav Theodor Fechner, Elemente der Psychophysik, Leipzig, Breitkopf
& Hartel, 1860; Hermann von Helmholtz, On the Sensations of Tone, Nueva York, Dover, 1954,
Handbook of Physiological Optics, Nueva York, Dover, 1962.
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mirada, devenidos objetos de observacidn, se tornaron elementos sujetos al control de
técnicas externas de investigacién, manipulacién y estimulacién, y esto fue una condicién
para la emergencia de la moderna cultura de la espectacularizacion.

Los estudios experimentales sobre la visién condujeron a la invencién de
dispositivos épticos creados inicialmente con propésitos de observacién cientifica,” pero,
como lo confirma la existencia de numerosas publicidades en Caras y Caretas, llegaron a
convertirse en formas de entretenimiento muy difundidas, accesibles para el consumo
privado (Figuras 20, 21). Este hecho result6 significativo en relacién con la ampliacién del

consumo de imagenes en un espacio social expandido.

El Kinetoscopio

Este aparato de instruccién y diversion estd ya presentado por primera vez al publico 4 un
precio al alcance de todos.

Aunque el aparato es muy conocido en una forma mucho mis primitiva, no dudamos que
el Estado de perfeccién en que estd ahora presentado va 4 llamar la atencién de todos los
que les gusta divertirse.

No hay necesidad de gastar para ir al teatro para reirse.

Descripeion: Un gabinete segin grabado, hecho de caoba pulida 4 mano con manija de
niquel. De un tamafio grande, pues mide 29x29x10 cm. para dar cabida 4 la cinta de vistas
que forma una correa sin fin. Cada aparato tiene 6 cintas de vistas. Hay bailes, toreros,
juegos atléticos, Boxing, etc. '
Precio completo § 16.00 Encomienda $ 1.50

Las cintas extras § 1.00 cada una. Correo 10 centavos.83

Los aparatos 6pticos fueron generados por diferentes investigadores a partir de los
estudios sobre la imagen residual, es decir, la persistencia retiniana, y la disyuncién entre el
ojo y el objeto percibido. Uno de los primeros aparatos, creado en funcién de estas
observaciones, fue el taumatropo, producido en Londres por John Ayrton Paris en 1825,
que consistia en un pequefio disco circular con una imagen en ambas caras de modo que al
tomar de las cuerdas fijadas a los discos y hacerlos girar, se percibia la ilusién 6ptica de que
ambas iméagenes estaban unidas. Es famoso el ejemplo del péjaro en un lado del disco y una
jaula en el otro que producia la ilusién de que el pajaro se encontraba dentro de la jaula. En
1831, el fisico Michael Faraday, explorando el movimiento de una rueda a través de un eje
vertical produjo un artefacto, luego llamado la rueda de Faraday, que consistia en dos
ruedas provistas de ranuras montadas en un mismo eje, dispositivo que sirvié de base para
construir el fenaquitoscopio. Este fue desarrollado por el cientifico belga Joseph Plateau,

quien habia estado trabajando con la rueda de color de Isaac Newton para demostrat que la

Jonathan Crary, op. cit., (a), pp. 141-142.
“El Kinetoscopio”, Caras y Caretas, a.1ll, n. 91, Buenos Aires 30 de junio de 1900.
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duracién y la calidad de las imdgenes retinianas variaban con la intensidad, el colot, el
tiempo y la direcciéon del estimulo. El fenaquitoscopio consistfa en una placa circular con
ocho o dieciséis segmentos cada uno de los cuales contenia una pequefia rendija y una
figura que representaba una posicién en una secuencia de movimiento. Haciendo girar la
placa frente a un espejo, se percibe la ilusién de una imagen en movimiento continuo. En
1833 eran vendidos en Londres modelos comerciales, y en 1834 aparecieron dos artefactos
similares, el estroboscopio y el zoétropo, el primero inventado por el matematico austriaco
Simén von Stampfer y el segundo por el inglés William G. Horner. El zo6tropo consitia en
un tambor circular provisto de cortes a través de los cuales el espectador miraba las
imégenes dispuestas en bandas en el interior del tambor, al girar éste se producia el efecto
de movimiento de las imagenes.

El kinetoscopio, mas cercano que los dispositivos anteriores al proyector de
peliculas, fue patentado en 1891 y habfa sido creado por William K. L. Dickson para
Thomas Edison, a partir de varios conceptos, el fondgrafo de Edison y del cronofotdgrafo
de Etienne-Jules Marey. Este aparato -una caja de madera vertical con una serie de bobinas
por las que la pelicula pasaba por una limpara eléctrica por debajo de un cristal
magnificador- permitia la visién individual de bandas de imigenes pero no permitia su
proyeccién en una pantalla. Luego de su presentacién en 1891, Edison comenzé a producir
el kinetoscopio en forma comercial, a fines de los afios 1890.

Todos estos artefactos han sido estudiados al servicio de la historia del cine como
formas iniciales, imperfectas, de un desarrollo tecnolégico que condujo a la emergencia de
una unica forma dominante al final del siglo.* Pero como sefiala J. Crary, la existencia de
una vaga idea colectiva de relacionar estos aparatos con una busqueda de mayores

.estandares de verosimilitud ignora las singularidades histéricas y conceptuales de cada uno
de los dispositivos. A pesar de que la idea de la persistencia de la visibn como una
explicacién de la percepcién del movimiento ilusorio es discutida hoy por recientes
investigaciones neurofisiologicas, en el siglo XIX las expetiencias de velocidad y
movimiento mecanico influyeron en la creencia de la persistencia de la visién como una
verdad empirica. El nuevo publico consumia imigenes de una realidad ilusotia, y eran los
mismos aparatos que los cientificos utilizaban para acumular conocimiento acerca del
observador.

Pero es innegable que estas tecnologias de la visién que ganaron popularidad

durante el siglo XIX estan ligadas a experiencias de tecnologia, tiempo y representacion

Jonathan Crary, op. cit., (a), pp. 147-148.
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visual que se articulan asimismo con la innovacién producida hacia fines del siglo por
Thomas A. Edison, los hermanos Lumiere y otros, el cine. Sin embatgo, la narrativa
genealégica que lleva desde la linterna magica a los dispositivos épticos pasando por la
fotografia hasta el cine, ha sido reexaminada, ya que, como afirman diversos autores, la
observacién de los juguetes opticos manifiesta un escenario de obsesiones y fascinaciones
muy diferente. ®

Con respecto a la aparicién del cine André Gaudreault y Tom Gunning afirman que
deben ser puestas en perspectiva las condiciones en las cuales emergié la nueva tecnologia y
que fueron varios los procesos que condujeron a la creacion de ese fenémeno sociocultural
complejo que se institucionalizé gradual y colectivamente.** Ambos autores consideran
como momento inaugural la fecha del 22 de marzo de 1895 en la cual Louis Lumiére
realizé una proyeccién de imigenes fotograficas en movimiento para los miembros de la
Societé d’Encouragement pour ['Industrie Nationale, en Paris, dando una conferencia acerca del
éxito de la industria fotografica de su familia proyectando el film que duraba menos de un
minuto, Sortze d’usine.

En Buenos Aires, las casas Lepage, Guppy y otras publicitaban en Caras y Caretas
aparatos para proyecciones cinematograficas. El comercio del belga Enrique Lepage se
dedicaba a importar material fotogréfico, y allf trabajaban el austriaco Max Glucksmann y el
francés Eugenio Py. En el afio 1896 -sélo unos meses después del surgimiento del cine en
Francia en 1895- se produjo en Buenos Aires en el teatro Odedn la primera proyeccién
cinematografica en la que se vieron cortos de los hermanos Lumiére. Esta funcion fue
organizada por el empresario Francisco Pastor y por Eustaquio Pellicer, quien fue
precisamente uno de los fundadores de Caras y Caretas y su redactor en jefe desde los inicios
hasta 1903.

Eugenio Py, tras una larga experiencia como fotégrafo, realizé en 1897 el primer
film argentino,” al cual seguirin otros cortos de diversas escenas como la visita del
presidente de Brasil, Dr. Campos Salles en 1900, E/ arribo del Presidente de los Estados Unidos
del Brasil doctor Campos Salles al puerto de Buenos Aires, una visita de Bartolomé Mitre al Museo
Historico en 1901, la llegada del tranvia a la Plaza de Mayo o una escena rural de doma de

caballos. Por lo general las vistas animadas registraban eventos oficiales, inauguraciones,

8 Tom Gunning, op.cit., p. 102.

André Gaudreault y Tom Gunning, “Introduction. American Cinema Emerges (1890-1909)”, en
André Gaudreault (ed.), American Cinema, 1890-1909, Themes and Variations, New Brunswick-New
Jersey-London, Rutgers University Press, 2009, pp. 1-21.

8 El documental fue La bandera argentina en el que una bandera flameaba en Plaza de Mayo.
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desfiles militares. Alicia Aisemberg afirma que esta primera etapa explota
fundamentalmente las posibilidades de registro del dispositivo, tomandolo como curiosidad
y novedad y que el cinematégrafo se sirvié6 e interactué culturalmente con otros
fenémenos, fundamentalmente las vistas Opticas y la fotografia, y, mas adelante, con el
circo, el teatro gauchesco y el sainete.”

Caras y Caretas publicita en sus paginas numerosos avisos de aparatos
cinematograficos:

Novedades recibidas esta semana

CINEMATOGRAFOS

Un surtido de estos aparatos excelentes; funcionan con tanta exactitud como los mejores,
precios al alcance de todos.

También nos llegd una buena coleccién de CINTAS para los mismos.

F.R. GUPPY y Cia.
San Martin, 3688°

CINEMATOGRAFOS Y BIOGRAFOS

de los sistemas més modernos

)

Gran potencia, volumen y peso reducidisimos y sumamente portitiles éspeciales para
cinematografos y bidgrafos ambulantes. (...) Gran manufactura de vistas del pafs (...)
Grande y variado surtido en vistas extranjeras de todas clases.

Remitimos gratis catalogo ilustrado.

Enrique Lepage y Ca.
Calle Bolivar 375. Sucursal Av. de Mayo 638. Buenos Aires?

Los aparatos cinematograficos “al alcance de todos” (Figura 22) testimonian la
existencia de un consumo privado pero también publico y de su uso como negocio de
entretenimiento. En suma, Caras y Caretas confirma la presencia en Buenos Aires de un
fenémeno cultural que ha sido considerado paradigmatico de la modernidad: la
multiplicacién de dispositivos tecnoldgicos de representacion, espectaculo, difusién de
mensajes y consumo de reproduccién mecanica y productos de alta movilidad con
imagenes proyectadas apoyados en una tecnologfa luminica y para una utilizaciéon lidica o
instructiva. Al expandirse pusieron en tension sistemas de representacién e identidades que

contribuyeron a la creacién de una cultura urbana del tiempo libre diferente a la existente

88 . . . . . ’ . r . .
Alicia Aisemberg, El sistema misceldneo de representacion en los géneros populares: sainete y

cine sonoro argentinos. Tesis de doctorado, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 2009,

mimeo.
89

90

“Cinematografos”, Caras y Caretas, a.lll, n. 103, Buenos Aires, 22 de septiembre de 1900.
Caras y Caretas, varios nimeros.
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hasta ese momento y con potencial de masividad. Pero, fundamentalmente, estas nuevas

tecnologfas colocaban al cuerpo y a la visién en particular como centro de atencién.

Imdégenes y discurso cientifico

La mirada a fines del siglo XIX encontré uno de los rasgos propios en la
disposicién hacia la observacién y documentacion de los entornos naturales y sociales, tarea
que fue llevada a cabo por politicos, economistas, inspectores gubernamentales, pero
también por botanicos, antropdlogos, gedlogos, psiquiatras o higienistas ya que en este
esfuerzo concurrieron diversas disciplinas, de filiacion por lo general positivista,
involucradas con un empirismo ligado a la observacién de los fenémenos fisicos, sociales y
biolégicos.

En efecto, el positivismo y el cientificismo hegemonizaban la produccién tedtica y
el pensamiento argentinos, sus circulos intelectuales mis representativos y sus instituciones
académicas de las ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX.”' Si bien la nocién
de positivismo plantea un problema de definicién, y se afirma que dentro de sus filas deben

72 existe un

incluirse a “darwinistas, lamarckianos, spenceristas, pasteutianos, lombrosianos
fondo de ideas comin en el movimiento positivista argentino. Félix Schuster sostiene que
la principal tesis del positivismo consiste en la idea de la centralidad del conocimiento de
los hechos dado por las ciencias experimentales, de modo que el contacto con la
expetiencia provoque la renuncia a todo @ priori a fin de evitar el error.”® Es decir, como
indica Oscar Teran, en forma amplia, el positivismo en la Argentina al que adhetia la elite
dirigente podria caracterizarse como un conjunto de intervenciones teéricas que, aunque no
todos sus representantes cumplian cabalmente con el canon desatrollado por A. Comte o
H. Spencer, reconocian el prestigio de las ciencias como dadoras de legitimidad de sus
argumentaciones. ”*

En Caras y Caretas se manifiestan los principales intereses de un campo cientifico en

construccién que desarrollaba su caracter de disciplina moderna entre los debates acerca de

Véase Ricaurte Soler, E! positivismo argentino. Pensamiento filosdfico y socioldgico, México,

Universidad Auténoma de México, 1979.

o Alfredo Ferreira, citado en Hugo Edgardo Biagini (comp.), El movimiento positivista argentino,
Buenos Aires, Editorial de Belgrano, 1985, p. 7. Véase asimismo Marcelo Montserrat, Ciencia, historia y
sociedad en la Argentina del siglo XIX, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1993,

” Félix G. Schuster, “El concepto de ciencia”, en Hugo E. Biagini, op. cit., pp. 321-322.

Oscar Teran, Vida intelectual en el Buenos Aires fin-de-siglo (1880-1910). Derivas de la
“cultura cientifica”, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdémica, 2000‘, p. 9.
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la nacién argentina y los mitos y realidades que conformaron la nacionalidad. Mientras que
las imagenes del periédico graficaban las formas observables, clasificables y medibles de los
objetos de estudio de las ciencias, los textos presentaban las otientaciones cientificas de la
biologfa, psiquiatria, o paleontologia, pero también sus programas de accién,” los
movimientos de diversas agrupaciones profesionales,” las fundaciones o los avatares de las
instituciones,” los progresos y hallazgos en distintos campos,98 las exposiciones, congresos
y reuniones académicas,” o simplemente Ia presentacién de figuras cientificas relevantes.

Una de aquellas figuras relevantes era sin duda el “respetable y genial paleontdlogo
argentino” Florentino Ameghino, “gloria de su pais”,'™ quien en 1902 habia obtenido -
luego de afios de vaivenes y luchas dentro del campo cientifico y en el politico- el cargo de
director del Museo Nacional. Una nota publicada en el semanario sefiala:

Y este hombre que, hasta ayer no ejercia ninguna funcién publica, reconociéndosele por fin
los muchos y sélidos méritos que le adornan, ha sido nombrado director del Museo
Nacional, sucediendo al doctor Berg en el cargo que honré Burmeister durante un periodo
glorioso para la ciencia argentina. En todas partes el esperado nombramiento del ilustre
sabio ha sido bien recibido.1%

Ameghino, valorado como simbolo del “sabio argentino”, de luchador infatigable
contra las fuerzas mas conservadoras de la sociedad, el hostigamiento gubernamental y el

oscurantismo de la Iglesia, uno de los primeros en adherir al evolucionismo darwinista, era

% “La gota de leche”, Caras y Caretas, a. VI, n. 324, Buenos Aires, 17 de diciembre de 1904;

“Las desinfecciones domiciliarias”, Caras y Caretas, a. 11, n. 54, Buenos Aires, 4 de noviembre de 1899,
“La bubonica en Buenos Aires. El nuevo lazareto de Liniers”, Caras y Caretas, a. 11, n. 76, Buenos
Aires, 17 de marzo de 1900; “Contra la bubonica. Aislamiento de familias é higienizacion de viviendas”,
Caras y Caretas, a. 111, n. 77, Buenos Aires, 24 de marzo de 1900; “La peste bubénica en la Argentina”,
Caras y Caretas, a. 111, n. 70, Buenos Aires, 3 de febrero de 1900; “El suero antituberculoso del Dr.
Villar”, Caras y Caretas, a. 1V, n. 135, Buenos Aires, 4 de mayo de 1901.

% “31° aniversario de la Sociedad Cientifica Argentina”, Caras y Caretas, a. VI, n. 253, Buenos
Aires, 8 de agosto de 1903; “Sociedad Cientifica Argentina”, Caras y Caretas, a. IV, n. 147, Buenos
Aires, 28 de julio de 1901.

7 “La inauguracién del Hospital Italiano”, Caras y Caretas, a. IV, n. 69, Buenos Aires, 28 de
diciembre de 1901; “La inauguracién del Hospital de Flores” Caras y Caretas, a. IV, n. 140, Buenos

Aires, 8 de junio de 1901.
98

L)

“Hallazgo de los restos de un mylodén”, Caras y Caretas, a. V, n. 196, Buenos Aires, 5 de julio
de 1902; “Hallazgo de un f6sil”, Caras y Caretas, a. V11, n. 303, Buenos Aires, 23 de julio de 1904; “El
territorio de la Puna. La Gltima expedicién cientifica”, Caras y Caretas, a. 111, n. 90, buenos Aires, 13 de
junio de 1900.

% “El primer Congreso Médico Latino-Americano”, Caras y Caretas, a. IV, n. 123, Buenos Aires,
9 de febrero de 1901;”La inauguracién de la Exposicién Internacional de Higiene”, Caras y Caretas, a.
VII, n. 288, Buenos Aires, 9 de abril de 1904.

100 “El nuevo director del Museo Nacional”, Caras y Caretas, a. V, n. 188, Buenos Aires, 26 de
abril de 1902.

10 Ibid.
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para algunos “un simbolo de la grandeza y capacidades de los argentinos, resultantes de la
fusién de suelo, ideales laicos e historia.””'*®

En Ia seccién “Caricaturas Contemporaneas” del 17 de mayo de 1902, el cientifico,
vestido con traje de calle, observa un ejemplar prehistérico a través de una lente, por detris
de su figura se perciben objetos envueltos que supuestamente aguardaban ser observados,
clasificados, y ordenados en nuevas taxonomias (Figura 23). En 1884 habia publicado
Filogenia, trabajo en el que clasificaba evolutivamente los géneros y las especies, y en
1889/90 su Contribucion al estudio de los mamiferos fisiles de la Repriblica Argentina determinaba la
posicién filogenética y estratigrafica de los fésiles de mamiferos hallados en territorio
argentino.'” El verso que acompafia la caricatura indica: “De la mayoria se cumplié el
deseo, y Ameghino a gusto cuida el museo, donde piensa ahora, que los animales
antediluvianos, crezcan y se crien sélidos y sanos, en la incubadora.” Ficcién cientifica
dirigida justamente a la figura del paleontdlogo que se habia visto inmerso no sélo en las
luchas de poder de su campo, sino en disputas intelectuales en relaciéon con las
conclusiones de sus hallazgos. Estudioso de la arqueologia prehistérica, Ameghino
construyé una ficcién basada en la observacion que se impuso para algunos por un
tiempo. Intent6 probar que el origen del hombre se situaba en suelo argentino.'® Sostuvo
en La antigiiedad del hombre en el Plata, publicado en dos tomos en 1880 y 1881, que en los
huesos de restos fésiles de animales prehistdricos (gliptodontes, milodontes) hallados en la
zona del Rio Lujan, cerca de Buenos Aires, habfa incisiones no producidas naturalmente
que probaban la convivencia de esos animales con el hombre. Eso implicaba afirmar que el
hombre americano existia en la era Cuaternaria. Encuentra luego restos supuestamente
anteriores en la zona de Monte Hermoso y en Miramar, al sur de la provincia de Buenos
Aires que, segin sefialaba, eran los restos 6seos humanos mads antiguos que se conocian.
Sin embargo, se comprobé lo que otros cientificos extranjeros sospechaban, los restos
humanos no presentaban la antigiiedad pretendida por el paleontélogo argentino, se trataba

de un error de lectura estratigrafica, una confusién de estratos. La mirada cientifica, en este

102 Irina Podgorny demuestra que muchas de las afirmaciones acerca de la figura del cientifico

fueron construcciones ideolégicas: su marginalidad era relativa, poseia un reconocimiento-internacional y
fluidos contactos con cientificos de las metropolis europeas, conseguia financiamiento para sus proyectos
y para publicar sus obras. Irina Podgomy “De la santidad laica del cientifico Florentino Ameghino y el
espectaculo de la ciencia en la Argentina moderna”, Entrepasados, a. V1, n. 13, Buenos Aires, 1997, p.
45. -
103 Irina Podgorny, op. cit., p 41.

Véase Fermin Adridn Rodriguez, “Prehistorias argentinas: naturalistas en el Plata. Charles
Darwin, Francisco Moreno, Florentino Ameghino, Bruce Chatwin”, 4 Contra Corriente, vol. 7, n. 1,
otofio 2009, pp. 45-75.
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caso guiada ideoldgicamente, conducia al armado de un esquema explicativo local que
buscaba la ubicacién de nuestro pafs en una posicién central en la prehistotia de la
humanidad y en el mapa contemporaneo del mundo.

La medicina constitufa otro campo de gravitaciéon en la cultura de fines del siglo
XIX y su mirada se vio transformada por ciertos rasgos de la modernidad. Los cuetpos,
tanto el social como el individual, serin objeto de la particular mirada médica que se
modificé con el nacimiento de la medicina moderna, de acuerdo con M. Foucault, a fines
del siglo XVIII. La eficacia de lo percibido en relacién a los saberes médicos habia
reemplazado a la imaginacién y a los mitos acerca de la realidad fisica de las formas y
caracteristicas del cuerpo. La racionalidad médica y la percepcién se articularon en una
percepcion que ofrecia “como primera cara de la verdad el grano de las cosas, su color, sus
manchas, su dureza, su adherencia. El espacio de la experiencia parece identificatse con el
dominio de la mirada atenta, de esta vigilancia empitica abierta a la evidencia de los Unicos
contenidos visibles. El ojo se convierte en depositatio y la fuente de la claridad...”’® La
vision serd el sentido dominante en el trabajo profesional, y la observacién y la experiencia
se oponen pero a la vez se complementan. Pero ese empirismo no descansé sélo en un
nuevo descubrimiento de los valores de lo visible sino también en un reordenamiento de
los espacios relacionales, el saber racional y el lenguaje que vinculé los cuetpos y las
miradas en relacién con las enfermedades y sus sintomas de un modo diferente. Esta
reorganizacién que produjo la mutacion en el saber médico proviene de una nueva
distribucién de los e{gmentos en el espacio, de condiciones diferentes de aislamiento de
pacientes con distintas patologias y de nuevas gramaticas que transformaron los sintomas
en signos.

Las practicas de los médicos resultan fundamentales para comprender ciertos
rasgos sociales del siglo XIX ya que éstos devienen “especialistas del espacio”™ no sélo
operan en los espacios cerrados de los hospitales y academias de medicina sino en los
espacios de las ciudades y se ocupan de la salud y las patologias de los cuerpos individuales
y también del entorno del cuerpo colectivo. En efecto, la salud piblica a fines del siglo XIX
en nuestro pafs, con una creciente participacién del Estado en actividades asistenciales,

habilit6 el surgimiento y consolidacién de nuevas disciplinas como la higiene publica y la

105 Michel Foucault, El nacimiento de la clinica. Una arqueologia de la mirada médica, Buenos

Aires, Siglo XXI, 2008, p. 14, [1963].
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medicina social.'” Estas actividades estatales expetimentaron una fuerte expansién con la
creacién de la Asistencia Publica de Buenos Aires'” en 1883, que condujo progresivamente
a la extensiéon de las facultades de inspeccién y control en temas vinculados a la salud,
vivienda, condiciones sanitarias. El campo académico acompaiié este proceso creandose la
citedra de Higiene Publica a cargo de Guillermo Rawson como curso auténomo de la
Universidad de Medicina de la Universidad de Buenos Aires. El Colegio Nacional de
Buenos Aires tenfa también su curso de higiene dictado por Eduardo Wilde. Finalmente, y
como lo atestigua Caras y Caretas, el petiodo asiste a una ampliacién en la eficiencia y
nimero de servicios sanitarios con la instalacién y mejoramiento de instituciones
hospitalarias.

La organizacién de los hospitales y de la higiene publica afecté asimismo a los
ambitos de la psiquiatria y la psicologia, cuya accién fue pieza clave en la organizacién y
control de la poblacién. Los discursos y dispositivos alienistas, incluyendo las practicas de
internacién y externacién de los enfermos mentales, produjeron transformaciones en las
modalidades de atencién a pacientes. Estas transformaciones expresaban cambios no sélo
en las normas protocolares de higiene y hospitalizacién sino que involucraron normas
burguesas de moralidad y establecieron los limites de la matginalidad, marcando una
diferenciacién social entre normalidad y locnra.'®

La caricatura del Dr. Domingo Cabred que oftece Caras y Caretas retrata a uno de
los protagonistas de la reforma de la asistencia médica producida a fines del siglo XIX.
Cabred trabaj6é en la mejora de los ambitos hospitalarios para alojar a los pacientes
psiquiétricos, presidi6 la Comisién Asesora de Asilos y Hospitales Regionales, fue profesor
titular de la Catedra de Enfermedades Mentales de la Facultad de Medicina entre 1893 y
1918 y Director del Hospicio de las Mercedes. En 1899 inauguré el asilo-colonia de Lujan,
primero en el pais en el que se implementaba el sistema open door, que sostenia la supresion
de la coercién mecanica en el tratamiento de los alienados y una profesionalizacién de la
atencién que demandaban las exigencias del tratamiento cientifico de la locura. Realizé

ademas una labor académica cuyos trabajos se destacan por la idea de una causalidad

106 Eduardo A. Zimmermann, Los liberales reformistas. La cuestion social en la Argentina. 1890-

1916, Buenos Aires, Editoria Sudamericana, Universidad de San Andrés, 1995, p. 101. Véase asimismo
Juan Suriano (comp.), La cuestion social en la Argentina. 1870-1943, Buenos Aires, Ed. La Colmena,
2000.
107 La Asistencia Publica fue creada por el intendente Torcuato de Alvear con el auspicio de un
grupo de higienistas como Emilio Coni, Telémaco Susini y José Maria Ramos Mejia. Este tltimo seria su
primer director. Eduardo A. Zimmermann, op. cit., p. 105.

108 Véase Hugo Vezzetti, La locura en la Argentina, Buenos Aires, Paidos, 1985.
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organica de las enfermedades mentales, en parte ligado a predisposiciones hereditarias. Pero
en su labor asistencialista, en cambio, se advierte la asignacién de la locura a causas morales
vinculados con factores sociales, como la creciente urbanizacion, el consumo de alcohol, la
“mercantilizacién” de la sociedad o condiciones ambientales que favorecian la expansion de
enfermedades como la sifilis.'”

Otras dos figuras que actuaron en este mismo campo a las cuales Caras y Caretas
refiere en forma reiterada son José M. Ramos Mejia y José Ingenieros. Ramos Mejia es
caricaturizado en el semanario en el n® 197, (Figura 24) y José Ingenieros es citado en

“Preliminares de un libro cientifico’!

en la cual Caras y Caretas alude a la preparacion de
Los accidentes histéricos, libro del alienista, refiriéndose al gran trabajo material que supone la
elaboracién de un libro cientifico en el campo de la literatura médica. En 1900 Ingenieros
era jefe de clinica en el Servicio de Observacién de Alienados de la Policia de Buenos Aires
y a partir de 1907 dirigi6 el Instituto de Criminologia de la penitenciaria nacional, espacios
en los cuales aplicé un positivismo reformista, aunque cientificista y elitista. El periodista
del semanario sefiala el derroche de observacion que debe efectuar el clinico en su trabajo,
y el hecho de que debe proceder a investigar con detenimiento los antecedentes de familia y
hasta el dltimo detalle “morboso”, buscando en todos los rincones las causas que pudieron
contribuir a desarrollar la enfermedad. Afirma ademas que los psiquiatras son los médicos
de “clientela mas curiosa”, lo que produce que sus libros sean mids interesantes
describiendo la realidad “vista a través de la ciencia”, aunque a veces con dolorosas
historias. Y concluye apuntando que ““Los accidentes histéricos’ de Ingenieros, por
ejemplo, serin en este sentido, una verdadera galeria, en que se destacaran tipos ratos,
pobres enfermos, nerviosos, cada una de cuyas vidas encierra una tragedia y una
ensefianza.”'!!

Pero las tecnologias de la mirada produjeron un nuevo descubrimiento a fines del
siglo XIX, un dispositivo que traspasé la interioridad corporal y que transformé una vez

mas la mirada médica. A partir del afio 1895, con el descubrimiento de Wilthelm C. Rontgen

de los rayos que llevan su nombre, o Rayos X, el cuerpo vivo del paciente bajo la piel

109 Maria Laura Piva, “El ‘Pinel argentino’: Domingo Cabred y la psiquiatria de fines del siglo

XIX”, en Mercelo Montserrat (comp.), op. cit., pp. 71-72.

10 “Preliminares de un libro cientifico”, Caras y Caretas, a. VII, n. 307, Buenos Aires, 20 de
agosto de 1904.

m Ibid. Véase asimismo O. Teran, José Ingenieros: pensar la nacién, Buenos Aires, Alianza,
1986.
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intacta comenz6 a ser un espacio fisico casi transparente para la mirada clinica.'? (Figura
25) Segun afirma Lisa Cartwright la imagineria médica, sus nuevos instrumentos y técnicas
de registro y visualizacién, fueron cruciales para la emergencia de un modo distintivo de
representacién de la cultura cientifica occidental acerca de la configuracién y
descomposicién de los cuerpos como campos de acciéon dindmicos de una necesidad de
regulacion y control.'’ Las imagenes del cuerpo humano, de manos o cuerpos vistos a
través de los rayos, tuvieron una difusién que implic6 que, de la ciencia a la cultura popular,
conocimiento cientifico y subjetividades se articulen con un miés amplio espectro de
practicas culturales y representacionales ligadas a los temas de enfermedad, vida y muerte.
En Caras y Caretas, el doctor Ferreyra oftrecia al publico el servicio de reconocimiento del
interior del organismo, diagndstico de tumores, cilculos, aneurismas, fracturas, luxaciones,
diagnéstico precoz de la tisis y fotografias para guiar las operaciones. Por otra parte, el
semanatio anoticia localmente la novedad tecnolégica en un articulo firmado por Figarillo.

Roca y Magnasco ante la luz Roentgen

El General Roca, acompafiado del Ministro de Instruccién Publica, doctor Magnasco,
visitd en la semana anterior el laboratotio de electricidad que en la calle Corrientes, entre
Florida y Maipu, tiene establecido el sabio doctor Miguel Ferreyra, un joven argentino
oriundo de la provincia de Catamarca, (...) él fue quien, (...) introdujo en el pais el suero
antidiftérico de Roux, (...), y més tarde las maquinas productoras de la luz Roentgen,
siendo el unico argentino que sigue los descubrimientos diarios en este orden del saber
humano, haciendo ensayos de ellos y ain produciendo otros verdaderamente maravillosos
que €l cree pueden operar una verdadera revolucién industrial en el pais, beneficidndolo de
una manera positiva.

El General Roca, que nunca habia experimentado los rayos Roentgen, quiso ver su mano a
través de ellos y lo logré. Como el Dr. Ferreyra notara que en el dedo pulgar de la derecha
habfa una desviacién en el carpo, el General la atribuy6 al manejo de la espada, obligatorio
de su profesion; pero nosotros pensamos que tal vez sea originada por el truco, al cual el
sefior Presidente ha sido y es tan aficionado y que obliga 4 un movimiento especial en el
momento psicolégico que se llama de la orgada.

Después de la fotografia de la mano, el doctor Fetreyra obtuvo la del térax del sefior
Presidente, en al que se pone de manifiesto que el general tiene corazén —aunque no se
sabe si duro 6 blando- y que los pulmones y la espina dorsal auguran 4 su duefio una
existencia de centenario, contra las esperanzad de algunos quirnocostistas.

()

El doctor Ferreyra demostré luego las aplicaciones industriales 4 que esta fuerza podria
prestarse (...)114

112 . Lo . . (g . . .
Véase Cristobal Pera, “El cuerpo bajo la mirada médica”, Humanitas. Humanidades Médicas, a.

1, n. 4, oct-dic. 2003, pp. 27-36.

13 ‘Lisa Cartwright, Screening the Body. Tracing Medicine’s Visual Culture, Minneapolis-London,
University of Minnesota Press, 1997, p. 107 y ss. .

14 Figarillo, “Roca y Magnasco ante la luz Roentgen”, Caras y Caretas, a. 11, n. 59, Buenos Aires,
18 de noviembre de 1899.
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Las ciencias médicas, ademds, en el marco de su impulso institucionalizador
presentaron un desarrollo en el campo particular de la visién y sus problemas. Las
dificultades visuales eran una preocupacién constante en el siglo XIX en relacion a las
necesidades de la produccién o de la educacién. Una de las figuras mas importantes de los
estudios oftalmolégicos en la Argentina a fines del siglo XIX fue Pedro Lagleyze, quien se
doctor6 en 1881 con una tesis sobre el daltonismo, publicada como Cromatoscopia. Fundd
en 1883 la Revista Argentina de Oftalmologia, fue profesor de Clinica Oftalmolégica -catedra
que ocup6 en 1889 a la edad de 34 afios reemplazando a Cleto Aguirre- y contribuyé en la
fundacién de la Sociedad de Oftalmologfa de Buenos Aires. Lagleyze, como muchos otros
cientificos del siglo XIX acompaiiaba sus investigaciones y sus clases con dibujos que él
mismo realizaba, con gran habilidad."® (Figura 26) Amigo del pintor Angel Della Valle,
relacién de la infancia que perduré largos afios, compartia con él un intetés por el dibujo y
la pintura, manifestado por Lagleyze cuando afitma que la ceguera para los colores tiene
implicaciones para la fisiologfa, la fisica, la psicologia, la historia y la estética.

El ojo es una carcel que entre sus maravillosas paredes oculta 4 la wirada, que cual un faro
girando su cono luminoso en las tinieblas del horizonte, investiga las distancias, los
contornos y los colores del universo entero, desde la nebulosa cuya luz ha viajado dos
millones de afios para llegar 4 la tierra, hasta los objetos més cercanos. Pero la facultad de
percibir, discernir y apreciar los colores y los matices que engendran sus combinaciones, no
estd desarrollada igualmente en todos los hombres, hay una infinidad de grados entre el
individuo que conté 18.000 matices en las pinturas del Vadcano y el que no encuentra
diferencia de color entre un cuadro pintado y una fotografia.!16 '

Su argumentacién explica que las diferencias perceptivas o de sensibilidad cromitica
son variadas y obedecen a una “inclinacién tipica de las colectividades” o a una
perturbacién -de origen congénito o provocado por ciertas enfermedades- y se manifiestan
en diversos grados de ceguera cromatica, desde la incapacidad de percibir o distinguir
algunos colores —daltonismo- hasta la acromatopsia, que impedia la visién de todos los
colores, permitiendo ver sélo claridad y oscuridad. Si bien el propésito de Lagleyze era
presentar los procedimientos para detectar y diagnosticar este mal visual ya que acarreaba
un peligro social, en particular para el desempefio de los trabajos de sefializacién en los

ferrocarriles y en la marina, se lamenta de que el “desheredado del sentido cromatico” se

13 José Maria Roveda, “Nuestra oftalmologia”, en Primer Congreso de Historia de la Medicina

Argentina, Buenos Aires, 1968, p. 195; Rafael Renard, “Los precursores de la oftalmologia en la
Argentina” en /bid. p. 258-261.

16 Pedro Lagleyze, Cromatoscopia. Tesis para optar al grado de doctor en Medicina, Buenos
Aires, Imprenta de la Nacion, 1882, p. 12.
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vea privado de placeres que llenan nuestros ojos y producen ilusiones emocionales como la
observacién de un arco itis en el cielo o de una pintura.'”’

Otros campos sociales de aplicacion cientifica en los cuales los médicos higienistas
participaron en forma activa fueron la medicina legal y la criminologia. Si debian desterrarse
las enfermedades infecciosas del cuerpo social, la analogfa era facilmente extensible a los
individuos indeseables que podian “infectar” la sociedad a través de sus conductas
patolégicas. La caracterizacion anatémica del criminal nato desarrollada por los seguidores

8

11 : . sz . P T
de Cesare Lombroso ° en la Argentina requeria la colaboracién activa de médicos y

alienistas junto a los crimindlogos que jugaron un papel destacado en la identificacién de
los individuos “peligrosos” que debian ser excluidos del cuerpo social."”

El poder estatal en el siglo XIX manifesté una tendencia hacia un control
cualitativo y capilar de la sociedad basado en caractetisticas diferenciales de los individuos.
En los sistemas de identificacién y archivo creados con esa finalidad, las imagenes,
ilustradas primero y fotograficas luego, cumplieron un rol vital: eran susceptibles de
expresar y reproducir la informacioén visual de aquellos rasgos cualitativos individuales,
sensibles a la mirada, y devinieron objetos privilegiados para ciertos campos sociales y
disciplinares. El retrato de delincuentes, compartia extrafiamente con el retrato de
celebridades el privilegio de ser las dos modalidades de retrato publico mas difundidas,'®
contribuyendo a establecer jerarquias morales y sociales con fines honotrificos o
reptesivos.'”’

Los retratos de identidad policial formaron parte de los procesos de aplicacion de
dispositivos técnicos y cientificos con los cuales el Estado argentino, a través de la

intermediacién de la institucién policial, desarrollé sus capacidades represivas y de control

7 Ibid., pp. 76-77.

18 Cesare Lombroso (1835-1909) médico y crimindlogo italiano representante del positivismo
criminolégico sostenia que las causas del delito se debian principalmente a factores innatos observables
en ciertos rasgos fisicos de los delincuentes, aunque acepta la incidencia de otros factores como el grado
de civilizacién o ciertas condiciones socio-econdémicas. Véase Cesare Lombroso, E! delito. Sus causas y
remedios, Madrid, Ed. Victoriano Suérez, 1902.

" Eduardo A. Zimmermann, op. cit,, p. 107.

Véase Allan Sekula, “El cuerpo y el archivo”, en Gloria Picazo y Jorge Ribalta (eds.),
Indiferencia y singularidad. La fotografia en el pensamiento artistico contempordneo, Barcelona, Museu
d’Art Contemporani, 1997, p. 140; John Tagg, op. cit.

12 La otra categoria, la del retrato privado, estaba también extensamente difundida. Véase al
respecto la huelga de cocheros del afio 1899 en la que éstos se resistieron a ser registrados a través de un
retrato y una libreta de identificacion afirmando que no eran delincuentes. Mercedes Garcia Ferrari,
“’Una marca peor que el fuego’. Los cocheros de la ciudad de Buenos Aires y la resistencia al retrato de
identificacion”, en Lila Caimari (comp.), La ley de los profanos. Delito, justicia y cultura en Buenos Aires
(1870-1940), Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica-Univ. de San Andrés, 2007.

120
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1."2 En las dltimas décadas del siglo XIX el Estado asumié funciones judiciales y de

socia
identificacién de personas y desarrollé sus capacidades punitivas a través de la creacién de
instrumentos legales e institucionales, como el establecimiento en 1880 de la Policia de la
Capital luego de la federalizacién de Buenos Aires, o el Cédigo Penal de 1887. El avance de
la criminologia positivista, los temores al desorden y al descontrol derivados del proceso de
inmigracién masiva, asi como los cambios urbanos y sociales suscitados por las
transformaciones de fines del siglo XIX constituyen otros factores que explican el
desarrollo de los dispositivos de control y vigilancia.

Caras y Caretas no s6lo publicaba numerosas notas informativas, a veces con ironifa,
acerca de crimenes y otros hechos delictivos de resonancia en Buenos Aires sino que
ademas desplegaba graficamente algunos casos, a menudo utilizando fotografias recreadas.
Pero los temas policiales no solamente se presentan como notas sensacionalistas sino que
constituyen asuntos en los cuales el progreso de un estado moderno se muestra a través de
los desarrollos de la policia y la implementacién de dispositivos de vigilancia.

En 1880 se habfa adoptado en el Departamento General de Policia un taller
fotografico y comenzaron a circular entre las reparticiones los archivos de imigenes que
conformarfan la Galeria de ladrones de la Capital, material publicado luego en forma de
libro en 1887, prologado por el entonces comisario de pesquisas de la Policia Federal, José
S. Alvarez (Fray Mocho). El objetivo de la publicacién era fijar por medio de una fotografia
reproducida y de una descripcién, la fisonomia de doscientos delincuentes a fin de que
puedan ser identificados en la calle por los agentes de la policia.'”

La finalidad perseguida en las primeras utilizaciones del retrato aplicadas a
delincuentes no era solamente la identificacién sino el registro de rasgos que revelaran la
“naturaleza criminal” en la fisonomia de los sujetos retratados, a los que se aplicaban las
teorfas de la craneolgia, frenologfa o la fisiognomia. El desarrollo de nuevas teorias

criminoldgicas condujo a la implementacién del sistema creado en 1882 por el funcionario

de la Policia de Paris Alphonse Bertillon. Se basaba en once medidas corporales, la

122 . I - . S . . .
Lila Caimari, “Presentacién”, en Lila Caimari (comp.), op.cit., p. 14. Véase asimismo de la

misma autora, Apenas un delincuente. Crimen, castigo y cultura en la Argentina, 1880-1955, Buenos
Aires, Siglo XXI, 2004. Al respecto de la utilizacién de la fotografia en la intervencidn de los procesos de
modernizacién en la Argentina véase Verénica Tell, La fotografia en la construccion de relatos de la
modernizacion argentina (1871-1898), Tesis de Doctorado, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras,
UBA, 2009, mimeo.

12 Galeria de ladrones de la Capital 1880 a 1887. Publicacion hecha durante Jefatura del sefior
Coronel Aureliano Cuenca, por el Comisario de pesquisas Don José S. Alvarez, Buenos Aires, Imprenta
del Departamento de Policia de la Capital, 1887. Véase Geraldine Rogers (ed.), La Galeria de ladrones de
la Capital de José S. Alvarez, 1880-1887, La Plata, Biblioteca Orbis Tertius, Universidad Nacional de La
Plata, 2009, http://bibliotecaorbistertius.fahce.unlp.edu.ar.
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descripcion fisica del sujeto y la fotografia estandarizada de frente y perfil. El sistema

124 4 z
7" se extendié luego a otros paises y se

antropométrico de identificacién o “bertillonage
aplicé en la Argentina en 1889 cuando comenzé a funcionar la oficina Antropométrica
dentro de la Policia de la Capital. Juan Vucetich, jefe de la oficina de Identificacién
Antropométrica de la provincia de Buenos Aires reproduce el sistema de Bertillon en sus
instrucciones para medir el largo y ancho de la cabeza; largo y medio del dedo auricular
izquierdo; largo del pie izquierdo; largo del antebrazo izquierdo; largo de la oreja derecha;
estatura; extensién de los brazos; altura del busto; anotacién especial del color del ojo
izquierdo; cicatrices y sefias particulares; color de pelo y barba; forma de la nariz. Afiade
ademds los instrumentos especiales y las condiciones para efectuar las mediciones y
descripciones y la nomenclatura para anotarlas. Precisa también las disposiciones sobre el
modo de tomar las fotografias, para que éstas brinden la informacién requerida para la
identificaciéon del individuo, y faciliten la busqueda complementando las colecciones de
datos antropométricos. Cada individuo debia ser fotografiado de frente y de perfil en
condiciones particulares de luz, exposicién, posicién, distancia y formato e indica que “los
cliché no deben retocados bajo ningtin pretexto’™?

En “Cien mil retratos contemporaneos. ¢Existen dos hombres iguales?” (Figura 27)
el semanario describe la metodologia del sistema de identificaciéon antropométrica de
“resultados absolutamente precisos” y cuya aplicacién era de una “facilidad sorprendente”.
Luego de tomadas las medidas al individuo y observados los rasgos debian clasificarse
tipolégicamente y ser anotados en la “tarjeta signalética” o “carta antropométrica” en la
cual también se colocaban las fotos de frente y de perfil. Pero para que este sistema
funcionara en toda su eficacia metodoldgica era necesatio entrenar la mirada de los policias
al reconocimiento de los delincuentes.

El establecimiento de este sistema ha tenido por consecuencia la preparacion especial de los
agentes, encargados de buscar a los ctiminales. Se trata de ensefiarles 4 descubrir al individuo
que se busca tanto, entre la multitud como bajo los desfiguramientos 4 que haya recurrido
para cambiar su fisonomia. Se les acostumbra 4 fijar su atencidn en el rasgo esencial, el
mismo que una vez reconocido no se olvida ni consiente dudas, y asi el famoso golpe de
vista policial que antes era un instinto, es hoy una facultad que puede adquirirse 6
desarrollarse por el estudio; una cuestién de método. Esta ensefianza se practica hoy
regularmente en Francia, Alemania, Austria, Suecia y Noruega, Dinamarca, Italia, etc.126

124 Alphonse Bertillon, La Photographie Judiciaire, Paris, Gauthier-Villars et Fils, Imprimeurs-

Libraires, Editeurs de la Bibliotéque Photographique, 1890.

12 Juan Vucetich, Instrucciones generales para la ldentificacién Antropométrica, La Plata,
Tipografia de 1a Escuela de Artes y Oficios de la Provincia, 1893, p. 62.

126 “Cien mil retratos contemporaneos. ;Existen dos hombres iguales?”, Caras y Caretas, a. VIII, n.
350, Buenos Aires, 17 de junio de 1905.
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Sin embargo, el sistema antropométrico se vio complementado y luego reemplazado
por la dactiloscopia, o sistema de huellas dactilares y Caras y Caretas lo anuncia como una
notable mejora. En 1906 se afirma que la vieja oficina de identificacién antropométrica
“que tantas molestias producia a los sefiores delincuentes, sin que por eso reportara
grandes beneficios”'?’, estaba desapareciendo. El antiguo sistema habia sido reemplazado

por el de las impresiones digitales. Este dltimo es referido en otro articulo:

A nuestras fuentes caracteristicas de pais agricola, ganadero y de inmigracién, esperamos 4
afiadir singularidades de otro orden, basados en la ciencia, que, como el sistema
dactiloscépico de clasificacién de delincuentes, adoptado en la republica y generalizado con
gran éxito en Francia, Austria, Brasil y Ecuador, primero y después en toda Europa (...)
constituye también una fuente de notoriedad para la civilizacién argentina.128

Si bien el cronista admite que no se trataba de un descubrimiento “nacional” en el
sentido absoluto de la palabra ya que el sistema de identificacién de las personas por la
impresiéon de los marcas digitales era conocido en Oriente y habifa sido implementado
contemporineamente por el cientifico inglés Francis Galton afirma que el mérito de
“...adoptarlo como un medio juridico policial, supetior a todos los conocidos para
establecer inmutablemente la filiacién de los ctiminales, cottesponde 4 la policia de la
provincia de Buenos Aires y 4 su jefe de estadistica ¢ identificacion, sefior Juan Vucetich”™'?
(Figuras 28, 29)

El sistema dactiloscépico fue instalado en 1891 en la Oficina de Identificacién de la
Provincia de Buenos Aires en La Plata que dirigfa Vucetich, que luego reemplazé al
sistema antropométrico pues, como sostiene el propio Vucetich, siguiendo a la “escuela
positiva de derecho penal” y al “progresismo de las naciones cultas” el método
antropométrico carecia de confiabilidad cientifica ya que las medidas de un individuo
podian modificarse con los afios y que la medicién hecha por distintos operadores arrojaba
resultados diferentes, por lo tanto los resultados eran solamente una probabilidad de

. . ., . 30
identificacién y nunca una certidumbre.'

127 oy . o .
“Desaparicion de la oficina antropométrica”, Caras y Caretas, a. IX, n. 424, Buenos Aires, 17

de noviembre de 1906.
128 “Oficina Antropométrica de La Plata. El sistema dactiloscépico de Vucetich”, en Caras y
Caretas, a V1, n. 225, Buenos Aires, 24 de enero de 1903.

129 Ibid.

130 Juan Vucetich, Dactiloscopia Comparada. El nuevo sistema argentino, La Plata,

Establecimiento Tipografico Jacobo Peuser, 1904, pp. 13-29. Véase también al respecto Mercedes Garcia
Ferrari, Identificacion. Implementacion de tecnologias y construccion de archivos en la Policia de la
Capital. Buenos Aires, 1880-1905, Tesis de Maestria en Investigacion Historica, Buenos Aires,
Universidad de San Andrés, 2007, mimeo.
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Caricatura de Juan Vucetich,
Caras y Caretas.
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Sin embargo, en el universo de Caras y Caretas, los diversos sistemas y creencias -
cientificas conviven en sus paginas. Una nota acerca del museo criminal de Lombroso,
establecido en la Universidad de Tutin, (Figura 30) describe las colecciones de craneos de
criminales pero también de “hinddes”, “indigenas de Nueva Guinea”, distintos
“representantes de las varias razas de Rusia y de Tartania”, material que le habia sido
proporcionado al “ilustre antropdlogo que renové la ciencia criminalista” por amigos
estudiosos y estudiantes que revisando viejos sepulctos, le habfan enviado “documentos”, y
por sus propias busquedas y colecciones de restos de soldados muertos en el campo de
batalla. El museo contenia también muchas fotografias y todo ese material, ademas de sus
investigaciones en manicomios y cérceles le habian servido a Lombroso, pot ejemplo, para
encontrar entre otras pruebas “sefias evidentes de la analogfa de la gran criminalidad con la
epilepsia.”*!

De modo que las imigenes, y particularmente las fotografias vinculadas a los
procesos que incluian las tareas politicas de documentacién y control, no fueron
exclusivamente aplicados a identificar y sefialar delincuentes sino que estuvo asimismo
ligada al desarrollo de la antropologfa que la utilizé para retratar y estudiar diversos grupos
sociales y étnicos. Muchas imagenes tomadas en aquella etapa portan una informacién
cultural acerca del modo en que la sociedad blanca construy6 su relacién con los pueblos a
los cuales habia sometido y despojado, convirtiéndolos en individuos dominados y a la vez,

objetos de estudio.'”?

Mirar, ver y mostrarse en ¢l espacio urbano. La ciudad como especticulo y como
espacio de consumo

Gran parte de las formas culturales sefialadas surgieron como practicas sociales a
partir de la complejizacién y diversificacién del espacio urbano. La ciudad era el espacio
moderno por excelencia para la circulacién de cuerpos y bienes, el intercambio de miradas,

y en particular, para el ejercicio del consumo.'” La exhibicién de Buenos Aires era parte

131

1906.
132

“El museo criminal de Lombroso”, Caras y Caretas, a. 1X, n. 396, Buenos Aires, 5 de mayo de

Véase Marta Penhos, “Frente y perfil. Una indagacién acerca de la fotografia en las practicas
antropologicas y criminolégicas en Argentina a fines del siglo XIX y principios del XX”, en AAVV, Arte
y antropologia en la Argentina, op. cit, pp. 17-64; Eugenia Scarzanella, Ni gringos ni indios.
Inmigracion, criminalidad y racismo en la Argentina. 1890-1940, Buenos Aires, Universidad Nacional de
Quilmes, 2003.

12 Leo Charney y Vanesa Schwartz, “Introduction”, en Leo Charney y Vanesa Schwartz (eds.) op.
cit, p. 3.
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fundamental del programa de Caras y Caretas, uno de los temas y escenarios fundamentales
de sus crénicas periodisticas, y presentaba desde triviales observaciones de la vida cotidiana
hasta sucesos trascendentes de la vida politica y social, rarezas y curiosidades de sus
habitantes, propuestos como novedad a consumir en un registto que proponia la
espectacularizacion de la vida moderna. Caras y Caretas impulsé una “sensacionalizacion de
lo cotidiano”'*, funcionando también como una gran fuente para legitimar la experiencia
de la ciudad como especticulo a la vez que promovia placeres o padecimientos
compartidos y ofrecia una identidad a los habitantes de la extendida capital. Buenos Aires
deviene escenario de consumo y a su vez, paisaje a ser consumido. “Buenos Aires
pintoresco. La mafiana” (Figura 31) muestra fotografias en las que pueden observarse
canillitas dispuestos a repartir periédicos (“A la entrada de ‘La Prensa™, “En la puerta de
‘La Nacién’), trabajadores (“Sacando los postigos”, “{Puntilla barata!”, “El catro de la
basura”, “El carro de la carne”), o la compra (“Un puesto del Mercado del Centro”,
“Regateando”) y describe el movimiento de la ciudad que lentamente se despierta y
rapidamente se llena de

(...) la mar de gentes que gritan dentro del sordo, mondtono rumor de millares de coches,
carros, tramways que tocan campanas 6 trompetillas y el pito de las fabricas y el enorme
bullir de 770 mil humanos con 77 millones de viviendas en la extensisima irea del Plata 4 la
Floresta y de Palermo 4 Barracas.

Y en confuso torbellino se revuelven en los mercados estrechos, hormiguean en las veredas
recreando la vista en las vidrieras y escaparates, desbordan hacia Palermo en toda clase de
rodados, 6 van, all4, al borde de los diques y de las darsenas, 4 completar la baraunda de los
que cargan y descargan los buques, mueven los guinches, arrean las tropas de ganado que
se envia 4 Europa, 6 pululan curioseando a caza de novedades 6 sensaciones. (...)135

Buenos Aires y sus progresos materiales eran contenidos particularmente
destacados en las péginas del semanario tanto en imigenes como en textos, aunque la
descripcién de la ciudad como emblema de civilizacién y progreso era frecuentemente
contrastada con notas criticas o irénicas acerca de las incomodidades sufridas por los
habitantes debido al propio proceso de modernizacién. El desarrollo del Buenos Aires
finisecular fue el marco progresivamente apropiado para el despliegue de actividades
mercantiles en expansién. Caras y Caretas presentaba este aspecto como parte de una

orientacién global hacia el progreso. Con sus establecimientos, sus grandes tiendas, los

b Vanessa Schwartz propone esta perspectiva en su analisis del Paris de fines del siglo XIX en

Spectacular Realities. Early Mass Culture in Fin-de-Siécle Paris, Berkeley-Los Angeles, University of
California Press, 1999, p. 26.

135 Brocha Gorda, “Buenos Aires pintoresco. La mafiana”, Caras y Caretas, a. 1, n. 11, Buenos
Aires, 17 de diciembre de 1898.
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nuevos bares, la ciudad es exhibida como escenario de consumo, y representa un tema
significativo para el despliegue visual del peridédico. Las ilustraciones de las “Piginas
artisticas” como “En la avenida” 6 “El aperital” revelan estos nuevos espacios en los cuales
una de las actividades principales consistia en mirar la escena urbana, atravesando diversas
sensaciones desde la optimista fascinacién por las novedades hasta el disgusto pot los
cambios o el aburrimiento.

Walter Benjamin observé los fenémenos del desarrollo urbano inscriptos en la
modernidad como operadores de experiencias visuales condicionadas por los principios de
la publicidad que invitaban a mirar y no tocar, produciendo una espectacularizacién
atravesada por el deseo y la idea de mercancia-fetiche, fenémenos ligados a los escaparates
de vidtio de las grandes tiendas y los pasajes comerciales.'

Por otra parte, quienes han historizado el consumo en el siglo XIX han apelado a la
idea de Baudelaire del flineur, tipo de espactador y consumidor urbano cuya situacion
especifica implica movilidad y subjetividad. El flaneur camina por las calles u observa la
multitud desde una ubicacién particular, interrogindose sobre la modernidad misma y la
riqueza de su cultura matetial inagotable. Se lo ha situado también como un privilegio
burgués y masculino de la vida publica del Paris moderno.”’ Sin embargo, en el Buenos
Aires de Caras y Caretas tenia lugar también la contraparte femenina del paseante masculino.
En “En busca de pichinchas” una mujer se muestra frente a un escaparate, como paseante
y potencial consumidora. Janet Wolf afirma que la existencia de la flinense era impensable en
las divisiones de género del siglo XIX,'® sin embargo Anne Friedberg junto con otros,
sefialan lo contrario, y trazan su origen en la ocupaciéon femenina del espacio urbano a
través de la cultura del consumo.” Las publicidades exhiben por lo general al consumo
como una prictica femenina, de placer y ocio, mis que como una actividad que formaba
parte de la obligacién diaria del trabajo del hogar. En la imagen, la mujer, en actitud y con
tiempo para el ocio, observa una vidriera, pero el epigrafe y el cartel en el cual se lee “Fin
de temporada” indican la existencia de grupos sociales que acceden al consumo a través de
la busqueda de saldos u ofertas y el surgimiento de productos especialmente dirigidos al

metrcado masivo.

136 Susan Buck-Morss, op. cit.

Véaase Keith Tester (ed.), The Fldneur, New York, Routledge, 1994.

Véase Janet Wolf, “The Invisible Fldneuse”, en Feminine Sentences: Essays on Women and
Culture, Berkeley, University of California Press, 1990, p. 5.

139 Véase Anne Friedberg, Window Shopping. Cinema and the Postmodern, Berkeley, University of

California Press, 1993, pp. 32-37; Erika D. Rappaport, Shopping for Pleasure: Women in the Making of
London’s West End, New Jersey, Princeton University Press, 2000.
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. 14 . . . . . . :
“El comercio moderno™* describe las nuevas instituciones comerciales instaladas

en Buenos Aires al igual que en otras grandes ciudades del mundo, las grandes tiendas

departamentales. Con sus vidrieras atractivas y cambiantes proponian una distraccién

urbana con la inclusién de lugares de espatcimiento, cafés, salones de lectura o de “escribir

cartas” y devinieron verdaderos monumentos de consumo masivo.

La sociabilidad wurbana activaba el consumo y la mirada destacaba las

diferenciaciones sociales en las nuevas costumbres y los modos de exhibirse, como

comenta Pellicer en una “Sinfonia™:

Alternando con las misticas contemplaciones, la juventud devota, en su trinsito por las
profanas vias, se paraba 4 examinar los dltimos modelos de trajes que las vidrieras exhiben,
y por un momento sentiase mds rendida 4 los halagos de la moda que 4 las
bienaventuranzas ultraterrenas.

-}Qué linda capa de pieles!- exclamaban ellas.

-j{Qué hermoso chaquet de estetillal- exclamaban ellos.

Por obra del diablo se tiene 4 esta en que sastres y modistas estin empefiados para el
fomento de nuestra vanidad, y si no es cierto, hay que convenir en que merece setlo, pues
s6lo al mismo demonio pueden ocurrirsele las extravagancias 4 que hoy recurre la gente chic
en sus adornos y vestimenta. (...)14

El consumo y las estrategias comerciales desplegadas para estimulatlo son

registrados particularmente durante los meses de diciembre en ocasién de las fiestas

navidefias. Buenos Aires se brindaba para el paseo de gente de todas las clases sociales que,

en un ir y venir incesante curioseaban una profusion de objetos que

(...) desbordaba en las vidrieras de los grandes magasines y bazares, bajo el torrente
deslumbrador de la luz eléctrica que echaba en las calles una tenaz reminiscencia del dia.
Las vidrieras de la Ciudad de Londres, del Progreso, de lo de Gath y Chaves, de la nueva y
lujosa casa Peyrd, de las confiterfas, de las joyetias, de las tiendas todas, de los almacenes,
(...) En los bazares de la calle Florida el arte tenia expresiones delicadas y espléndidas, en
bronces, marmoles, cuadros, faiences del mas raro primor, bibelots caros y excénttios,
objetos de alto linaje artistico, que ya pide y sabe pagar el Buenos Aires rico, ripidamente
refinado en sus aficiones por el contacto de las civilizaciones diversas que diariamente lo
penetran y pulen, produciendo en su médium social propicio 4 los mds varios y dificiles
cultivos, un rapido y gallardo florecimiento de cultura. (...) Y el tio negro y movible de las
gentes en masas interminables, seguia y segufa lentamente por las veredas, bajo el claro
reverberar de los focos voltaicos, y por las calles y por la vasta Avenida de Mayo, (...)
paseaba bajo el apacible cielo, en la templada Noche Buena (...)142

(Figuras 32, 33, 34)

140
1899.
141
142

“El Comercio moderno”, Caras y Caretas, a. V1, n. 243, Buenos Aires, 30 de diciembre de

Eustaquio Pellicer, “Sinfonia”, Caras y Caretas, a. IlI, n. 80, Buenos Aires, 14 de abril de 1900.
“Las fiestas de Navidad. En la calle”, Caras y Caretas, a. 11, n. 65, Buenos Aires, 30 de

diciembre de 1899.
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“Las fiestas de Navidad”, Caras y
Caretas, a. 11, n. 65, Buenos Aires, 30
de diciembre de 1899.

33
Visitando las vidrieras, Caras y
Caretas, 1904.
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El propésito de diseminar el consumo a las clases media y popular es sefialado por
el semanario en una nota acerca de la inauguracién de la casa de la Cooperativa Nacional de
Consumos en la calle Suipacha 263, sociedad que contaba con la cantidad de 7200 socios,
que permitia llevar al terreno de la practica “los anhelos de todo un pueblo que gime
agobiado por los altos precios 4 que han llegado los articulos mis indispensables 4 las
necesidades ordinarias de la vida”. Suscribiendo una accién de veinte pesos moneda
nacional, pagados en cuotas mensuales de dos pesos, “todos, pobtes y ricos, burgueses y
obreros, pueden en cualquier momento, incorporarse a la institucién y gozar de las ventajas
y beneficios que ella ofrece...” ' Las fotografias que la nota presenta exhiben productos
de consumo como productos de bodega, tés y cafés, articulos de menaje y consetvas, en un
despliegue visual tendiente a atraer al consumo mas que a contribuir a la soluciéon de
problemas como los precios o la carestia, referidos en el texto. (Figuras 35, 36, 37)

Pero la ciudad no es sélo propuesta como un espacio de consumo sino también
como escenario de exposicién y de intercambios visuales en ocasién de las fiestas de
caracter religioso, civico o tradicional que se festejaban publicamente y que representaban
momentos en los cuales se fundian formas de cultura tradicionales y populares con otras
modernas en una versién sensacionalizada de la vida contemporanea y del momento
particular de la fiesta. L.a multitud como actor social participaba de la fiesta pero cada vez
mis la consumia como espectaculo. (Figuras 38, 39) Las crénicas de las fiestas civicas y sus
imagenes de las conmemoraciones del 25 de mayo, 9 de julio o aun del tradicional Corpus
Christi describen:

La sensacion penetrante y grata de los recientes festejos civicos que han dejado sin duda
como una pincelada de luz en la memoria del pueblo, actor y espectador 4 la vez en las
regocijadas conmemoraciones, aconseja que se les consagre una tesefia en sintesis, méis bien
grafica que narrativa, para que cada uno pueda reavivar fugazmente, al hojear este nimero,
la impresién recibida, 6 gozar otra nueva. —El sentimiento patridtico del pueblo argentino
le ha hecho suspender un instante la tatea gigantesca y multiple con que elabora su
potvenir, para consagrar un recuerdo ferviente de gratitud y amor (...)144

El Carnaval, por otro lado, festejado en Buenos Aires desde los tiempos coloniales,
habifa experimentado sucesivas transformaciones desde los comienzos del siglo XIX debido

a factores como los cambios en las relaciones entre las clases populares y las éites, las

1 “Sociedad Cooperativa Nacional de Consumos”, Caras y Caretas, a. 1X, n. 392, Buenos Aires, 7

de abril de 1906.
14 “Las fiestas mayas”, Caras y Caretas, a. 11, n. 35, Buenos Aires, 3 de junio de 1899.
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“Fiestas mayas”, Caras y Caretas, a.
II, n. 35, Buenos Aires, 3 de junio
de 1899.
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intervenciones politicas y regulaciones oficiales o los cambios sociales y culturales producto
de la inmigracién masiva. '**

Hasta los afios ’80 el protagonismo de la distraccidon lo acaparaban los juegos de
agua, harina, u otros objetos que se arrojaban desde las azoteas de las casas creando
verdaderas batallas barriales, pero hacia fines del siglo XIX tuvieron un desarrollo cada vez
mayor los féstejos de carnaval que involucraban corsos, comparsas y otfeones
caracterizados por sus vestimentas, coros, bandas y orquestas. Hacia fines de siglo se habia
instituido, por ejemplo, el “Corso de las Flores” otrganizado por la Sociedad de
Beneficencia en el Parque 3 de Febrero en el cual desfilaban lujosos cartuajes a los cuales el
publico arrojaba flores. Los centros y las comisiones encargadas de los festejos se
organizaban meses antes de la fecha buscando financiar mediante colectas y donaciones los
gastos concernientes a la instalacién de luces y adotnos. Los desfiles nocturnos llevados a
cabo en las calles Florida, Rivadavia y Victoria se fueron extendiendo a otras calles del
centro y mas tarde a distintos barrios y suburbios. Las crénicas de los diarios relatan que los
habitantes de Buenos Aires se reunian para no perderse ningin detalle y contemplar el
espectaculo, quienes vivian sobre las calles dispuestas para los corsos adornaban sus
balcones con flores y faroles y quienes residfan fuera de esas arterias, concurtian con sus
sillas y se ubicaban a lo largo de las veredas. El lujo, los carruajes y el vestido de las familias
mas acomodadas eran parte del especticulo para las clases populares: el carnaval era uno de
los tantos momentos en los cuales los signos de diferenciacién social permanecian
altamente visibles.

En 1900 sumaban diecinueve los diferentes corsos organizados, se suspendia la
circulacién de carros y tranvias por donde debian pasar las comparsas, y un decreto
prohibia arrojar agua o cualquier otro objeto que no sea papel cortado, flores sueltas o
serpentinas. El desfile oficial se organizaba con fines benéficos y tenfa lugar en la calle
Corrientes en la que en 1899 con motivo de los desfiles se instalé un sistema de luz,
grandes arcos y millares de banderas. Los cronistas describen el lujo, el grandioso
especticulo, la exhibicién de “belleza”. Las comparsas se multiplicaron y hacia 1900 el lujo
de los trajes y la preparacion musical caracterizaron la época. Las comparsas miés activas

eran las de las comunidades de inmigrantes como de las diferentes regiones de Espafia, las

145 Daniel O. de Lucia, “Carnaval y sociedad en la Gran Aldea”, Todo es Historia, n. 331, Buenos

Aires, 1995.
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italianas, las caricaturescas, las de las comunidades de negros y mulatos, las barriales, las
gauchescas.'** (Figuras 40, 41)

Caras y Caretas participa activamente de este proceso de espectacularizacion del
carnaval, estimulando con premios a las mejores comparsas y disfraces, publicando
crénicas carnavalescas, describiendo escenas de los festejos tanto en la calle como en los
salones, fotografiando y publicando, afio tras afio, decenas de hombres, mujeres y, sobre
todo nifios en sus disfraces, y destacando los particulares avatares de cada uno de los
testejos describiéndolos como fendmenos principalmente dirigidos a la percepcién visual.
En el carnaval de 1900 “pintarrajeado, chillén, discordante” al que le habfan dado, a
diferencia de los de los afios anteriores, un nuevo aspecto “mds artistico y atrayente” ™

(...) Las comparsas filarmonicas y los corsos dieron la nota agradable y expansiva en el
cuadro multicolor y estrepitoso de los dias carnavalescos. Los orfeones, el Gallego y el
gallego Primitivo, con sus vistosos habitos de Santiago, de capa rosada con alto cuello
Stuart éstos, y de capa caida, blanca y flotante sobre el traje de terciopelo negro los
primeros, el orfeén Buenos Aires, también floreciente, se destacaron por el nimero de
miusicos y la destreza y afinacién de sus masas corales (...) La Juventud Unida, de vistoso
disfraz, los Carreros y los Astrénomos del siglo XX, la Sac y Mac, ya conocida del publico,
y algunas otras, valian la pena de ser vistas, y no defraudaban sino 4 medias el altruista
proposito que las eché a la calle, de divertir 4 la gente 4 costa de su ingenio y su
transpiracion. (...)

Los corsos ofrecieron la animacién feérica de otros afios, atrayendo a las calles donde se
celebraban, bajo arcadas de luces y frondas de follaje, toda la poblacién de los contornos,
que quedaban desiertos y como abandonados en su semiobscuridad silenciosa por las
gentes alegres que corrfan a mariposear locamente entre la Juz y el esttuendo descordado y
chillén del desfile carnavalesco, vibrante de bullicio.147

Despliegue y consamo visual institucionalizado. El museo y la exposicién

Como se viene sosteniendo en este capitulo, la tecnologia visual de Caras y Caretas
suscito la objetivacidn y exhibicion a través de imagenes de todo hecho pasado o presente y
todo objeto material y estaba ligado al impulso de espectacularizacién perceptible también
en otras formas de cultura y consumo visual como ferias, carnavales, fiestas civicas o
religiosas, vidrieras comerciales, monumentos, exposiciones de arte, musecos de historia y

ciencias naturales, exhibiciones de la industtia nacionales e internacionales, dioramas y

146 Véase Enrique H. Puccia, Breve historia del carnaval portefio, Buenos Aires, Municipalidad de

la Ciudad de Buenos Aires, 1974, pp. 64 y ss.
147 Evohé, “El Carnaval”, Caras y Caretas, a. IlI, n. 74, Buenos Aires, 3 de marzo de 1900.
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panoramas. Este impulso de espectacularizacién o despliegue visual -vinculado al desatrollo
y circulacién de diversas disciplinas (historia, biologfa, antropologia, historia del arte) y a sus
formaciones discursivas- ha sido interpretado a través de un aspecto significativo del siglo
XIX, caracterizado por la idea de “complejo exhibicionario”, propuesto por Tony
Bennett.**

Douglas Crimp incluye al museo —junto con las prisiones, asilos, hospitales- entre
las instituciones articuladoras de las relaciones de poder y saber analizadas por M. Foucault
como lugares de confinamiento.'”” Bennet analiza esta analogia y afirma que si bien los
museos contienen objetos dentro de sus muros, en el siglo XIX abren sus puertas al
publico en general y devienen instituciones de exhibicién antes que de confinamiento,
conformando relaciones entre poder y disciplina méas complejas. Los museos de arte, junto
con un conjunto méas amplio de instituciones, al contrario de los lugares de vigilancia y
castigo, se involucraron en el siglo XIX en la transferencia de objetos y cuerpos del
dominio cerrado y privado en el cual habian sido dispuestos a un campo progtesivamente
mas abierto y publico en una direccidon de caricter opuesto al de las instituciones
carcelarias, si bien presentan con éstas rasgos en comun y sus historias no estin totalmente
separadas. Las formas de exhibicién imbricadas con las nuevas formas de especticulo
produjeron un conjunto mas complejo y matizado de relaciones a través de las cuales el
poder fue ejercido en un impulso por ganar los corazones y las mentes de los individuos y
entrenando sus cuerpos y miradas hacia esas formas culturales. Los individuos, devenidos
ciudadanos, no sélo seran objeto sino también sujetos de conocimiento. La propia mirada
sera asi interiorizada como principio de autovigilancia y, a partir del estado moderno y el
desatrollo de la democracia, permitié una autorregulacién social.'™

Si el dispositivo panéptico tornaba todo visible a los ojos del poder, la tecnologfa de
la visién que se establece en el complejo exhibicionario revierte el principio pandptico. Ya

no sélo todos pueden ser vistos sino que también pueden ver: las mercancias, objetos de

148 Tony Bennett, The Birth of the Museum: History, Theory, Politics, London-New York,

Routledge, 1995 y del mismo autor, Past Beyond Memory. Evolution, Museums, Colonialism, London-
New York, Routledge, 2004. Véase para una perspectiva panoramica sobre este tema Bettina Messias
Carbonell (ed.), Museum Studies. An Anthology of Contexts, Malden-Oxford, Blackwell Publishing, 2004.
9 Douglas Crimp, “On the Museum’s Ruins”, en Hal Foster (ed.), The Anti-Aesthetic: Essays on
Postmodern Culture, Washington, Bay Press, 1985, p. 45.
150 . )

Tony Bennet, op. cit,, p. 119.
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arte y también a la propia multitud mirando, combinando asf las funciones de especticulo y
vigilancia."™"

La nota inaugural del semanario correspondiente al 8 de octubre de 1898 informa
sobte el Pabellén de la Exposicién Nacional™ en conexién con el impulso hacia el
despliegue visual de las exposiciones que se habfa iniciado, de acuerdo con algunos
historiadores, cuando a mediados del siglo XIX la exposicién en el Crystal Palace en 1851 -
The Great Exchibition of the Arts and Manufacturers of All Nations- inaugura la serie de grandes
exposiciones internacionales. Donald Preziosi sefialé que en la légica espacial y la
opticalidad del edificio y los modos con los cuales el Crystal Palace corporeizaron los
principios epistemoldgicos de orden e identidad debe reconocerse nuestra modernidad.'
Su construccién translicida, expandible, que puso en exposicion las diferencias y.
similitudes, jerarquizando los pueblos entre si, significando sus producciones y
mostrandolos en una ilusidén de totalidad universal, metifora del mundo entero, parecia
contener todas las cosas y todos los pueblos como templo de consumo imperial.'**

El Crystal Palace fue replicado en innumerables .exposiciones, museos, y
planificaciones urbanas creadas a través de Europa y del mundo bajo su dominio o
influencia. Su orden exhibicionatio, sin embargo, expresaba un esquema cognoscitivo
dominado por los ojos europeos. La otredad estaba presente pero en una uniformidad sélo
aparente.

El espiritu de monumentalidad, universalidad ilusoria, mezcla de aspiracion
pedagodgica y espectacularidad feérica de estas exposiciones es claro en una nota de Caras y
Caretas al respecto de la Exposicién Universal de Saint Louis de 1904:

(...) Parece el interior de un colosal proscenio antes de levantarse el telén. (...) Pero, en fin,
ya estd todo para terminarse. Mirando desde el Palacio de Fiestas que domina el panorama
desde la altura de una colina, el especticulo ha de ser gratificador para los que han
concebido la obra. Los palacios se alzan en el espacio que dejan entre si las avenidas que
irradian desde la colina como las varillas de un abanico. Ahi estd el de Agricultura, el
dmbito mas grande del mundo (...) ya no son palacios ni salas: son verdaderos bosques
(...)

Ya comprenderan ustedes que no habri ser humano que consiga visitar la exposicion en
detalle. Tendria que caminar no menos de veinte leguas por el interior de los palacios solo
para recorrer las calles que dividen las exposiciones parciales de las distintas naciones. Y

151 . s . i . .
Véase para el andlisis de estas cuestiones en América Latina, Jens Anderman y Beatriz

Gonzélez-Stephan (comp.), “Introduccién”, en Galerias del progreso. Museos, exposiciones y cultura
visual en América Latina, Rosario, Beatriz Viterbo Editora, 2006. '
152 “La Exposicién Nacional. Vista del conjunto de las instalaciones”, Caras y Caretas, a. I, n. 1,
Buenos Aires, 8 de octubre de 1898.
153 Donald Preziosi, Brain of the Earth’s Body. Art, Museums, and the Phantasms of Modernity,
Minneapolis-London, University of Minnesota Press, 2003, p. 95.
154 .
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aun asi habria hecho sélo una visita somera, como la hatia quien curiosease las vidrieras de
una calle sin entrar 4 las tiendas.

Pero es claro que asi es mejor. Este es el siglo de la especialidad, y las exposiciones deben
ensefiar 4 todos. Es incalculable lo que mostrardn, cuando se abran al piblico, los trece
inmensos palacios que contendrin los productos del trabajo humano. Téngase en cuenta
que el lugar ocupado por estantes, vitrinas, maquinas, etc. llenaria el espacio limitado pot
las calles Rivadavia, Tucuman, Artes y Callao.

Los pafses extranjeros han mandado legiones de especialistas para estudiar esta enorme
feria, la que serd mds instructiva que ninguna otra, pues mds se ha tenido en vista su valor
educativo que el propésito de reclame.

(...) La exposicién no carecerd de las diversiones que constituyen hasta ahora el cebo con
que se atraen las multitudes. Los teatros, los circos, los especticulos raros y sesnsacionales
tienen su lugar destinado (...) All se presenciarin los bailes exdticos, se verin los enanos y
gigantes, indios —un rey (!) de la Patagonia entre ellos- contorsionistas, funimbulos, fakires,
no faltando espectaculos mds instructivos, como promete serlo la excursién 4 las minas de
carbon, el viaje a la luna y los grandes ‘stereopticons’.155

Walter Benjamin destacando el rol regulador del capitalismo en el proceso de
surgimiento, difusién y consolidacién de las exposiciones, afirma que el fetichismo de la
mercancia domina las exposiciones universales:

(-..) Surge ésta del ‘deseo de entretener a las clases trabajadoras, y se convierte para ellas en
una fiesta de emancipacién’. Los trabajadotes, como clientes, estin en ptimer plano. El
marco de la industria de recreo ain no se ha constituido. La fiesta popular lo establece (...)

Las exposiciones universales ensalzan el valor de cambio de las mercancias. Crean un
marco en el que su valor de uso retrocede. Inauguran una fantasmagoria en la que penetra
el hombre para hacerse distraer. La industria de recreo se lo facilita aupindole a la cima de
la mercancia. El se deja llevar por sus manipulaciones al gozar de su alienacién tespecto de
si mismo y de los demis. (...)156

Hacia fines del siglo XIX estas exposiciones no sélo se tornaron ain mias
espectaculares y monumentales sino que adquirieron un significado adicional. Ademas de
los fines comerciales y manipulacién econdémica observados por Benjamin, que
proporcionaban muestras altamente visibles del progreso industtial presentado
utépicamente como progreso sin limite los gobiernos se habian involucrado de tal manera
con las exhibiciones como parte del nuevo imperialismo, que cada pabellén nacional
promovia las propias riquezas y desarrollos industsales, comerciales, sociales y culturales

como una mercancia patriética en exhibicién.'’

155 Emesto Nelson, “La exposicion de San Luis. Antes de la apertura”, Caras y Caretas, a. VII, n.

297, Buenos Aires, 11 de junio de 1904. En el contexto del envio argentino a esta exposicién cabe
destacar el conjunto de obras de arte seleccionado y organizado por Eduardo Schiaffino, conjunto que
logrd una considerable cantidad de premios entre los que se encontraba un “Gran Premio” para Sin pan y
sin trabgjo de Emesto de la Carcova. Véase Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y
sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001, pp.
313-318.

136 Walter Benjamin, op. cit., 2009, pp. 41-42.

17 Susan Buck-Morss, op. cit., p. 105.
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En cuanto a nuestro pafs, los primeros envios a las exposiciones universales no
fueron proyectos organicos y dependieron mas de la iniciativa privada que de la
intervencién oficial, pero a partit de la Exposicién Universal de Paris de 1889 Ia
participacién forma parte de la politica del estado, lo cual se repitié en las exposiciones
celebradas en Estados Unidos, la de Chicago de 1893, la de Saint Louis en 1904, etc.
(Figura 42). El Estado argentino, como parte de su gestién educativa y cvilizatoria, entendia
que los envios de productos del suelo —fésiles, minerales, productos agropecuarios- asi
como manufacturas, y objetos de caricter simbdlico-, impresos y obras de atte, era
material significativo del avance del pais y de un logro colectivo nacional. Las tetdricas del
nacionalismo y la del progreso a través de las exhibiciones sirvieron a la Argentina a los
fines de una visibilidad en el conjunto de las naciones ligada a la inclusién de nuestro pais
en el orden capitalista, para atraer inversores e inmigrantes.'*®

Caras y Caretas se refiere a la exposicion de Saint Louis a través de notas graficas —
firmadas por Ernesto Nelson, uno de los miembros auxiliares de la comisién organizadora

del envio argentino- en las cuales se destaca la participacién argentina.

El pabell6n argentino de las artes liberales (...) buen modelo de simplicidad arquitecténica
que acusa sobriedad y gusto ofrece al visitante valiosas muestras de los progresos de
nuestro pafs presentados en cartas y dlbums suficientes 4 dar excelente idea de la Argentina
a los visitantes del gigantesco cettimen internacional.1?

Argentinos en la exposicién de San Luis

El pabelln argentino en la exposicion de San Luis, ha constituido desde los primeros dias,
uno de los centros de atraccién mis efectivos, favoreciendo con su presencia las distintas
instalaciones una concurrencia numerosa de turistas y familias, entre las que, como es
natural, se encuentran muchas argentinas (...)160

Pero todos los desarrollos sefialados en relacién con los dispositivos de exhibicion
se tornan, por légica, particularmente significativos en el zmbito de las artes visuales, ya que
en el proceso de institucionalizacién del campo artistico que tuvo lugar hacia fines del siglo
XIX se manifest6 explicitamente el lugar que las imagenes ocuparon en las politicas de la

modernidad, asi como las estrategias desplegadas por los actores sociales del campo

158 { . . L . .
Alvaro Fernandez Bravo, “Latinoamericanismo y representacion: iconografias de la

nacionalidad en las exposiciones universales: (Paris, 1889 y 1900), en Marcelo Montserrat (comp.), op.
cit, pp. 171-185.

159 “La exposicion de San Luis”, Caras y Caretas, a. VII, n. 308, Buenos Aires, 28 de agosto de
1904.
160 “Argentinos en la exposicion de San Luis”, Caras y Caretas, a. V11, n. 313, Buenos Aires, 1° de

octubre de 1904.
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artistico para ampliar el publico, “educar su gusto”, abrir nuevos espacios de exhibicién,
actividades que se produjeron conjuntamente con un proceso mas amplio ligado a intereses -
comerciales y sociales, el proceso de difusién del consumo de obras y objetos artisticos.

“Amateurs”, (Figura 43) ilustracién firmada por C. Villalobos, indica la existencia
de una prictica de consumo artistico por parte de nuevos publicos que accedian a los
espacios de exhibicién de obras de arte, espacios que ademas se multiplicaron hacia fines
del siglo XIX. Una de las mujeres representada sostiene en sus manos -y consulta- una guia
o catilogo, elemento necesario para la educacién de ese publico cuyos gustos y
sensibilidades debian ser acomodados a los c6digos impuestos por el nuevo consumo de las
“bellas artes”. Sin embargo, estos “amateurs” o “aficionados”, como fueron calificados por
la prensa de la época, compradores eventuales de obras, manifestaban ya cierta
competencia en las reglas del gusto artistico, cierta frecuentacién que les permitia patticipar
del “gusto burgués”,' ligado a una identidad social y 2 la ostentacién de caracter material y
simbdlico de la burguesia en ascenso.

Maria Isabel Baldasarre sefiala la existencia hacia fines del siglo XIX de dos
circuitos diferentes de consumo artistico, aunque mutuamente conectados, uno comercial y
otro institucional. El circuito comercial estaba activo desde poco después de mediados del
siglo XIX bazares, pinturerias, mueblerfas, o comercios de ramos generales exhibian y
comercializaban cuadros junto con otro tipo de objetos como estampas, bronces,
marmoles, bibelots, porcelanas o piedras lujosas. Este comercio estaba ditigido tanto a la alta
burguesia que acumulaba objetos lujosos en sus “palacios” o hacia sectores medios que
consumian reproducciones litograficas, oleogfafias o copias de objetos artisticos. Hacia el
final del siglo este comercio deviene patticularmente prolifico, instalado en su mayotia en la
calle Florida. Muchos de estos locales publicitan sus objetos en Caras y Caretas como Arturo
Demarchi, Samuel Boot, Duran Hnos., M. Mondet, y en algunos casos se desarrollaron
hasta desembocar en la galeria profesional, como es el caso de Francisco Costa, que, 2
pattir de 1898, devendrs en Salén Costa.'®

Hacia fines de siglo la diferenciacién entre los ambitos comerciales y los
institucionales se tornd mas representativa. La actividad institucional estuvo orientada al
desarrollo de las “bellas artes” insertadas en los debates y reflexiones en torno a la

nacionalidad asi como a la consideracién de las artes visuales dentro de la concepcién del

161 . S Lo
Maria Isabel Baldasarre, Los duefios del arte. Coleccionismo y consumo cultural en Buenos

Aires, Buenos Aires, Edhasa, 2006, p. 28.
162 Ibid., pp. 36-37.
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progreso y la civilizacién, sosteniendo la idea de que el arte complementa el progreso
matetial de las naciones.'” La actividad institucional y educativa promovida por un grupo
de artistas habia tenido una de sus primeras importantes cristalizaciones materiales en la
fundacién en 1876 de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes.'™* Este grupo, entre los que
figuraban Eduardo y Alejandro Sivori, Eduardo Schiaffino, Carlos Gutiérrez, Alfredo Paris,
José Aguyari, Juan Camafia, a los que después se sumaron Ernesto de la Carcova, Reinaldo
Giudici, Angel Della Valle, tenfa por aspiraciones la profesionalizacién de la actividad
artistica, la superacién de sus recursos materiales y técnicos, la elevacion de la actividad a la
categorfa de actividad intelectual interviniendo en los grandes debates del momento, la
conformacién de un publico y un mercado para el arte argentino, la difusion del mismo a
partit de la practica periodistica y la multiplicacién de los espacios especificos de
exhibicion, el establecimiento de vinculos con las grandes metrépolis internacionales, en
vistas a concretar viajes de aprendizaje pero también envios a exposiciones universales y
Salones.'®

Subyacia en estos artistas de la generacién del *80 la conviccién de que las artes’
visuales podian operar como un medio transmisor de ideas, valores y ejemplos tan
poderoso como la palabra esctita dentro de los ideales de progreso y civilizacién.'®®
Eduardo Schiaffino afirmaba que “el arte es la dltima palabra en la civilizacién de los
pueblos; complementa por lo tanto, el progreso material de las naciones™'"’

Las primeras exposiciones anuales de artes visuales organizadas por el Ateneo, -
grupo fundado en 1892 que reuni6 a escritores, musicos, artistas- en los afios 1893, 1894,
1895 y 1897 fueron una novedad como manifestaciones de arte nacional representativo del
momento.'® Pero ademés en 1896 se inauguré el Museo Nacional de Bellas Artes, cuya

fundacién fue parte de una cadena de inauguraciones institucionales que, junto a las el

Museo de La Plata en 1888, al Museo Hist6rico Nacional en 1891, al Museo Naval de la
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Laura Malosetti Costa, op. cit., 2001, p. 16.
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Editorial Ferias & Congresos, 2011.
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Nacién en 1892, a los que se le suma luego el Museo de la Policia Federal en 1899, y otros
museos en las provincias.

(Figuras 44, 45, 46, 47)

Caras y Caretas anima y confirma esta via institucionalizadora que habian
emprendido las artes relevando las actividades del Museo de Bellas Artes'?, las entregas de
premios de concursos anuales por parte de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes,'™ pero
también resefla exposiciones,””' publica las actividades de los artistas argentinos que se

estaban formando en Europa,'” asi como concreciones materiales ligadas a inauguraciones

169 “Regreso del Sr. Schiaffino. Las adquisiciones para el Museo de Bellas Artes”, Caras y Caretas,

a. VIII, n. 344, Buenos Aires, 6 de mayo de 1905.

170 “El concurso de pensionados”, Caras y Caretas, a. II, n. 60, Buenos Aires, 25 de noviembre de
1899; “Estimulo de Bellas Artes. La distribucién de premios”, Caras y Caretas, a. V, n. 194, Buenos
Aires, 21 de junio de 1902; “Sociedad Estimulo de Bellas Artes. El Gltimo concurso”, Caras y Caretas, a.
VII, n. 307, Buenos Aires, 20 de agosto de 1904; “Sociedad Estimulo de Bellas Artes. Reparto de
premios”, Caras y Caretas, a. VII, n. 299, Buenos Aires, 25 de junio de 1905; “Exposicion del Estimulo
de Bellas Artes- Los premiados”, Caras y Caretas, a. VI, n. 245, Buenos Aires, 13 de junio de 1903.
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diciembre de 1900; ”Una artista argentina”, Caras y Caretas, a. I11, n. 98, Buenos Aires, 18 de agosto de
1900; "Arte y artistas. De la exposicion Freitas y Castillo”, Caras y Caretas, a. IV, n. 155, Buenos Aires,
21 de septiembre de 1901; “Exposicién Arango. Salon Witcomb”, Caras y Caretas, a. VII, n. 284,
Buenos Aires, 15 de abril de 1904.

172 “Artistas érgentinos en Italia. Dresco y Collivadino”, Caras y Caretas, a. VI, n. 228, Buenos
Aires, 14 de febrero de 1903; “Artistas argentinos en Roma”, Caras y Caretas, a. V, n. 201, Buenos
Aires, 9 de agosto de 1902; “Pintores argentinos en Paris”, Caras y Caretas, a. V., n. 29, Buenos Aires,
13 de diciembre de 1902; ”Los artistas argentinos en Europa. Martin A. Malharro en su estudio en Paris”,
Caras y Caretas, a. 11, n. 48, Buenos Aires, 26 de agosto de 1899; ”Un artista argentino”, Caras y
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Exposicién Artes Graficas.
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Miembros del Jurado del concurso de afiches de cigarrillos de la marca
“Paris”, Caras y Caretas, 1901.
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LA EXPOSICION DE BELLAS ANTES
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La exposicién de Bellas
Artes, Caras y Caretas, 1903.

47
La exposicién de Bellas
Artes, Caras y Caretas, 1903.
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de monumentos, o aquellos que ain estaban en proyecto.'” Pero el contexto y los intereses
del propio semanario autorizaba a resefiar no sélo las exposiciones de bellas artes sino un
mas amplio campo en el cual participaban otras manifestaciones de las artes industriales
como afiches, caricaturas, estampas y hasta bordados.'™ (Figuras 48, 49)

La ciencia también participé en el proceso de espectacularizacién y desplegd su
propia retérica de exhibicién, aunque con caracteristicas compartidas con la exhibicién
artistica. Ademas de la inauguracién de museos de ciencia, durante el siglo XIX abundaron
las colecciones ambulantes y muchas de ellos combinaban rasgos de muestra cientifica,
empresa comercial y espectaculo. Irina Podgorny describe el “Museo artistico, cientifico,
anatémico y patolégico de Baernoum”, uno de los museos itinerantes “que explotan
comercialmente el interés por la exhibicién de los cuerpos y las partes anatémicas, sanas o
patolégicas.”'”> La muestra tuvo lugar en 1885 en los altos del Teatro Nacional en la calle
Florida y consistia en objetos de entomologfa, anatomia y patologfa, reproducciones de
microbios, instrumentos de tortura empleados en tiempos de la inquisicién y una coleccién
de figuras mecanicas. Habia también un “Gabinete reservado para los caballeros”, se
exhibfan moldes en cera del proceso de gestacién de la vida humana con todas las fases de
desarrollo del feto, asi como otros moldes que representaban las manifestaciones
sintomiticas de enfermedades venéreas. El museo ambulante exponia también una galeria
de monstruosidades y deformidades, manos con seis dedos, un corazén con doble aorta,
gemelos siameses unidos por las caderas, y momias, en particular de casos curiosos, como
el caso de Julia Pastrana, cuyo cuerpo estaba cubierto de pelos y se exhibia embalsamada

junto con su hijo también muerto.)”

Caretas, a. VII, n. 275, Buenos Aires, 9 de enero de 1904; “Pintura argentina en la exposicién de Paris”,
Caras y Caretas, a. 111, n. 92, Buenos Aires, 7 de julio de 1900.

17 “El monumento a Garibaldi para Buenos Aires. Una visita al escultor Maccagnani”, Caras y
Caretas, a. VI, n. 248, Buenos Aires, 4 de julio de 1903; ”Arte y artistas. La fuente de Lola Mora”, Caras
y Caretas, a. VI, n. 225, Buenos Aires, 24 de enero de 1903; "Arte y artistas. La placa para Humberto I.
El monumento 4 Alberdi”, Caras y Caretas, a. 111, n. 104, Buenos Aires, 29 de septiembre de 1900.

s ”La exposicién humoristica. Su inauguracion en el Circulo Italiano”, Caras y Caretas, a. V, n.
220, Buenos Aires, 20 de diciembre de 1902; "Exposicion arte humoristico”, Caras y Caretas, a. V, n.
216, Buenos Aires, 22 de noviembre de 1902; Bellas Artes. Exposicion de estampas”, Caras y Caretas,
a. 1V, n. 148, Buenos Aires, 28 de julio de 1901; “Arte y artistas. La exposicion de ‘affiches’ del concurso
universal”, Caras y Caretas, a. IV, n. 158, Buenos Aires, 12 de octubre de 1901; ”El concurso universal
de ‘affiches’. Los tres primeros premios”, Caras y Caretas, a. IV, n. 161, Buenos Aires, 2 de noviembre
de 1901.
17 Irina Podgomny, “’Recuerden que estin muertos.” Cuerpos embalsamados y museos ambulantes
en la Buenos Aires del fin de siglo”, en Irina Podgorny, Marta Penhos y Pedro Navarro Floria, op. cit., pp.
11-43.Véase también de la misma autora, El sendero del tiempo y de las causas accidentales. Los
espacios de la prehistoria en la Argentina, 1850-1910, Rosario, Prohistoria ediciones, 2009, pp. 47-51.
176 Julia Pastrana era una mujer mexicana que habia sufrido de hipertricosis (crecimiento excesivo
de vello en la cara y el cuerpo) y era llamada “la mujer més fea del mundo”, su condicién habia sido
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Las muestras del siglo XIX referidas a las ciencias médicas, fundadas
necesariamente en el cuerpo humano, gozaban de una enorme popularidad. Supuestamente
eran sitios de despliegue cientifico y de una ordenada racionalidad que difundian
informacién acerca de enfermedades y curas pero su imagineria del cuetpo remite asimismo
a una estratificacién social y de género.””” En muchos casos los caracteres feéticos y
circenses de estas museos anatémicos cuyos cuerpos se completaban con los vestidos y
trajes exdticos respondian a una légica imperialista al modo de las exposiciones universales.

Pero la nocién de especticulo no es la unica posible en relacién a los museos de
ciencias naturales, también el siglo XIX dio lugar a la aparicién del museo moderno en el
cual se pone en interacciéon una determinada coleccién con un espacio publico, una
contemplacién y un orden en el cual se disponen los restos fdsiles, las antigiiedades
arqueoldgicas y otros objetos. El ordenamiento, descripcion, clasificacién y comparacién a
través de la observacién de la naturaleza fue gran parte tarea de los museos de historia
natural durante la modetnidad temprana y tardia. Pero los museos del siglo XIX se asignan
la tarea adicional de presentarse al publico y ensefiar a través de la mirada. Sin embargo, la
mirada estd siempre ligada a condiciones culturales, de modo que los museos “buscaron

técnicas de presentacion de los objetos para condicionar, dirigir y educar los modos de

95 178
L)

ver.. es decir, la visita se dirigfa a educar la mirada a través de la presentacion retdrica
de los objetos en vitrinas, armarios, ejemplares armados, graficos y reconstrucciones de
escenas vivientes mediante maniquies. La disposicién espacial se torna significativa como
conformadora de practicas de visualizacién y forma parte de la légica del despliegue
museolégico.

A su vez, los museos de ciencias sostenian la funcién de investigaciéon y de
produccién de conocimiento asociada al estudio de las colecciones que albergaban. Si bien

en el siglo XIX la investigacién estaba fuertemente ligada a la conformacion de saberes que

reforzaran las identidades nacionales y por lo tanto a un valor pedagégico, la necesidad de

explotada por un empresario que la exhibia como espectaculo, pero que ademas se casé con ella. Al
quedar embarazada, muri6 al dar a luz y también su bebé, su marido embalsam6 a ambos y continué
lucrando con su exhibicién. Véase Andrea Cuarterolo, “El estafio en el espejo. Monstruos en la fotografia
latinoamericana del siglo XIX”, en Dora Barrancos (comp.), Criaturas y saberes de lo monstruoso,
Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2008, pp. 67-87.

17 Peter Wollen, “Introduction”, en Lynne Cooke y Peter Wollen, Visual Display. Culture Beyond
Appearances, New York, Dia Center fot the Arts, 1995, pp. 9-11.

17 Irina Podgorny y Maria Margaret Lopes, E! desierto en una vitrina. Museos de historia natural
en la Argentina, 1810-1890, México, Ed. Limusa, 2008, p. 22.
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incrementar las colecciones, revisar los criterios de clasificacién y producir un saber fueron
constantes en la labor de los museos.'”

En resumen, los discursos de la mirada se expresan en la modernidad como una
tension entre los dispositivos de especticulo y vigilancia. El semanario Caras y Caretas
reptesenta y opera una tecnologia visual que, ligada a la masividad, participa de una retdrica
exhibicionaria y un caracter de espectacularidad que lo relaciona con otros dispositivos
productores de imégenes y representaciones. Como producto de la nueva cultura visual
masiva emerge como nuevo signo en el espacio social urbano e interviene en esa modalidad
cultural productora de sentidos a través de un ordenamiento discursivo y de los numerosos
recursos visuales.

Caras y Caretas conforma a través de sus modalidades textuales, materiales y visuales
un espacio en el cual los modelos de espectaculo y vigilancia, presctipcion de la mirada y
placer visual se solapan y sus materiales constitutivos ofrecen una huella de las
caracteristicas culturales de la visién en el periodo, asi como de la conciencia acerca de la

visién y la visualidad.

179 - . L . S
Cristina Mantegari, “Museos y ciencias: algunas cuestiones historiograficas”, en Marcelo

Montserrat (comp.), op. cit., pp. 299-300.
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ARTE Y ARTISTAS
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Capitulo III
Lectura grafica y condiciones materiales de pOSlblhdad
Disefio y tecnologia en Caras y Caretas

“No como elogio de ocasién decimos esto ultimo.
Los mas grandes estadistas han reconocido

el poder del periodismo, doblemente poderoso
desde que la fotografia y el grabado han venido

en su ayuda, conservando en las hojas volantes

la visién Juminosa de la vida diaria, las vibraciones -
de la actualidad.”

La Redaccién, Caras y Caretas, 1903

Formas materiales, modos de produccién y cultura grifica

Las formas fisicas y visuales que Caras y Caretas propuso para comunicar una
pluralidad de contenidos a sus lectores, los recursos y matetiales distintivos que desplegd
y sus novedosas modalidades de registro, presentacién y articulacion de textos e
imagenes constituyen en conjunto un particular testimonio grifico de las -
transformaciones operadas por el semanatio con respecto a los métodos tradicionales de
produccién y diseminacién de los objetos impresos.

Los diversos pasos que conforman la instancia de la produccién ligados a las
circunstancias econémicas, sociales, politicas y tecnologicas del propio contexto
producen un efecto en las formas materiales que deja huellas en el objeto impteso y crea

sentido junto con el contenido textual." La obsetvacién de la estructura material y de los
rasgos visuales de Caras y Caretas en los primeros afios de publicacién adquiere un interés
- especial si se considera que se trata de un momento histérico en el cual no existia atn la
figura del disefiador como tal. Sin embargo, llevada a cabo por una sola persona o
separada en diversas funciones, existia la necesidad de determinat estrategias para
transmitir informacién ligando formas de impresos, usos y funciones pensadas para un

supuesto publico y sus competencias propias de lectura.

! Véase Roger Chartier, El orden de los libros. Lectores, autores, bibliotecas en Europa entre los
siglos X1V y XVII, Barcelona, Gedisa, 1994, pp 19-22; El mundo como representacién, Barcelona,
Gedisa, 1996, pp. 50-56.
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De modo que los aspectos estéticos de un impreso estin estrechamente
vinculados con la dimensioén social de la produccion. Las decisiones estéticas y graficas -
que determinaron las caractecristicas tipograficas -tipos de letras, titulos o espacios, tipos
de imagenes, cantidad, técnicas, estilos o emplazamiento de las fotografias o ilustraciones
incluidas- provenian de una compleja negociacion entre los editores, impresotes,
compositores y a menudo el director artistico, tarea que fue asumida por Manuel Mayol
hasta 1905,> y luego por José Maria Cao. Pero también implicaban al tréb.ajc; de muchos
otros hombres que desde el taller tipografico, lito o fotogtafico, opetaban con sus actos
tisicos, tradiciones y saberes, en la codificacién e implementacién de técnicas mecinicas y
graficas que producian un resultado visual en los impresos. Estos hombres -artesanos y
obreros graficos- que probablemente no sean identificados, etan portadotes de una
cultura y saberes profesionales, pero debieron, ademds, adaptarse a2 un nuevo contexto
industrial capitalista y a sus tecnologfas. Puede afirmarse junto con A. Petrucci que
comprender la dimensién social de la escritura y la difusién de lo esctito en un momento
determinado implica considerar, entre otras cosas, a los protagonistas que participan en
diversos niveles y con diversas responsabilidades en la operaciéon productiva de objetos
graficos por medio de diferentes mecanismos e instrumentos técnicos. Estos operadores
utilizan procedimientos manuales e intelectuales que estan directamente influidos por los
instrumentos, los materiales y las técnicas adoptadas en un momento y son, por lo tanto,
variables en relaciéon a un tiempo y un espacio determinados. Esto implica que las
técnicas de escritura —en un sentido amplio- comprometen de diferentes tmaneras las
aptitudes intelectuales, visuales y manuales de aquellos que escriben determinando sus
précticas y gestos.?

Las innovaciones o rupturas que en sus aspectos graficos produjo Caras y Caretas
con relacion a los periédicos que la precedieron -si bien se sostiene que una constante en
el disefio de revistas es el quiebre permanente de reglas-* se insettan en los cambios y
desarrollos de la industria impresora de fines del siglo XIX y comienzos del XX. Es
indudable que el campo de las artes grificas en las Gltimas décadas del siglo XIX en la
Argentina se vio modificado en varios aspectos, cuantitativa y cualitaivamente. Un
nuevo panorama se abrié para la cultura grafica, y se exhibié un crecimiento inédito de la
produccion impresa en sus diversas formas, libros, periddicos, folletos, y una vasta

cantidad de objetos impresos de uso cotidiano. Los periddicos presentaron mis titulos y

? Véase “Manuel Mayol. Su partida para Europa”, Caras y Caretas, a. VIII, n. 344, Buenos Aires, 6 de
mayo de 1905.

* Armando Petrucci, Alfabetismo, escritura y sociedad, Barcelona, Gedisa, 1999, p. 26.

* William Owen, Modern Magazine Design, Dubuque, lowa, Wm. C. Brown Publishers, 1992, p. 126.
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mayores tiradas. De la cantidad aproximada de 3000 ejemplares que solia ser una tirada
maxima de mediados del siglo XIX, se asiste a fines del siglo, 2 una produccion de cerca
de 100.000 copias como es el caso de los diarios I.a Nacidn, La Prensay Caras y Caretas, a
los que deben sumarse una importante difusién de novelas baratas y libros de texto para ‘
el sistema escolar. Esta circulacién multiplicada para un mayor nimero de lectores estuvo
apoyada en un proceso de industrializacién de la produccion.

De a poco, los primitivos talleres de impresién, de reducidas dimensiones, con
sus antiguas prensas operadas manualmente dan paso a modernas empresas, con una
cantidad mayor de maquinas mas veloces y eficaces, que teemplazaron y mecanizaron
gran parte de las tareas manuales. A comienzos de la década de 1850 existian en Buenos
Aires de acuerdo con la Guia de la ciudad de Buenos Aires y manual de forasteros editada en
1851 por la imprenta de Arzac, seis imprentas y tres tellares litograficos, en 1855 las
imprentas habfan ascendido a diez pero las litografias eran dos segin el Almanague
comercial y guia de forasteros para el Estado de Buenos Aires, publicado por La Tribuna.® En 1860
Buenos Aires contaba con 12 imprentas, en 1879 el nimero era de 33 con 560 operarios,
mientras que en 1895,° ya eran 111 las imprentas que opetaban en Buenos Aires y 212 en
el pais. En ese afio, segun los datos del Segundo Censo de la Republica Argentina, enla
ciudad de Buenos Aires las imprentas empleaban 1395 personas, posefan 29 maquinas a
vapor y 471 de otras clases. Las casas litogrificas en ese mismo afio ascendian a 27 en
Buenos Aires y 35 en todo el pais, empleando en la capital 1335 personas, contando con
22 miquinas a vapor y 488 de otras clases. A estos nimeros deben agregarse los
establecimientos de encuadernacién y de fundiciones de tipos que sumaban un total de
53, en los cuales trabajaban 700 personas. El Censo Industrial de la Capital Federal de
1908 arrojé como resultado en el rubro de artes grificas en cuanto a fabricas y talleres,
un total de 474, siendo las mds importantes y con mayor cantidad de trabajadores las

Imprentas (305, con 3977 trabajadores); los Grabadores (46, con 161 trabajadores);

5 Imprentas: De la Tribuna, Héctor y Mariano Varela, Santa Rosa 95; Del Nacional, Martin Pifiero,
Santa Rosa 37; De la Constitucién, Manuel Fernandez, Representantes 132; De la Crénica, Juan
Ramoén Muiioz, Reconquista 39; Republicana, Saturnino Martinez, San Francisco 194; De la Revista,
Ramén Vidiella, Federacion 23; Del Pueblo, José Saborido, Chacabuco 131; De Mayo, Carlos
" Casavalle, Belgrano 86; British Packet, Alejandro Bernheim, Defensa 73; Americana, Demetrio
Cabrera y Cia, Santa Clara 66. Encuadernadores: Carlos Denoe, Merced 92; Alejandro Ferrando, Santa
Rosa 161; Adolfo Fruteling, Buen Orden 26; Martin Lendersdorf, Piedras 38; Benjamin Reincker,
Chacabuco 86. Litografias: Rodolfo Kratzenstein, San Martin 87; J. Pelvilain, Santa Clara 20. Véase
Felix de Ugarteche, La imprenta argentina. Sus origenes y desarrollo, Buenos Aires, Talleres Graficos
R. Canals, 1929. )

¢ En este periodo se fundan importantes firmas como la compafiia Angel Estrada en 1863, la casa
Guillermo Kraft en 1864, la casa Jacobo Peuser en 1867, los diarios La Prensa'y La Nacidén, en 1869 y
1870 respectivamente, la Compaiiia Sudamericana de Billetes de Banco, en 1885, la Compaiiia General
de Fésforos en 1889, entre otros.
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talleres de encuadernacion (33 con 367 trabajadotes); litografias (27 con 2452
trabajadores).

Hacia fines del siglo XIX, con la introduccién de la linotipia que reemplazd a los
modos de composicion manual, hecho que se sumé a las innovaciones que se habfan
producido en los procesos de impresion, se completa el pasaje de lo que Roger Chartier
denoﬁﬁné para el contexto francés, el “antiguo régimen tipografico”’ hacia uno nuevo,
industrial. En nuestro medio local, si bien la escala dimensional y el voiumen de la
produccién difieren significativamente de los europeos, la industria grifica de fines del
siglo XIX sigui6 muy de cerca los pasos en los procesos de industrializacién vy
mecanizacion en todas sus etapas.

Las consecuencias de las mutaciones tecnoldgicas fueron numerosas. Ademais de
las transformaciones en las dimensiones de los espacios de produccién y de las
importantes inversiones de capitales requeridas para la instalacién de esos espacios y la
compra de maquinarias e insumos, la industrializacién condujo a cambios significativos
en el mundo del trabajo. El obrero tipbgrafo, se vio obligado a transitar aprendizajes y
adaptaciones a nuevas tareas y nuevos roles que le impuso la adopcién de nuevas
tecnologias. La complejizacién de la estructura del trabajo y las nuevas reglas condujeron
a la formacién de organizaciones, que contaban con el antecedente de la Sociedad
Tipografica Bonaerense, la mas antigua de las organizaciones graficas.

Los industriales también se agruparon dando lugar a la fundacion de la Seccién
Artes Gréficas de la Unién Industrial Argentina en el afio 1904 con el propédsito de
defender los intereses corporativos frente a los teclamos sindicales pero también frente a
las autoridades a las que demandaban la detogaciéon de gravimenes e impuestos
aduaneros que encarecian los costos de producciéon. Por otra patte, surgieron

publicaciones especializadas® y se fundaron impottantes instituciones como el Instituto

" El sistema de produccién de impresos de fines del siglo XVIIT caracterizado como “antiguo régimen
tipografico” presenta tres rasgos principales. El primero se refiere al proceso de fabricacion del libro,
que en sus técnicas y problemas de produccion aun era casi el mismo que en los inicios de la imprenta
a mediados del siglo XV. La segunda caracteristica la constituye el hecho de que la edicién permanecia
sometida al capital comercial, los mercaderes libreros imponian las reglas a la produccién. La terecera,
desprendida de las anteriores se relaciona con los tirajes reducidos. Roger Chartier, Sociedad y
escritura en la Edad Moderna. La cultura como apropiacién, México, Instituto Mora, 1995, pp. 96-97.
* En 1893 surge La Voz del Arte dirigida por Arturo Pereyra y editado por la Imprenta J. A. Berra, en
1899 La Noografia, editada por la imprenta Elzeviriana, y dirigida por Antonio Pellicer y Pedro Tonini,
ambas de efimera existencia. A partir de 1905 se publica Exito Grdfico, dirigida por Antonio Pellicer, y
editada por la casa Curt y Berger, publicacion que se extiende hasta el afio 1915. Véase Stella Maris
Fernandez, Las instituciones grdficas argentinas y sus revistas (1857-1974), Buenos Aires, Sociedad
de Investigaciones Bibliotecoldgicas, 2001; Sandra Szir, “Los origenes de la cultura visual masiva y
sus condiciones materiales de posibilidad” en AAVV, Original- Copia...Original?, Buenos Aires,
CAIA, 2005, pp. 219-230.



174

Argentino de Artes Gréficas surgido en 1907 como instituto educativo con el objeto de
formar técnica e intelectualmente a los obreros del sector.’

Caras y Caretas respondib a las exigencias técnicas y comerciales de las nuevas
condiciones de produccion en el contexto de la industria tipografica de finales del siglo
XIX y comienzos del XX con la introduccién de distintivas codificaciones y
manipulaciones de los mensajes a difundir que concluyeron en numerosas innovaciones
graficas. Los impresores del semanario ilustrado se enfrentaron con nuevos problemas a
resolver, nuevos tipos de informacién a trasladar al impreso pot lo cual implementaron
nuevos procesos y materiales. Caras y Caretas instaurd un tipo de lectura grifica en la cual
incorpord las imagenes como productoras de sentido conjuntamente con los textos y en
una diversidad de articulaciones visuales con ellos. Como ptimer semanario ilustrado de
cathcter masivo utilizé las Gltimas tecnologias para su produccién pero ademas, como se
vera en este capitulo, operé activamente como una de las empresas impulsoras del
desatrollo tecnologico de la industria'tjpogréﬁca en Buenos Aires y del mismo proceso
de industrializacién de la produccién grifica.

De modo que el interés por los modos de produccién de la revista y sus aspectos A
tecnologicos corﬁpromete a tres factores que unen estrechamente hombres, procesos de
produccién y resultados visuales, es decir aspectos sociales, econdmicos y formales
ligados a los objetos impresos. Por un lado, las capacidades tecnoldgicas de los procesos
de produccién autorizan tesultados novedosos tanto materiales como visuales, como la
posibilidad de multiplicar fotografias en una escala inédita y la de articular texto e imagen
en la misma pagina, ambas a un costo reducido. En segundo lugar, en la cultura de fines
del siglo XIX y comienzos del XX, el desarrollo tecnoldgico del campo grifico era
percibido con orgullo por parte de quienes estaban construyéndolo y era presentado por
sus protagonistas como un gran aporte al progreso de la civilizacion y de la nacion dindole a su
trabajo una dimensién y un contenido cercano a los debates culturales del momento
acerca de un arte y una literatura nacionales. Por ultimo, explorar el mundo de los
impresores, tipografos, litografos, grabadores, entre muchos otros, implica considerar

aquellos intermediarios,’” —entre autores y lectores- que con sus conocimientos,

® Sus estatutos fueron aprobados en 1908 y comenzé a funcionar en 1911. Véase AAVV, 1907-2007.
Fundacion Gutenberg. Cien afios generando saber grdfico, Buenos Aires, Fundacion Gutenberg, 2007;
“Instituto Argentino de Artes Graficas. Estatutos”, en Exito Grdfico, a. 111, n. 27, Buenos Aires, marzo
de 1908, pp. 51-52; “Instituto Argentino de Artes Graficas”, en Exito Grdfico, a. VI, n. 63, Buenos
Aires, marzo de 1911, pp. 33-34.

' Petrucci, aunque aplicado a otro contexto geografico y a otro periodo, se refiere a la importancia de
los intermediarios, que si bien se encuentran entre el autor, la produccidn textual y los lectores, estos
escribas o impresores intervienen directamente, con sus practicas de produccion, cultura material y
_ habilidades técnicas, en las formas materiales de los impresos. Véase Armando Petrucci, Writers and
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aspiraciones, ideas, competencias técnicas y visuales operaron en la implementacién de
tespuestas practicas a los nuevos requerimientos de la produccién y la demanda y en la

difusiéon de la cultura grafica.

De Ia cultura impresa a la cultura de lo visible en las publicaciones periédicas del

siglo XIX

La historia de Caras y Caretas se inserta en una narrativa de mis larga duracién que
corresponde al desarrollo local de la prensa periddica ilustrada del siglo XIX aunque
rompe con gran parte de sus modos de produccién, formas de comunicacién y modelos
visuales. Los desarrollos tecnoldgicos de comienzos del siglo XIX asi como diversos
cambios culturales en el contexto de la prensa periédica habian dado como resultado el
surgimiento de un nuevo género, el periédico ilustrado, que propuso a la imagen como
un invaluable accesotio al texto, ofteciendo su potencial poder de atraccién y
comunicacién. Las hojas ilustradas de entrega periédica asumieron las funciones de
diversos tipos de imagenes y estuvieron entre los primeros dispositivos que pusieron al
alcance de buen ntmero de personas representaciones visuales que satisfacian la
curiosidad y el deseo de explorar con la mirada y poseer, a2 un valor accesible,
representaciones de objetos, ciudades lejanas, retratos de personajes ilustres, obras de
atte, figuras o lugares exéticos. Asi lo expresa en su editorial E/ Museo Americano, (Figura
1) uno de los primeros periddicos ilustrados™ editado en Buenos Aires en 1835 por el
litégrafo suizo César Hipdlito Bacle: |

Por cierto es un verdadero Museo el que nos hemos propuesto abrir para todos los
asuntos de curiosidad y para todos los bolsillos. Queremos que en €l se hallen materias
de todos los precios, de todos los gustos: cosas antiguas y modernas, animadas e
inanimadas, monumentales, naturales, civilizadas, sa/vages, pertenecientes a la tierra, al
mar, al cielo, a todos los tiempos, procedentes de todos los paises, del Indostin y de la
China, asi como de la Irlanda y del Perd, de Buenos Ayres, de Roma o de Paris.
Queremos, en una palabra, imitar en nuestros grabados, describit en nuestros articulos,
todo lo que sea digno de fijar la atencién y las miradas, todo lo que ofrezca un objeto
interesante de meditacién, de entretenimiento o de estudio.’

Readers in Medieval Italy. Studies in the History of Written Culture, New Haven- London, Yale

University Press, 1995.

'"El primer periddico que segin Gonzalez Garafio incluyé litografias insertadas en sus articulos fue

Diario de Anuncios y Publicaciones Oficiales de Buenos Aires, que comenzd a ser publicado el 5 de .

enero de 1835 y fue editado por el litégrafo César Hipélito Bacle y redactado por José Rivera Indarte.

Cuando el 4 de abril de 1835 apareci6 el primer nimero de Museo Americano. Libro de todo el Mundo
también editado por Bacle y con las mismas caracteristicas, el anterior suspendi6 sus ilustraciones.

- Véase Alejo B. Gonzilez Garario, “Los primeros periddicos ilustrados de Buenos Aires. Un capitulo en

la vida del litégrafo Bacle”, en La Nacién, Suplemento Literario, Buenos Aires, 8 de julio de 1928.

2 “A todo el mundo”, EI Museo Americano, Libro de todo el Mundo, a.1, n. 1, Buenos Aires, 1835, s/p. .
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La profusa presencia de imagenes en estos primeros proyectos resultaba un
fenémeno novedoso que, a pesar de sus reducidas tiradas, oftecfa a un publico mis
numeroso un acceso visual a personajes, objetos o lugares asumiendo funciones diversas
en relacion con textos de caricter también diverso. La procedencia de las
representaciones era con gran frecuencia extranjera, es decir que los grabadores locales
copiaban ilustraciones de libros o periddicos llegados de ultramar, o se grababan
directamente en los talleres portefios clichés adquiridos en el mercado internacional. ™
También fueron variables las modalidades de insercién de las imagenes en las paginas de
las publicaciones, y sus relaciones con los textos que acompafiaban. Las técnicas con las
cuales las imagenes fueron reproducidas eran asimismo diversas, aunque en nuestro pais
predominé la litografia hasta las décadas de 1880 y 1890 para set acompanada hacia fines
del siglo con distintas modalidades fotomecinicas del grabado industrial.

La afirmaciéon de la imagen en la cultura de lo impreso esti estrechamente
vinculada al contexto técnico-industrial de la cultura tipogrifica del siglo XIX. Las
distintas tecnologias de reproduccién de imagenes deben ser analizadas en tanto las
mismas condicionan el costo de un impreso ilustrado y por lo tanto su alcance y
posibilidades de difusiéon, pero conjuntamente con los factores econémicos, debe
observarse que la disponibilidad de tecnologias condicionan las posibilidades de
emplazamiento de las imagenes y los resultados visuales del impreso. Pues, como
propone Estelle Jussim, las técnicas de reproduccion de imagenes difieten entte si ya que
presentan diferentes cualidades en cuanto a sus posibilidades de vehiculizaciéon de

informacién visual o de expresion artistica.'*

13 Benito Hortelano, inmigrante espafiol, propietario de la imprenta La Espafiola y editor de varios
periédicos entre los cuales se encuentran dos titulados ustracion Argentina de 1853 y 1854 refiere en
sus memorias: “Habia yo recibido trescientos clisés y algunas colecciones de lindas letras francesas y
siempre empeifiado en presentar adelantos y probar a los americanos que los espafioles no estaban tan
atrasados como ellos nos consideraban, quise demostrarles como los espafioles son y lo han sido los
que han introducido los adelantos en las ciencias y en las artes. Para el efecto, y aprovechando la
inteligencia de Serra en la tipografia, fundé el periddico La Hustracion, adornado con grabados, con
magnifica impresion, siendo la parte tipografica la mas acabada que hasta entonces se habia impreso en
el Plata, y donde tardaran muchos afios en llegar a aquella perfeccion”. Benito Hortelano, Memorias,
Madrid, Espasa Calpe, 1936, p. 237.

1% Estelle Jussim, Visual Communication and the Graphic Arts. Photographic Technologies in the
Nineteenth Century, N. York, RR. Bowker, 1983. Sobre el aspecto de cambios tecnolégicos,
industrializacién y reproduccién de imagenes véase también: Brian Coe y Mark Haworth Booth, A
Guide to Early Photographic Processes. London, Victoria and Albert Museum, 1983; John Dreyfus y
Francois Richaudeau (Dir.) Diccionario de la edicion y de las artes grdficas, Madrid, Ed. Fundacién
German Sanches Ruiperez, 1990; Michel Melot, “Le texte et I’'image” en Roger Chartier y Henri-Jean
Martin (dir.), Histoire de I'édition frangaise. Le temps des éditeurs. Du romantisme a la Belle Epoque,
Paris, Fayard/Promodis, 1990 ; Bamber Gascoigne, How to Identify Prints. A Complete Guide to
Manual and Mechanical Processes from Woodcut to Ink-jet, Toledo- New York, Thames and Hudson,
1998; Anthony Griffiths, Prints and Printmaking. An Introduction to the History and Techniques, Los .
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Las 1lustraciones que E/ Museo Americano reproducia, salvo contadas excepciones,
eran imigenes tomadas de periédicos europeos, copiadas por sus ilustradores y
litografiadas por Bacle en sus prensas. Gonzilez Garafio sefiala que el petiddico era una
réplica de E/ Instructor. Repertorio de Historia, Bellas Letras y Artes, impreso por Ackermann y
Cia. en Londres, redactado en castellano, muy leido en los hogates de Buenos Aires a
pesar de la frecuencia irregular con que artibaba a puerto atgentino. Debido a que este
periddico inclufa grabados en madera provenientes de las matrices ya impresas y
desgastadas por las amplias tiradas de la Penny Magazine, 1a intencién de Bacle era elaborar
un peridédico que repitiera la tipologia'® pero que optimizara la calidad de sus imégenes.
Las laminas eran impresas en las mismas péginas del texto pot un procedimiento de
“doble pasada”, es decir, en primer lugar se imprimia el texto en la prensa tipografica y
seguidamente se estampaban las imdgenes en la litografia ya que el proceso litogrifico no
permitia la impresion conjunta de imagen y texto. Sin embargo en el siguiente proyecto
editorial de Bacle, E/ Recopilador, surgido en mayo de 1836, las liminas no formaban
parte del cuerpo del periddico, estaban tiradas aparte como laminas fuera de texto, una
para cada numero, ilustradas por Andrea Bacle y por Alfonso Fermepin, quienes
reproducian originales levantados de publicaciones europeas.
¢Cuil era el modo o, mis exactamente, los modos con los cuales podian
obtenerse copias idénticas, o casi, de una imagen para ilustrar las paginas de un periédico
en el siglo XIX? A princ_ii)ios del siglo el impresor disponia de dos procesos de
reproduccién basicos: la xilografia, grabado a partit de una matriz de madera tallada en
relieve, y el grabado en metal, huecograbado o talla dulce, producido a partir del proceso
de incisién en una matriz metilica, cobre y posteriormente acero. El huecograbado habia
sido el procedimiento prefetido por los artistas durante los siglos XVII y XVIII para la
ilustracién de libros por su facilidad para expresar detalles, sombreados y medios tonos a
pesar de que su costo era mayor que el de la xilografia.'® Durante ese petiodo, ésta Gltima
estaba relegada a impresos de menor costo y de consumo populat. En cuanto a los libros

mas lujosos, los que estaban ilustrados incluian pocas iméagenes, limitindose a menudo a

Angeles, University of California Press, 1996; Paul Jobling y David Crowley, Graphic Design.
Reproduction and Representation since 1800, Manchester University Press, 1996, Michael Twyman,
Breaking the Mould: The first hundred years of Lithography, London, The British Library, 2001.

B adscripcion de EI Museo Americano a los periddicos ingleses propuesta por Gonzalez Garafio se
desmiente en parte al considerar formato y contenidos de Le Magasin Pittoresque (1833-1938)
periddico francés editado por Edouard Charton.

' Michel Pastoureau, “L’illustration du livre: comprendre ou réver?”, en Roger Chartier y Henri-Jean
Martin (dir.), Histoire de I’édition frangaise. Le livre conquérant. Du Moyen Age au milieu du XVlle
siécle, Paris, Fayard-Promodis, 1989, pp. 602-627; Lucien Febvre y Henri-Jean Martin, L apparition
du livre, Paris, Albin Michel, 1958 ; Michel Melot, op. cit. pp. 329-355.
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una portada alegorica que resumia en una Unica representacién visual el contenido del -
libro. Pero en las ultimas décadas del siglo XVIII se produjo una renovacién ténica a
partir de la invencién de nuevos procedimientos: el grabado en madera de boj," la
litografia, el grabado en acero, la fotografia y mas tarde, las técnicas fotomecanicas
aplicadas al grabado industrial. Todas ellas multiplicaron el poder de reproduccién, las
posibilidades de circulacién y recepcién e impulsaron un proceso de densificacién visual -
que durante el siglo XIX no ces6 de extenderse. Estos cambios tecnolégicos habilitaron
en Eﬁropa la insercién de ilustraciones en una multiplicidad de objetos imptesos,
(Figuras 2, 3, 4) patticularmente libros y publicaciones periédicas, dando lugar al
nacimiento y difusién del peridédico ilustrado.

La litografia, descubierta en Munich a fines de los aflos 1790 por Alois
Senefelder, era un proceso grafico de reproduccion diferente a los que se conocian hasta:
ese momento. Consistia en una piedra caliza en la cual se dibujaba o escribia con un lapiz
litografico o pincel embebido en una tinta grasa, la piedra se humedecia y luego se
entintaba, las marcas grasosas del lapiz litografico o del pincel retenian la tinta que la
pledra himeda rechazaba. Seguidamente se colocaba el papel sobre la piedra y se
imprimia ejerciendo presion con la prensa sobte el papel y la piedra.’® (Figura 5)

Todas las técnicas de reproducién de imagenes son diferentes entre si y poseen
ventajas pero también limites en sus modos de produccién y posibilidades de
emplazamiento en la pagina tipogrifica, ya que no todas compatten con la tipografia el
sistema técnico. De esta cuestién deviene una divisién fundamental. Por un lado, estan
aquellas que permiten la inclusién de la imagen en el texto sin dificultad, como el grabado
en madera cuyos tacos en telieve pueden insertarse en la prensa junto a la forma de los
caracteres tipogrificos — también en relieve - en una puesta en péagina integrada. Lo
mismo sucede con el fotograbado de medio tono, utilizado en Eutopa y Estados Unidos
después de’ 1880, y en la prensa europea a partir de 1891.” Por otro lado, se encuentran
aquellas que, como el grabado en acero (hueco) o la litografia (planografica), obligan a la
imagen a imprimirse en una pagina separada a la de la composicién tipogrifica y en una

prensa especial, con una tecnologia y tratamiento diferentes.

' La utilizacion de la madera de boj tallada a contra-fibra, técnica implementada en Inglaterra por el
grabador Thomas Bewick a fines del siglo XVIII, ofrecia numerosas ventajas. A la economia de la
madera con respecto a la utilizacién del metal, se sumaba la dureza y resistencia de las planchas de boj
para soportar mayores tiradas con respecto a otros tipos de madera, y la capacidad de las planchas de
madera talladas en relieve de insertarse en la tipografia, y compatibilizar con el relieve de los tipos
moviles.

' Michael Twyman, op. cit., p. 2

' Véase Dean de la Motte y Jeannene M. Przyblyski (eds.), Making the News. Modernity & the Mass
Press in Nineteenth-Century France, Amherst, University of Massachusetts Press, 1999, p. 5.
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2
Detalle de plancha de madera tallada en relieve.

3
Bloque de madera de boj grabado.
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hueco.
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Piedra litogrifica.
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De modo que la posibilidad de reproducir imagenes a lo largo del siglo XIX no
habia estado siempre relacionada con el taller tipogrifico. En una petspectiva histérica, la
asociacion entre imagen y texto habfa sido a menudo problemitica por una razén
tecnologica, pero de estos imperativos derivaron implicaciones en relacién con los
sentidos de las imagenes y sus funciones. Estos y otros factores han conducido a las
palabras y a las imdgenes impresas a ser estudiadas en forma separada por diferentes
disciplinas que enunciaron una supuesta disociacién entre materialidades y discursos. Por
ésta razén, se presume que los primeros manuales consagrados a la impresién se dividian
entre los que se dedicaban a las palabras por un lado y a las imédgenes por el otro.”

A diferencia de Europa, en la Argentina, el grabado en madera -procedimiento
que requiere del dominio de una educacidén técnica importante- fue escasamente
practicado durante el siglo XIX. Por lo tanto, no tuvo lugar en nuestro medio la amplia
difusiéon y el éxito comercial que en Europa produjera hacia 1830 una cultura grafica con
un dominio de la imagen tanto en el mundo del libro como en el de la prensa petiddica.
En el 4mbito local, la técnica de reproduccién de imagenes que logré mayor desarrollo
durante el siglo XIX fue la litografia, con sus establecimientos y artistas especializados
que produjeron ilustraciones para periédicos, impresos comerciales y estampas.”

La primera firma litografica de la region fue instalada por Bacle en el afio 1828
aunque ya se habian producido litografias en Buenos Aires un afio antes.”” Bacle fue,
ademas de litégrafo, cartégrafo, topdgrafo, naturalista y botinico y sus inteteses estin
representados en el tipo de material que producia y comercializaba. Su comercio estaba

surtido de letras de cambio, papel rayado para musica, piezas de musica, retratos, planos

%0 Pueden citarse Orthotypographia, de Hyeronymus Homschuch, en 1608 y Mechanick exercices, de
1683-4 de Joseph Moxon que se dedican a la impresion y edicién de textos; mientras que Traicté des
maniéres de graver en taille douce sur |'airin, editado en Paris en 1645, de Abraham Bosse y Traicté
historique et pratique de la gravure en bois, de 1766 y de Michel Papillon, conciernen a la produccién
e impresion de imagenes

21 Para una aproximacion a la litografia en Argentina véase Alejo B. Gonzélez Garafio, Exposicion de
las obras de Bacle existentes en la coleccion de Alejo B. Gonzdlez Garafio. Buenos Aires, Ediciones de
Amigos del Arte, 1933, “La litografia argentina de Gregorio Ibarra (1837-1852)” en Contribuciones
para el estudio de la historia de América: Homenaje al Doctor Emilio Ravignani. Buenos Aires,
Peuser, 1941; Rodolfo Trostiné, Bacle. Ensayo, Buenos Aires. A.L.A.D.A, 1953; Bonifacio del Carril,
“El grabado y la litografia” en AAVV, Historia General del Arte en la Argentina, t. 111, Buenos Aires,
Academia Nacional de Bellas Artes, 1984.

2 Las primeras litografias ejecutadas en Buenos Aires se deben a Jean Baptiste Douville, viajero,
naturalista y etnégrafo francés (aunque de acuerdo con Bonifacio del Carril era en realidad un
aventurero y contrabandista) quien habia encontrado una prensa litografica con todos sus accesorios en
el comercio de un inglés y concibid la idea de retratar a personajes como el Almirante Brown, los
generales Mansilla, Alvear y Balcarce, los que imprimi6 en 1827 y comercializé con beneficio. Pero el
establecimiento no tuvo continuidad y Douville inmediatamente se dedicé a otras actividades. Véase
‘Alejo Gonzalez Garatfio, op. cit,, 1933, pp. 7-9. Véase también J. B. Douville, Vigjes a Buenos Aires,
1826 y 1831, Prélogo y notas del Bonifacio del Carril, Buenos Aires, Emecé Editores, 1984.
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y mapas de la ciudad y de la provincia, dibujos para bordar, algunos libros, papeles de
~ dibujos, tatjetas y esquelas para confeccionar invitaciones o salutaciones para bodas,
funerales y todo tipo de eventos. Esto revela el rango comercial de la litografia como
proceso tecnoldgico alternativo al tipografico y muestra el tipo de trabajos que el negocio
captaba, o esperaba atraer. La litografia, desde sus inicios, indic6 que sus posibilidades
excedian los trabajos artisticos y se brindaban para otro tipo de aplicaciones tanto
comerciales, industriales, sociales, cartograficas o topograficas.

De las prensas de “Bacle y Cia”, -“Imprenta Litografica del Estado” a partir de
1829- de la que fue también socio el ilustrador Arthur Onslow, salieron entre otros
trabajos: retratos, (Figura 6) algunos de ellos ilustrados por Catlos E. Pellegtini, los
cuadernos de la Coleccion General de las Marcas del Ganado de la Provincia de Buenos Aires
(1830), mapas, vistas, planos, hojas de musica litografiadas, los 4dlbumes de los Trages y
costumbres de la Provincia de Buenos Aires, entre 1834 y 1835 con seis cuadetnos de seis
litografias cada una.

En los aflos posteriores a la instalacién de la ptimera prensa litogrifica se
desarrollé gradualmente la produccién de imigenes sustentada en el aumento de
establecimientos en la ciudad de Buenos Aires.” De las tres casas litogtaficas citadas por
. la Guia de la cindad de Buenos Aires y manual de forasteros de 1851 se pasa a dos en 1855 segin
el Almanaque comercial y guia de forasteros para el Estado de Buenos Aires, las de Rodolfo
Kratzenstein y Jules Pelvilain. Este habia adquirido las instalaciones de la antigua
Litografia de las Artes (de Catlos Pellegrini) y llegb a tener un importante taller del cual
salieron numerosos trabajos. Pero en 1895 el panorama se habia transformado, de
acuerdo con el censo nacional, 35 talleres litograficos se hallaban establecidas en el pais,
de las cuales 27 se encontraban en Buenos Aires. La mayoria de sus propietarios eran
extranjeros, empleaban 1494 personas, frente a los 77 litégrafos que atroja el Primet
Censo de la Republica Argentina de 1869.

La imprenta tipogrifica que operaba con tipos méviles, desde los tempos de
- Gutenberg, habia mostrado una predileccién por los mensajes verbales, mientras que la
impresion en hueco se concentr6 en los trabajos pictéricos y decorativos. La litografia se -
ubico entre ambaé, en parte por necesidades comerciales y en parte por las oportunidades
que oftecia de trabajar con palabras dibujadas en la piedra e imigenes dentro del

procedimiento litogrifico.”* La prictica litogrifica implicaba una diversidad de métodos,

- Los estudios disponibles acerca de la historia de la litografia en la Argentina no presentan
cronologias exhaustivas ni abarcan el desarrollo industrial.
" * Michael Twyman, op. cit, 2001, p. 63.
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6
C. H. Bacle, “Retrato de Facundo Quiroga”
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mias simples o mas complejos, el dibujo en la piedra con el lipiz o crayon litogrifico, el
dibujo a tinta litografica con un pincel fino, la utilizacién de un papel para transferir
escritos o cualquier tipo de trazos, o grabado en la piedra. La versatilidad de la técnica y
la posibilidad de simplificar el sistema a través del ptimero de los métodos lograba a
menudo evitar la figura del especialista intermediario que se ocupara del pasaje del disefio
a la piedra, intermediacién imprescindible en los casos de las planchas de madera y metal
de la xilografia y el huecograbado. La utilizacién de los dos métodos basicos y
especialmente el crayon litogrifico otorgaba al artista autonomia y posibilidad de
experimentacién, mientras que los otros métodos, y los que se fueron desarrollando en el
siglo XIX requerian asistentes y especialistas para cier as partes de la imagen, y dependian
asimismo de las herramientas y el soporte técnico del impresor litdgrafo, cuyos
conocimientos y habilidades eran fundamentales para el tratamiento de la piedra y su
correcta impresion.

Uno de los campos de desartollo de la litografia fue la prensa satirica que ademas
constituye una de las tipologias mis importantes de periédicos ilustrados que se editaron
en Buenos Aires durante el siglo XIX. Las imagenes litografiadas actuaban en ésta como
avanzada visual en relacién con los textos ctiticos en una prensa general en la que
imperaba el caracter faccioso. Las caricaturas politicas o sociales de E/ Mosquito™ podian
estar acompanadas de un texto tipogrifico pero por lo general lo hacian con palabras
escritas en forma manual en la piedra.

Los modelos visuales y el formato de E/ Mosguito eran claramente tomados de
los periddicos satiticos. europeos La Caricature, Ie Charivari y Punch. Este Gltimo, fue
fundado en Londres por el grabador Ebenezer Landells y el esctitor Henty Mayhew en
1841 e ilustraron alli John Tenniel, E.H. Shepard, entte muchos otros. Los dos primeros
habian sido fundados en Francia, en 1830 y 1832 respectivamente, por Charles Philipon y
~ sus imagenes estaban firmadas por J.J. Grandville, Paul Gavarni, Honoré Daumier, y

miés.* Le Charivari tiraba unos 3000 ejemplares y vendia liminas aparte para afrontar las

5 g Mosquito, periddico que se autodefinia como “satirico-burlesco con caricaturas” surgi6 el 24 de
mayo de 1863, y si bien no inauguro la prensa satirica ilustrada en nuestro pais, fue €l primero que tuvo
en Buenos Aires gran difusién y continuidad, publicandose durante treinta afios hasta el 16 de junio de
1893. Aparecia los domingos y en algunos periodos también los siabados y jueves. Fue fundado por
Henry Meyer, dibujante y litografo francés. Henry Stein, también francés, se incorporé en mayo de
1868 y en 1872 figura como director-gerente de la publicacion y, a partir de 1875, la adquirio, editd, e
ilustr6 hasta 1893. Colaboraron asimismo otros dibujantes como Julio Monniot y Ulises Advinent, y
como redactores el propio Meyer y Eduardo Wilde. _

* Jean Watelet, “La presse illustrée”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.), Histoire de
I’édition frangaise. Le temps des éditeurs. Du romantisme & la Belle Epogue, Paris, F ayard/Promodis,
1990, p. 371. Véase también Elizabeth Childs, “The Body Impolitic: Press Censorship and the
Caricature of Honoré Daumier”, en Dean de la Motte y Jeannene M. Przyblyski, op.cit., pp. 43-81
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numerosas cauciones y multas resultado de las demandas del gobierno por las caricaturas
publicadas. Pero ademas sus ilustradores desatrollaron estrategias visuales - ademas de las
distorsiones y exageraciones propias de la caricatuta - como encarnaciones en petsonajes
literarios o animales con el fin de repudiar y burlarse de las autoridades eludiendo la
censura. En su forma material, E/ Mosquito, constituia pues, al igual que los europeos, un
pliego de 4 piginas que reproducia la imagen litografiada en sus paginas centrales, la
segunda y la tercera y a menudo también en la caritula.

El proceso de trabajo en la piedra litogrifica, artesanal y en este caso
aparentemente solitario, es descripto por la hija de Henry Stein, director y caricaturista de
E/ Mosguito en su Ultima época.

Empezaban (...) el dia lunes, a dar fino pulimento a la pesada piedra que le traian de la
imprenta y litografia “La Madrilefia”, cada vez que se llevaba la que iba 2 imprimirse. Con
un pulidor de vidrio (...) y con polvo humedecido de piedra pémez, frotaba mi padre,
carifiosa y persistentemente la piedra. (..) Afilaba luego su lipiz litogrifico con puntas
talladas a lo ebanista (...) con facetas iguales y con el mismo escritpulo con que se talla
una piedra preciosa. (..) Habia también que ordenar e imaginar la composicién y
disposicién de las caricaturas politicas, que el sibado por la noche cuando se distribuyera
el “Mosquito” del domingo, despertarian carcajadas en la calle, en las vidreras de los .
almacenes, en el hogar y hasta en la presidencia (...) Proyectadas sus ideas grificamente
en un papel, las disponfa en la piedra en distintas direcciones, bosquejindolas con un
lapiz de color sanguineo y dibujando luego sobre este bosquejo con lapiz litografico. El
Glimo dia y a veces también, la dltima noche los pasaba en claro trabajando
nerviosamente para terminar a tiempo.”

La piedra litografica se convirtib en simbolo en otro proyecto editorial de caricter
satitico, Don Quijote, fundado en 1884 por el inmigrante espafiol Eduardo Sojo y fue la
tmagen a la cual se recurti6 para representar la disputa entre el peridédico y la arbitrariedad
oficial en sus practicas represivas. La piedfa acompafiaba como atributo todas las
representactones del jefe de policia durante el gobierno de Juirez Celman, el coronel
Alberto Capdevila (Figura 7) quien la habia secuestrado de la tedaccion de Don Qusjote en
agosto de 1888 a raiz de la publicacion de caricaturas anticlericales y de manifestaciones a
favor del matrimonio civil y del divorcio aparecidas en el nimeto anterior. La piedra,
entonces, signo de censura, pero también emblema de una prictica artistico-politica del
editor del periddico hacia el régimen, se muestra recurrentemente en el aflo siguiente y a
través de sus representaciones se narran las vicisitudes del proceso judicial seguido por
Eduardo Sojo en su reclamo. Esta demanda culminé en 1889 con un fallo judicial de la
Suprema Corte que ordenaba al jefe.de policia devolver la piedra y pagar una suma de

dinero en caricter de indemnizacion y costas.?

7 Carlota Stein de Sirio, “Henry Stein, director de ‘El Mosquito’, Artes Grdficas, a. 11, n. 6, Buenos
Aires, enero-marzo 1943, p. 147 » i
 Véase Laura Malosetti Costa, “Los ‘gallegos’, el arte y .el poder de la risa. El papel de los
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Sin embargo, en Europa, la litografia -asociaba a la ilustracion satirica- era
rechazada por otros géneros de periddicos, como los de actualidad o los culturales, que
utilizaban otras técnicas como proceso para multiplicar iméagenes. The I/lustrated London
News®, (Figura 8) uno de los periddicos ilustrados cuyo modelo inspir6 mas réplicas en
el siglo XIX y fue pionero en la implementacién del oficio de reportero visual,
reproducia grabados en madera de alta calidad con los que cubtia eventos de actualidad
de diversa naturaleza que inclufan “retratos, diagramas, y ‘escenas de la vida

30 utilizando los Gltimos avances de la

contemporanea’ en un esfuerzo por atraer lectores
tecnologia impresora para enfrentar la creciente demanda. Este petiédico devino en poco
tiempo una verdadera fibrica de imagenes que enviaba junto con los periodistas,
ilustradores reporters a bosquejar del natural un evento militar, politico o social,‘que luego
serfa grabado en sus talleres para su reproduccién, a menudo simultineamente por vatios
grabadores que dividfan una misma imagen en vatios tacos de madera que luego
montaban como una gran imagen unica cuya articulacién ocurtia en la teproduccion.
Este diario presentaba algunos rasgos en comun con su antecedente directo mas
importante, el semanario antetiotmente mencionado, Penny Magagine, como la
particularidad de brindar una nueva experiencia de consumo popular a través de proveer
a un “vasto numero de personas (...) informacién accesible e imagineria de toda

' produciendo un amplio rango de ilustraciones, “diagramas de artefactos

suerte
clentificos y mecanicos, adecuadas representaciones de plantas, animales, terras
extranjeras y monumentos famosos; retratos individualizados de personas notables; y
escenas detalladas de la vida contemporinea y arquitectura”.® Su fundador, Charles
Knight, tenia la intencién de dirigirse a una amplia audiencia compuesta mayormente por
trabajadores y su propésito era esencialmente didictico. The Ilustrated Iondon News era
una publicacion mas lujosa, y su precio la colocaba fuera del alcance de la clase
trabajadora y ain de la clase media baja. En 1843 y siguiendo a este periddico, surgié en

Paris el semanario I T/ustration, siendo también la iconografia su razén de ser, y a pesar

de su alto precio, conquistd, como su par inglés, cada vez mayor ntimero de lectores,

inmigrantes espafioles en la historia de la caricatura politica en Buenos Aires (1880-1910)”, en Yayo
Aznar y Diana B. Wechsler (comps.), La memoria compartida. Espafia y la Argentina en la
construccion de un imaginario cultural (1898-1950), Buenos Aires, Paidos, 2005, pp 266-267.

* Fue fundado en Londres en mayo de 1842 por Herbert Ingram, y en el afio 1863 ya habia alcanzado
una tirada de 300.000 ejemplares, cifra sorprendentemente elevada para la época.

* Peter Sinnema, Dynamics of the Pictured Page, Representing the Nation in the Illustrated London
News, Vermont, Ashgate, 1998, p. 16.

*' Patricia Anderson, ““A Revolution in Popular Art”: Pictorial Magazines and the Making of a Mass
Culture in England, 1832-1860°, Journal of Newspaper and Periodical History, 7, 1991, p. 21.

32 Ibid, p. 17.
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The Hlustrated London News, 1871.



190

apelando a la atraccion que ejercia lo visual.

Del mismo modo la Argentina presenté sus publicaciones periodicas ilustradas,
sin contar sin embargo con el despliegue visual y la calidad de sus modelos europeos. Los
proyectos editoriales se multiplicaron en las Gltimas dos décadas del siglo XIX. Para el
ano 1887, el Awmuario Bibliogrdfico de Alberto Navarro Viola refiere 23 publicaciones
ilustradas entre las que se encuentran periddicos satiricos (E/ Mosquits, Don Quijote, La
Chispa, El Arca de Noé y Tartagal); de actualidad (ILas Noticias llustradas, os Sucesos de la
Semana); de moda (La Moda, I.a Moda del Dia, Ia Elegancia Porteria y 1.a Elegancia); de
deportes (E/ Sportman y La Iuerza); cientificos (Anales del Instituto Agrondmico-1 eterinario);
infantiles (La Lustracion Infantil y Periddico de los Ninos); culturales generales (IE/ Mundo
Artistico, La lustracion Argentina, Las Provincias Iustradas, El Album del Hogar); de teatro (E/
Entre-acto) y comerciales (Boletin Ilnstrado, de la papeleria Jacobo Peuser) mis un peridédico
E/ Domingo que Navarro Viola describe como “dedicado a la bigh-life.”™

Al afio siguiente surgen Buenos Aires Ilustrado -que en sus 25 entregas reproduce
un total de 56 grabados™- y E/ Sud Americano editado por la Compafiia Sudamericana de
Billetes de Banco. De rasgos diversos, todos los periodicos se encontraban sin embargo
con similares dificultades técnicas y econdmicas, frente a la inversion que suponia la
edicion de una revista ilustrada.

La lustracion Argentina periodico cultural que habia surgido en 1881 y que tuvo la
particularidad de configurarse como un espacio de intensa interaccion entre las artes
plésticas y la literatura,” present6 un particular interés por la experimentacién grafica.®
Como gran parte de estas publicaciones, no solo brindaba reflexiones y debates acerca
del arte, resefias de exposiciones u otras actividades artisticas con un programa
estrechamente vinculado y comprometido con la difusion de imagenes,”” sino que
acostumbraba a comentar acerca de la experimentacion de posibilidades novedosas en
cuanto a las tecnologias de reproduccion y de sus limitaciones.

El proceso mas utilizado en ILa llustracion Argentina era la litografia pero se

* Navarro Viola, Anuario Bibliogrdfico de la Repiiblica Argenting, Buenos Aires, M. Biedma, 1888.
* Véase Néstor Tomas Auza, “’Buenos Aires Tlustrado’ (1888). Estudio e indice general”, Boletin.
Sociedad de Estudios Bibliogrdficos Argentinos, n. 1, Buenos Aires, abril de 1996, pp. 9-20.

3> Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo
XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2001. pp. 162-176.

*Véase Veronica Tell, “Reproduccion fotogrifica e impresion fotomecanica: materialidad y
apropiacion de imagenes a fines del siglo XIX”, en Laura Malosetti Costa y Marcela Gené (comps.),
Impresiones portefias. Imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires, Buenos Aires,
Edhasa, 2009, pp. 149-161.

37 Se reproducian retratos de artistas, y obras de Augusto Ballerini, Santiago V. Guzman, Reynaldo
Gitdici, Eduardo Sivori, Lucio Correa Morales, Graciano Mendilaharzu, Severio Rodriguez Etchart,
Eduardo Schiaffino, Angel Della Valle, Miguel Palleja.
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practico asimismo la foto-litografia y otras técnicas fotomecanicas, como la fototipia o
heliograbado, impresion de fotografias en relieve o en hueco. “La Ilustracion, el primer
periddico que formdé un nicleo de artistas nacionales, el primero que introdujo el
grabado en madera, es también el primero que pone en prictica el moderno
procedimiento de la Foto-Gravure”.® Las artes grificas, a pesar de los constantes
ensayos que se estaban produciendo en Furopa, no habian encontrado atn a comienzos
de la década de 1880 un procedimiento de verdadero caricter industrial para reproducir
fotografias. Por otra parte, el emplazamiento de las imagenes junto con el texto continué
siendo una dificultad que aumentaba los costos y era dificil de sortear.

Por un error de la inteligencia de la instruccién dada, el grabador ejecuté el retrato del
Dr. Villegas en proporciones demasiado reducidas para ser estampada en ldmina suelta,
como hacemos hasta hoy con las ilustraciones.

Demasiado tarde para hacer un nuevo grabado de mayor formato, forzoso nos es dar el
mencionado y lo damos intercalado en el testo, por adaptarse mejor que al espacio de la
lamina.

Esta alteracién no ha de desagradar ciertamente, pues es indudable que un periédico de
la indole del nuestro, debe contener sus ilustraciones en el texto, como parte integrante e
inseparable de aquél.

Por qué no lo hemos hecho asi entonces? Se dira. Por dificultades que no hemos podido
salvar, pero desde el nuevo afio esa serd la forma en que aparecerin las ilustraciones.”

Correspondio a los periodicos de la década de 1890 implementar el fotograbado
de medio tono (o autotipfa), procedimiento que eliminé la limitacién técnica de imprimir
fotografias o cualquier tipo de imagen conjuntamente con el texto en la misma pagina.

Buenos Aires lnstrado™ (Figura 9) en 1892 incluia la impresion de fotografias como
laminas fuera de texto, vistas de Buenos Aires tales como “La Catedral”, “Iglesia del
Socorro”, firmadas por su grabador (Coll). Algunos de sus avisos de publicidad
corresponden a talleres de grabados. El taller de grabados de “Ortega Hnos.” ubicado en
la calle Venezuela 1028 se ofrecia como “Grabadores de toda clase de procedimientos
grificos. Especialistas en Fotograbado y Autotipfa. Se encargan de ilustrar toda clase de
obras. Reproduccion de grabados en madera, cobre, aguafuerte, acero, dibujos a la pluma
y al lapiz, etc”. Este tipo de avisos indica que en los afios 90 las técnicas fotomecanicas

competian fuertemente con la litografia en la reproduccion de imagenes.

* La Hustracion Argentina, a. 111, n. 30, Buenos Aires, 30 de octubre de 1883.

3 Jdem, a. 1, n. 18, Buenos Aires, 30 de noviembre de 1881.

*0'Si bien su nombre es el mismo que el proyecto ya mencionado se trata de otra revista, que tampoco
duré ya que no superd las siete entregas. Entre sus colaboradores principales figuran autores-
periodistas como Julio Piquet, Pablo della Costa, Gabriel Cantilo, Segundo 1. Villafafie, Victoriano E.
Montes, Julio L. Jaimes (Brocha Gorda), Alberto I. Gache, Eduardo L. Holmberg, Juan Antonio
Argerich, Mario Nereo, Leopoldo Diaz, Mariano de Vedia, Manuel Mayol. Como dibujante principal
se acredita el nombre de Martin Malharro. Pero también figuran los grabadores: Emilio Coll y Cia,
Ortega Hnos., Francisco M. Gates y José Nelly.
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La liustracion Sudamericana, publicacién que habia surgido el 1° de diciembre de
1892, dirigida por Rafael ]. Contell, incluia también fotografias representando retratos
individuales y colectivos, vistas, actualidad. Algunas fotografias cotresponden a liminas
fuera de texto, pero se observan otras que estin emplazadas junto a la tpografia
reproducidas a través del fotograbado de medio tono, autotipia o half-tone que fue
adoptado en nuestro pais unos pocos afios.mas tarde de su implementacién en Europa.”

La invencién de la fotografia, en 1839, no habia podido adaptatse originalmente a
la ilustracién de libros. Ni el daguertotipo, creado por Daguette, ni el calotipo, invencién
de Fox-Talbot, eran procedimientos aplicables a la impresion de fotografias a gran escala.
A partir de mediados del siglo XIX, con el objetivo de utilizar esta herramienta en la
edicion industrial se estimularon en Europa y en Estados Unidos las investigaciones que
resultaron en la aparicién de una serie de procedimientos nuevos. Algunos de ellos de .
costo elevado y otros pobres en cuanto a sus resultados visuales, condujeron finalmente
al fotograbado tramado o de medio-tono hacia 1880. Este procedimiento, que resultaba
satisfactorio tanto visual como econdmicamente para ser utilizado como un brazo de la
industria, combinaba la utilizacién de la gelatina bicromatada sensible a la luz con la
trama de lineas horizontales y verticales a través de la cual se fotografia el otiginal para
producir un negativo, produciendo la ruptura del tono continuo de una imagen en una
colecciéon de puntos discontinuos. La gelatina bicromatada, debido a su sensibilidad, se
endurece cuando recibe luz, pero petmanece suave y soluble en las otras zonas. Al
colocar una trama de lineas horizontales y verticales durante la exposicién fotogrifica
entre la transparencia y la superficie impresora sensibilizada, las dreas mis claras de la
imagen transmiten rayos intensos de luz a través de los orificios de la trama, y se
expanden por detris de cada orificio y exponen un drea relativamente grande de la
plancha. Las zonas mds oscuras de la transparencia transmiten rayos tan tenues que
exponen un area mucho mas pequefa de la superficie del bloque o plancha, ain pasando
a través de orificios de igual tamafio. En el impreso final resultante esas dreas mas
grandes y mas pequefas se imprimen como marcas de tinta més gtandes y més pequefias.
Siendo casi imperceptibles los puntos cuando son vistos a una distancia de lectura
normal, pueden reproducirse exitosamente los tonos mis oscuros y mas palidos del

original. ¥

1 Luis Priamo sostiene que el primer fotograbado de medio tono aparecié en La Ilustracién
Sudamericana el 16 de junio de 1894. Luis Priamo, “Fotografia y periodismo”, en Margarita Gutman
(ed.) Buenos Aires 1910: Memoria de Porvenir. Buenos Aires, Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires
y Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBA, 1999.

2 Véase Bamber Gascoigne, op. cit., pp. 34- 74-75.
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De modo que entre 1893 y 1894 se produjo el cambio que constituyd uno de los
factores que condujo finalmente a la masificacién de la cultura visual. Se adoptd en
Buenos Aires el fotograbado de medio tono o autotipia, que lograba una reproduccion
vsuﬁcientemente nitida de las fotografias y de dibujos, método que fue aceptado
inmediatamente para la ilustraciéon de publicaciones petiddicas, catilogos y un conjunto
Importante de impresos porque implicaba rapidez de ejecucién y bajo costo. Entre los
afios 1894 y 1896 aplicaron el procedimiento los talleres de Jacobo Peuser, la Compaiiia
- General de Fosforos, la Compania Sudameticana de Billetes de Banco, Coll y Cia, Ortega
- Hnos, etc.

El fotograbado de medio tono o tramado se aplicé pata la impresién de
fotografias a gran escala y representd una mecanizacién masiva de la informacién visual
que las artes grificas habian perseguido largo tiempo. El fotograbado no sélo podia
reproducir en forma industrial una fotografia de un modo satisfactorio visualmente, sino
que tenia la capacidad de multiplicar en forma econdémica y en compatibilidad con el
texto, cualquier tipo de imagen, por lo que inmediatamente se convirtié en un brazo de la
industria impresora, compitiendo con la litografia por su bajo costo y amplias
posibilidades: era un procedimiento econémico, podia reproducit cualquier tipo de
imagen e insertarse en la pagina junto al texto.

Pero las convenciones de comunicacién, ligadas con pricticas y habitos de
lectura, definfan usos y funciones de las imdigenes, detetminada modalidad de
emplazamiento y presentacion y una particular relacion entre el texto y lo visual. Entre
La Lustracion Sudamericana o los otros periddicos ilustrados que en la década del 90
insertaron fotografias en sus paginas y Caras y Caretas los contrastes son ain
significativos. En primer lugar, se observan en la cantidad de imagenes emplazadas; para
el afio 1898 La llustracion Sudamericana publicaba un total de 229 fotografias en todo el
afio, distribuidas en actualidades (65), retratos (88), vistas (33), descripcion ilustrada (9),
bellas artes (26), variedades (2), modas (2), marinas (3), tipos y costumbres (1),
suplementos artisticos (3).* Al afio siguiente Caras y Caretas teproduce entre 80 y 100
fotografias por nimero, es decir alrededor de 4800 anuales.

Pero es la modalidad de relacién entre texto e imagen lo que distancia
definitivamente a Caras y Caretas de las formas decimonodnicas representadas por las
publicaciones precedentes. En La llustracion Sudamericana el texto guia la mirada del lector

y le ptovee extensas explicaciones de cada una de las imdgenes. La seccién “Nuestros

“ “Indice”, La Ilustracion Sudamericana, 1898.
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grabados” comenta e interpreta las fotografias, prescribiendo la lectura. (Figuras 10,11)

Nuestros grabados

Parque de Lezama-Baile de nifios en la sala de fiestas.- En nuestra crénica de fiestas nos

ocupamos preferentemente de estos festejos que constituyen la nota saliente de las

diversiones de la temporada, y el grabado que figura en nuestras péaginas completa

aquellas anotaciones.

La escuadra de maniobra- Nuestro grabado representa el contratorpedero Espora y el
~ destroyer Entre Rios, en las maniobras navales que han tenido lugar en el pasado mes de

diciembre, y de que nos ocupamos en otro lugar de este niimero.

Mar del Plata- La gruta- La playa- El balneario de moda es “Mar del Plata” y crénicas y

cronicones nos hablan de la afluencia de gente en su encantadora playa, de la animacién

de los baiiistas, de los paseos y giras campestres que se organizan, y del regocijo y alegtia

que preside a las fiestas de aquel punto de bafios. Por salir del tono general de las

“resefias sociales” y sin prescindir de las “notas de actualidad”, damos en esos dos

grabados, dos “apuntes grificos” que completan las informaciones de la prensa en esta

temporada estival.

Montevideo- Hipédromo de Morafias- Ahi esta la pista en que corterdn en los primeros

dias del nuevo afio los mias veloces ganadores de ambas orillas... *

Caras y Caretas, en cambio, ofrece un profuso repertotio visual y una experiencia
 diferente en tanto las relaciones jerarquicas tradicionales entre texto e imagen antes a
favor del discurso se inclinan ahora hacia lo visual. En lugar de ilustrar el texto las
imagenes se ofrecen como principal referencia en el contexto del surgimiento de la
cultura del consumo. El siglo XIX manifest6 una particulat fascinacion por las imigenes,
por el propio acto de mirar y por interpretat lo que se veia, lo cual puede verificarse en la
proliferacién de publicaciones periédicas ilustradas. Muchas de las iconografias en Caras
y Caretas presentan elementos en comun con las de las publicacione precedentes, retratos,
rarezas y curiosidades de todo el mundo, vistas e imagenes documentales, lo que difiere
es el nimero de imagenes con que el semanario bombardeaba a sus lectores y el estatuto
mismo de esas imagenes. Las imagenes producidas y teproducidas antes como un
accesorio del texto devienen en Caras y Caretas esenciales y resultan especticulos en si

mismas.

Hacia un lenguaje grifico

Durante el siglo XIX las transformaciones en el disefio de los objetos impresos se
habfan producido sélo en forma gradual. Lo nuevo y lo tradicional se combinaron junto

a innovaciones en tecnologia y en dispositivos de impresion. Las fuentes locales que

“ La Ilustracion Sudamericana,_ a. VI, n. 121, Buenos Aires, 1° de enero de 1898.
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refieren a la puesta en pagina de un impreso de mediados de siglo en adelante,
manifiestan una preocupacién concerniente con la cuestion del estilo, ligado a las reglas
clasicas de la practica del libro. El manual de Benito Hortelano sugiere por ejemplo, que
“debe guardarse el orden del buen gusto” en la composicién de portadas y caratulas
seflalando una tendencia en la que predomina la persistencia de formulas tradicionales.®

Caras_y Caretas, en cambio, impugné gran parte de las convenciones establecidas
por las pricticas de composicién de libros pero también de petiddicos al enfrentarse con
la necesidad de comunicar nuevos contenidos y por consiguiente nuevos tipos de trabajo.
Al carecer de modelos a seguir exploté la posibilidad de transmitit informacién a través
de nuevos recursos visuales. Un importante rasgo en el disefio de Caras y Caretas fue la
extensiva apelacién a lo grafico. '

Michael Twyman sefiala su preferencia por el término grdfico antes que visual, pues
afirma que todos los libros son visuales. Lo grafico indicatia un elemento de
comunicacién no verbal que en un objeto impreso enfatiza las caracteristicas que apelan
esencialmente a la mirada, es decir, que no resultan evidentes cuando el texto se lee en
voz alta. La palabra grifico no implica oposicién a los caracteres textuales o verbales del
impreso, sino que agrega algo a nuestra comprensiéon de su contenido, sugitiendo la
introduccion de una dimension extra de significado en el mensaje, o una via alternativa
para su comprensién a través del 0jo.*

Los aspectos graficos, entonces, se tefieren a dispositivos que comprenden desde -
imagenes (fotografias o ilustraciones), hasta diagramas y decoraciones, los elementos
tipograficos y su disposicién en la pagina, y las propiedades del color. Caras y Caretas
implementé una variedad de recursos grificos que impulsaron modalidades no lineales de
lectura y que le otorgaron a la imagen un valor comunicativo similar al del texto.

Texto e imagen, la imagen ilustrando el texto, el texto acompafiando la imagen, el
texto como imagen, Caras y Caretas explord y exploté esas y otras posibles
yuxtaposiciones y combinaciones en multiples variables de modalidades de puesta en
pagina. Sin embargo, dentro de un gran conjunto de posibilidades, dos grandes modelos
predominan, por un lado las paginas totalmente graficas, con muy pocas o ninguna linea
textual (publicidad ilustrada, fotografias con marcas o filetes ornamentales, ilustraciones a

pagina entera, paginas de humor grifico) y por el otro, aquellas en las cuales texto e

“ Benito Hortelano, Manual de Tipografia para uso de los Tipégrafos del Plata, Buenos Aires,”
Imprenta Espafiola, 1865, p. 36.

6 Michael Twyman, “The Emergence of the Graphic Book in the 19th Century”, en Robin Myers y

Michael Harris (eds.), 4 Millenium of the Book. Production, Design & Ilustration in Manuscript &

Print 900-1900, Winchester-Delaware, St. Paul’s Bibliographies- Oak Knoll Press, 1994, pp. 135-7.
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imagen comparten el espacio (notas periodisticas con fotografias o textos de ficcién con
ilustraciones, etc.) La disposicién de las lineas tipograficas en el segundo modelo se
presenta con una aparente regularidad, el texto estd dispuesto a linea corrida o a dos
columnas, aunque esa arquitectura basica resulta casi itrelevante ya que se fragmenta
continuamente con ¢l emplazamiento de las imdgenes, cuya ubicacién modifica las
columnas, acorta las lineas, admitiendo algunas de sélo dos o tres palabras. Los mirgenes
y los interlineados son estrechos; en ese aspecto de la puesta en pagina, Caras y Caretas
responde a modelos de época y en particular compatte con los diatios los rasgos visuales
de un horror vacui con una tipografia de cuerpo muy pequefio, y pocos espacios vacios
(Figuras 12, 13).

En cuanto al emplazamiento de las fotografias en el soporte de la pagina se
advierten diversas formas que involucran técnicas de produccién tecnoldgicas junto con
procesos de realizaciéon manuales. Ciertos detalles resaltan la superficie de la pagina como
la linea que matca el contorno de una imagen o el filete decorativo, que seguia una
| antigua tradicion del tratamiento del disefio de los libros, aunque aqui la novedad
consistia en la tinta de color de los filetes o de las orlas ornamentales. El encuadre de las
imagenes y la regularidad con la que a menudo éstas estin insertadas en la pagina junto a
los textos responde técnicamente a la cuadricula tipografica, aunque esta regularidad es
frecuentemente contrastada con diversas formas de compaginar las imégenes
desencuadrandolas, recortindolas o colocandolas en serie. La tipografia en esos casos se
flexibiliza y adopta las formas de la ilustracién, el texto bordea la imagen, los blancos
desapareccn y las ilustraciones flotan en las paginas. Las fotografias se fragmentan con el
fin de siluetear uno o vatios personajes u objetos, adquitiendo asi las imigenes un valor
diferente; descontextualizadas. Algunas covnﬁguraciones combinadas en forma de
“collage”, refuerzan el efecto miscelineo de los contenidos de la revista (Figuras 14, 15).
Esta diversidad en el disefio de las paginas indica una prictica de trabajo artesanal, con
una gran cantidad de variantes. Esta misma practica conduce a veces a la presentacién de
puestas en pagina ladicas en un disefio que puede representar visualmente el contenido
discursivo.

En cuanto a las piginas de desarrollo puramente grifico, se presentan
narraciones o descripciones sélo con imdigenes, notas de actualidad con retratos, o una
historia relatada a través del uso de una secuencia de imagenes. Si bien el recurso a las
narraciones visuales no era una novedad en el siglo XIX, tuvo en el periodo un

importante despliegue manifestado particulatmente en secuencias gtificas humoristicas -
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Diseno de pagina. Caras y Caretas, 1905
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Disefio de pdgina. "Vistas de
Rio de Janeiro”, Caras y Caretas,

1899.

SN O &

e
e

T ote W Ao ngae ¢ [

“uo M SmprA ¥ A me

& en Vinchizn ) Prrque Palbeas

A on mesire munis

i
n g 0
Erind 3 diseose y rendiits, ol amus
a que = ie b rrild
.y o
fue 1n tlagada del docter
T Revpivomos i Ya esth de
B

v 1a fehcidad, di

Ta vwelin . N T
aPrevidencia con b 2 nma;:. ..-‘.“‘:. “ \

v de constle
v

Padin de )
certaba un pl
e o

s
ey v
3 dur I saiucion

Al

ns econn
apravechands
Las pEORTE: nry
ATt 11 confeccinnnby 2
Grin et bt nenee RasRras a1 4iA Hgulente.
& peostam. quedd . do cim o

dacter lnnummunu Jas

ut
Cotno muehos supsnen que el doctor viene con proyecios
eara 1oda, no (Al0a quien nes veRga & pregnnian

—isabe V.4l ol dacier Fetlcarini tiae algo para resajar
o e

15

eV qus 8 docmr venpa con aTgin plan que nes

2 "."F'i:" o o s st Puesta en pdgina. “Sinfonia”,

rlas e oo B ¥ esto nse
Compena g5 (hmm ane e tavimes agsenie, may prote
[llﬂ-d rn razon da wn Targs conyaleconcia,

e L niande quo restahle
Inh de low pios & 1a cabera.

Caras y Caretas, 1899.

car n i't'l

Foveagurs PRLLI




201

que conducitian a la historieta. El lenguaje grifico detivado de la ilustracién caricaturesca
habia sido teorizado en el siglo XIX entre otros, por Rodolphe Topffet, autor de
cuentos, artista y pedagogo suizo, quien publicé varios albumes de historias grificas,
novelas y narraciones ilustradas de viajes. En 1848, dio a conocer su Essai de
Physiognomonie, una especie de tratado en el cual brindaba instrucciones para dibujar
figuras humanas y producir lo que denominé “literatura en estampas”, parodiando en
parte las tesis de Johann Lavater sobre la fisiognomia, ¥ y las teorias de Franz Gall sobre
la frenologia® a las que consideraba poco cientificas. El ensayo expone las ventajas de su
método de secuencias de imagenes separadas por cuadros que se leian de izquierda a
derecha con epigrafes de texto en el sector inferior de cada uno de los cuadros.
Asimismo desarrollaba las caracteristicas de los diferentes signos de expresién del rostro,
constituyendo, de acuerdo con Ségoléne Le Men, un verdadero tratado de semiologia
grifica.”

Un ejémplo particular del modo como un contenido se expresa en una forma
grifica determinada en Caras y Caretas lo constituyen las representaciones ligadas a la
difusién popular del conocimiento y a los modos de diseminar informacién cuantitativa.
El semanario ofrecfa compendios de hechos cutiosos e inusuales de todo el mundo, y
presentaba objetos, actividades, comparaciones o diferenciaciones como herramientas de
andlisis (Figuras 16 , 17). Toda esa informacién eta acompafiada por ayuda visual. En “La
guerra y la educacién en el presupuesto de las grandes naciones™ Caras y Caretas presenta
un cuadro comparativo tomado del diario inglés Morning Ieader de Londres, en el cual
ilustraciones de tubos de cafiones de artilleria de difetentes longitudes junto a libros
también de tamafios variables sefialan respectivamente los presupuestos que Inglaterra,
Francia, Alemania y Estados Unidos destinaban a la guerra, su prepatacion y
equipamiento por un lado, o a la educacién por el otro. “El vino que produce el

2751

mundo”’ muestra personificaciones de naciones mediante de figuras vistiendo sus trajes

tipicos acompafiados de barriles que varian de tamafio de acuerdo con los hectolitros de

“7 Sobre Lavater y la fisiognomia véase E. Gombrich, “Sobre la percepcién fisiognémica” en
Meditaciones sobre un caballo de juguete y otros ensayos sobre la teoria del arte, Madrid, Debate,
1998, [1963]; “Gesto ritualizado y expresion en el arte”, “La mascara y el rostro: la percepcion del
parecido fisonémico en la vida y el arte” en La imagen y el ojo. Nuevos estudios sobre la psicologia de
la representacion pictérica, Madrid, Alianza, 1991 [1982]. Véase asimismo Joan K, Stemmler, “The
Physiognomical Portraits of Johann Caspar Lavater”, The Art Bulletin, vol. 75, n. 1, marzo 1993, pp.
151-168.

* Véase Capitulo II de esta tesis.

# Ségolene Le Men, “L’Essai de physiognomonie de 1845”, en Topffer: Pratiques d’écriture et
théories esthétique. Cahiers Robinson, n. 2, Université d’Artois, 1997.

%0 “La guerra y la educacion en el presupuesto de las grandes naciones”, Caras y Caretas, a. IV, n. 130,
Buenos Aires, 30 de marzo de 1901.

*! “El vino que produce el mundo”, Caras y Caretas, a. X, n. 464, Buenos Aires, 24 de agosto de 1907.
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vino producidos en el afio 1906, desde un gran barril al cual la figura que representa a
Francia -el pais de mayor peoduccién- apenas puede hacer rodar, hasta el puesto diez y
siete, correspondiente a Grecia, cuyo batril entra en la palma de la mano de la figura que
lo representa.

Estos pictogramas ofrecian nuevos modos de representar informacion,
patticularmente estadistica —cifras acerca del poderio militar de diferentes naciones,
estadisticas de importaciones y exportaciones de productos, riqueza relativa, crecimiento
* poblacional, estadisticas migratorias, conversiones de monedas- y se encontraban
frecuentemente en la prensa popular de fines del siglo XIX en Europa, ya que permitian
presentar informacion sumariando los datos descriptivamente y otorgando el acceso a
una comprensiéon intitutiva aun pata quien no tenia nociones de los métodos
estadisticos.”

La idea de presentar de modo grafico informacién que no es esencialmente visual
no era totalmente novedosa en el siglo XIX. Los graficos cuantitativos han sido una
herramienta Gtil en el desarrollo de la ciencia y provienen de los tempranos intentos de
analizar datos estadisticos. Muchas de sus formas familiares y los problemas que
abordaban -organizacién espacial, comparaciones, distribucién continua y cotrelacién de
multiples variables- como mapas, grificos de barras, tablas y cuadros de cootdenadas,
surgieron en el siglo XVIII. *

Entre todas las contribuciones que en la historia de las ciencias naturales y
sociales de los siglos XVIII y XIX crearon formas graficas que produjeron una
imagineria cuantitativa se destacan los aportes de Joseph Priestley y William Playfair.
Priestley desarrollé en 1765 la idea de considerar el tiempo como una linea para ensefiar
historia a sus alumnos. Educador inglés cuyos intereses abatcaban disciplinas
especulativas como teologia, estudios biblicos, filosofia, ciencia, teotia politica, fue
ademas un cientifico practico interesado en la mecinica del mundo natural y en las
herramientas didacticas que aplico en la ensefianza.* Afirmaba que el concepto abstracto
de tiempo admite una representacién natural y sencilla en nuestras mentes mediante la
idea de un espacio mensurable, especificamente una linea, que puede ser extendida a lo
largo, por lo cual un periodo mas latgo o mas corto puede ser representadé mediante

lineas de igual caracter, mas latgas o mas cortas. En su Chart of Biography utiliz6 barras

52 Marija Dalbello, “Franz Josef’s Time Machine. Images of Modemity in the Era of Mechanical
Photoreproduction”, Book History, vol. 5, The Pennsylvania State University Press, 2002, pp. 87-92.

*3 James R. Beniger y Dorothy L. Robyn, “Quantitative Graphics in Statistics: A Brief History”, The
American Statistician, vol. 32, n. 1, American Statistical Association, febrero 1978, pp. 1-11.

% Véase Dabney Townsend, “The Aesthetics of Joseph Priestley”, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, vol. 51, n. 4, Blackwell Publishing-The American Society for Aesthetics, 1993, p. 561.



individuales para comparar el periodo de vida de dos mil personajes célebres que vivieron
entre el afio 1200 AC hasta el 1750 de nuestra era, mostrando el significado de la histotia
del mundo en su totalidad. La lectura de las lineas hotizontales sefiala la duracion, la
lectura vertical la contemporaneidad de ideas y acontecimientos, la densidad de entradas
indica el desarrollo de una época. -

La linea de tiempo de Priestley fue la inspiraciéon directa del grifico de barras
creado por William Playfair, rescatado por algunos como una de las figuras mas
importantes en la historia de la grifica estadistica,” como quien propuso por primera vez
graficos para transmitir fenémenos cuantitativos, e incluso como uno de los primeros
observadores y teotizadores de las tendencias del capitalismo.*

Playfair fue un escritor y divulgador de histotia, economia politica y estadisticas
de comercio y desarrolld una actividad ptincipalmente como productor de grificos
econémicos. Sus trabajos muestran 177 despliegues grificos, aunque no todas cteaciones
originales. Combiné diversos tipos de saberes y expetiencias antetiores tomados de las
ciencias fisicas, como los trazados para mostrar los datos climaticos, la cartografia y la
representacion de J. Priestley de la linea cronoldgica.

El primer grupo de cuadros graficos que W. Playfair desarrollé fue el método de
curvas aplicado a temas de finanzas publicado en su libro The Commercial and Political Atlas
(Figuras 18, 19) cuya primera edicién data de 1786, un segundo grupo abarca la
experimentacion con nuevos formatos graficos como el circulo y en el tercer grupo
Playfair experimenta con el disefio de curvas en un libro titulado A Letter on Agriculatural
Distresses. Their Canses and Remedies, publicado en 1821. Afirmaba que el método grifico
era una manera de simplificar lo tedioso y complejo, que el hombte ocupado necesitaba
una suerte de ayuda visual, y que tal método era mas accesible que la informacidén
expresada en forma tabular, ya que apelaba al ojo, propotcionando en una misma
operacion la idea de tiempo, proporcion y cantidad. Apelaba ademas al intelecto ya que
facilitaba no sélo la percepcion de formas y relaciones sino que ayudaba a la
memotizacion de las mismas **

Playfair afirmaba que la eficacia de este tipo de manifestacion grifica lo constituia -

el impacto de su despliegue visual y la racionalidad logica de su construccion, pero E. R.

% Patricia Costigan-Eaves y Michael Macdonald-Ross, “William Playfair (1759-1823)”, Statistical
Science, vol. 5, n. 3, Institute of Mathematical Statistics, agosto 1990, pp. 318-326.

% Howard Wainer, “Graphical Visions from William Playfair to John Tukey”, Statistical Science, vol.
5, n. 3, Institute of Mathematical Statistics, agosto 1990, pp. 340-346. ,
°7 Henryk Grossman, “W. Playfair, the Earliest Theorist of Capitalist Development”, The Economic
History Review, vol. 18, n. 1-2, Blackwell Publishing-Economic History Society, 1948, pp. 65-83.
% Patricia Costigan-Eaves y Michael Macdonald-Ross, op. cit. p. 319.
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Tufte indica que Playfair no elude el aspecto estético de sus trazos y que busca la claridad
y la elegancia.”® Sea uno u otro, la implementacién de estos recursos tienden un puente
entre las pricticas de producir y sus modos de vehiculizar informacién en un impteso a
comienzos del siglo XX y el disefio grafico contemporineo.

Conjuntamente con los desarrollos de Priestley y Playfair se produjeron otros
durante el siglo XIX como el histograma (1833), estereogramas con proyecciones
axonométricas (1869), entre otros. En 1884, M. G. Mulhall dio a conocet en su popular
Dictionary of Statistics el pictograma, una forma comparativa basada en imigenes similares
de diferentes tamarios. A través de esta forma los grificos estadisticos se difundieron
popularmente en libros de texto y periddicos, a pesar de su ambiguedad e inexactitud de
la representacién matematica.®

Como periddico popular Caras y Caretas utlizd estas herramientas no solamente
en la reproduccién de investigaciones estadisticas tomadas de publicaciones europeas
sino en la elaboracién de sus propios informes en temas cientificos, politicos o de

actualidad. En “La Pampa. Nueva provincia atgentina”®

(Figura 20) con el propésito de
sefalar el poder productivo de la regién que habia sido el “pavoroso desierto del
pasado”, el despliegue grafico es multiple. Cuatro figuras de dimensiones diferentes
muestran el crecimiento. comparativo entre las poblaciones de las provincias de Jujuy y
La Pampa, diez vacas de diferentes tamafios indican la cantidad de ganado vacuno de
cada provincia de la republica, al igual que el ganado lanar representado pot ovejas de
. distintos tamafios. Los conceptos mas abstractos como la superficie del territotio asi
- como la superficie cultivada estin sefialados por figuras cuadradas, la longitud de los
terrocarriles por un grafico de batras y la renta proporcionada se exptesa en monedas
apiladas. La jﬁstiﬁcacién del despliegue visual esti claramente enunciada ya que Caras y
Caretas entiende que la forma grafica es “la mas apropiada para hacer que se comprendan,
de una sola ojeada, los hechos susceptibles de demostrarse por los niimeros” y de este
modo se hacen “mas sensibles y claros”.

Las cuestiones de salud enfocadas como graves problemas sociales que detivaban

en una altisima mortandad infantil podian ser asimismo formuladas grificamente. “Un

* Tufte observa que W. Playfair mantenia cierta “gracia” y “elegancia” en sus marcas en el papel. E. R.
Tufte, The Visual Display of Quantitive Information, Chesire, Graphics Press, 2001, p. 92. Véase del
mismo autor, Visual Explanations. Images and Quantities, Evidence and Narrative, Chesire, Graphics -
Press, 2003.

% James R. Beniger y Dorothy L. Robyn, op. cit.

8! “La Pampa. Nueva provincia argentina”, Caras y Caretas, a. X, n. 470, Buenos Aires, 5 de octubre -
de 1907.
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problema nacional”®

presenta un pictograma que expresa las defunciones ocurridas
segun edades durante el afio 1905, en el cual un nifio gigante que tepresenta los 5796
nifios entre 1 a 10 afios fallecidos en ese afio se encuentra junto a otras figuras de
hombres adultos y ancianos de tamafio sensiblemente menor. Sin duda, el impacto era el
efecto perseguido en esta nota que exponia el dramatismo de las madres, de esas
“infelices Dolorosas” que, a menudo, por desconocimiento de normas basicas de higiene,
ofrecfan a sus hijos “leche adulterada” o “procedente de animales enfermos™ (Figura 21).
Otro aspecto de las caracteristicas materiales externas de Caras y Caretas temiten
a las novedosas portadas a color ampliamente imitadas en publicaciones postetiores. La
impresion en color fue otra de las grandes aspiraciones de la imprenta del siglo XIX,
junto con el fotograbado pero tal vez de mayores consecuencias directas en la lectura. Un
lector no iniciado, podia no diferenciar una xilografia bien ejecutada de un huecograbado,
ni los diversos sistemas con que se reproducia una litografia, pero no podia escapar a la
percepcion del color. A mediados del siglo XIX en Europa pot primera vez en la historia
se hallaron disponibles varios sistemas de impresién accesibles econdémicamente para
imprimir imdgenes a color, y para el espectador el cambio debié resultar impactante.
Todas las técnicas de grabado pueden utilizarse para producit impresiones a color, y
desde el siglo XVIII se aplicaban procesos de coloreado de planchas, o se entintaban con
tampones (enﬁntado a la poupée) los colores en forma individual en una misma placa. Pero
el grabado a color con una vnica y definitiva intervencién manual sobre la mattiz y su
multiplicacién en ejemplares iguales implica un proceso de entintado de varias planchas,
cada una con su color, y cuyo resultado definitivo proviene de la superposicién de
colores de todas las matrices. Es preciso asi preparar sepatadamente cada plancha, prever
los resultados de la superposicion de los colores fundamentales y evitar los desajustes que
podia proporcionar un registro imperfecto. El colot fue aplicado en la xilografia y en
placas de cobre en el siglo XVIII, y en la litografia después de mediados del siglo XIX.®
El proceso para imprimir color que logré mayor difusién a fines del siglo XIX
fue justamente la cromolitografia, técnica que hallé la via cometrcial proveyendo a la
sociedad decimonénica con todo tipo de artefactos, desde reproducciones de obras de
arte hasta tarjetas postales, publicidad ilustrada, imagenes para jugar o coleccionar. La
cromolitografia dominé el mercado del color hasta que se vio en competencia con los
procedimientos fotomecanicos de tricromia y cuatricromia, que comenzaton a aplicarse a

fines del siglo XIX. En las primeras décadas del siglo XX invadieron las artes graficas

62 “Un problema nacional”, Caras y Caretas, a. X, n. 444, Buenos Aires, 6 de abril de 1907.
® Michael Twyman, op. cit., 1998, pp. 64-66.
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ligadas a la tipografia y a la posibilidad de imprimirse conjuntamente con el texto. Sin
embargo, para muchas impresiones a color la cromolitografia siguié utilizindose sobre
todo para folletos, tarjetas y afiches.

Por otra parte, el color adoptado en la impresion de la cubierta en Caras y
Caretas actia ademis en un espacio urbano que impone una diversificacion en los
métodos de venta de objetos impresos en un mercado cada vez mas consciente en
términos graficos. Este nuevo modo de presentacién tiene una funcién comercial
relacionada con los modos de comunicacién, la portada debia atraer al lector, apelando a
su mirada con el propésito de transformarlo de espectador a comprador.® La
implementacion del sistema de venta callejera, que se sumaba a las ventas por
suscripcion, precisaba del efecto visual (Figuras 22, 23). |

Exito Grdfico remite en su Diccionario a propésito del término “cubierta”:

(...) en la caritula moderna predomina el propésito de llamar la atencién del publico, al
punto de que muchas veces la vistosa cubierta de un volumen decide su éxito, més bien
que el valor literario 6 cientifico de su contenido, y sobre todo en catilogos es
indiscutible su eficacia. El modo de ser de la actual sociedad exige en todo el reclamo;
gracias que este reclamo se eleve por el arte; y por més que disguste 4 los puritanos, el
arte util y utilitario domina en todas las naciones, porque se acomoda 4 las necesidades y
los sentimientos de nuestra época. Este cambio social ha destetrado la sencillez y la
ingenuidad, puede decirse, del viejo arte, ya demasiado petrificado, surgiendo una
fantasia deslumbradora, complicada y hasta atrevida, que no carece, en sus refinamientos,
de emocionante belleza.®®

Las transformaciones en el disefio de Caras y Caretas y la conformacién de una
lectura grafica han sido relacionadas frecuentemente con las innovaciones tecnoldgicas
en materia de reproducciéon de imptresos y con el estado altamente mecanizado de la
industria tipografica argentina. Si bien éstas deben considerarse condiciones necesatias de
pbsibﬂidad, esta perspectiva debe ser ampliada y examinarse mas en profundidad de qué

tipo de desarrollo industrial se trata.

Caras y Caretas y el “renacimiento” de las artes grificas

Por qué se hacen tan pésimas impresiones? Qué falta en las imprentas del Plata para no
hacer, sino mejores, al menos tan buenas impresiones como las que recibimos de
Europa?

No tenemos las mismas prensas?

5 Ségoléne Le Men, “La vignette et la lettre”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.), Histoire de
I’édition frangaise. Le temps des éditeurs. Du romantisme & la Belle Epoque, Paris, Fayard/Promodis,
1990, pp. 356-368.

% “Diccionario de Artes Gréficas confeccionado por V. Colmegna y ampliado por A. Pelhcer” Extto
Grdfico, vol. IV, n. 40, Buenos Aires, abril de 1909.
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Cubierta, Caras y Caretas, 1906.

SY @RETAST é?;bierta, Caras y Caretas, 1905.
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No usamos los mismos tipos?

El papel, no podemos emplear el mismo que ellos?

Qué falta entonces?

Prensistas, aseo, atencion, en una palabra querer hacerlo (...)%

En 1865 se expresaba de este modo Benito Hortelano en su Manual Tipogtafico
aludiendo al visible atraso de las imprentas argentinas con respecto a las de los paises
europeos en el aspecto de ejecucion de los trabajos. Sefiala, sin embargo, la existencia de
excelentes operarios venidos de Europa que debian abandonar “el arte” -aburridos de los
inconvenientes con los que se encontraban- y abocatse a la rutina que se les imponia.
Este atraso se debia en parte al pobre equipamiento de las imprentas portefias® y a las
caracteristicas fisicas en las cuales se trabajaba que no disponian de espacios adecuados
con condiciones minimas de iluminacién y ventilacién de los locales.®®

Las transformaciones en las dltimas dos décadas del siglo XIX fueron
significativas y el surgimiento a fines de siglo de Caras y Caretas tesulta un ejemplo
paradigmatico para observar la dinimica que involucra al crecimiento de la industria, las
innovaciones tecnologicas, la produccién de impresos y el metcado.

| En el interior de la industria grafica Caras y Caretas actudé como factor de impulso
de gran parte de los desarrollos industtiales, ya que las tecnologias no pueden ser
consideradas invenciones o adopciones accidentales ni aisladas. Se insertan, en cambio,
en un juego complejo de interacciones ligadas a una organizacién de la produccién y a un
beneficio econémico. Como afirma Frédéric Barbier, la incorporacién de una innovacién
tecnolégica debe ser econémicamente viable, debe tener un mercado que permita a los
productores recuperar la inversién que supuso su adopcién. La trecepcién de una
tecnologia nueva de caracter industrial implica una reorganizacién de los modos de
trabajo, una produccién mayor supone un acompafiatniento y expansién de los modos de

distribucién, eficacia y rapidez de los transportes, circuitos comerciales organizados,

% Benito Hortelano, Manual..., op. cit., p. 54

¢ Hortelano sefiala, sin embargo, un adelanto en cuanto a cantidad de imprentas y equipamiento en una
comparacién que establece entre los afios 1852 en el que se contaba con 7 imprentas, y 1865, en el que
sumaban 20 los establecimientos: Argentina (dos maquinas y dos prensas); Tribuna (varias maquinas
de vapor y varias prensas); Bernheim (una mdquina de dos cilindros de gran tamafio, una mecanica
chica, prensas, fundicion de tipos, estereotipia, maquina de vapor para la litografia); Comercio del Plata
(maquina mecanica y prensas); Siglo (mecanica y prensa); Nacién Argentina (dos mecénicas de vapor,
prensas de mano, maquinas para cortar y satinar papel); Pueblo (una mecanica); Buenos Ayres (una
mecdnica y prensas de mano); Orden (dos prensas de mano y abundancia de tipos); Standard (mecanica
y prensa de mano); Porvenir (cuatro prensas de mano); Tipografica (tres prensas de mano); Mayo (tres
prensas); Coni (dos prensas de mano); Revista (una prensa de mano); Espafiola (una mecanica, una de
mano y otra de invencion argentina); Alemana (una mecanica diminuta y otra prensa de mano); Rossi
(una prensa de mano); Tristani (una prensa de mano); Pintos (una prensa pequefia). Benito Hortelano,
Manual..., op. cit., apéndice.

% Benito Hortelano, Manual ..., op. cit., pp. 20-22.
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publicidad y un conjunto de consumidores que acompafie el proceso.” Raymond
Williams sostiene asimismo que este tipo de invenciones son soportadas y promovidas
por visiones de uso, la tecnologia es perseguida y buscada.™ La tecnologia y maquinarias
son adoptadas por el capitalista para adquirir mayor competitividad.

De modo que algunas de las mejoras tecnoldgicas del periodo fueron operadas
por Caras y Caretas en sus primeros afios, es decit, el semanario adoptd tecnologias y
modos de produccion existentes pero simultineamente contribuyé a imponetlas y generd
otras consecuentemente con su conquista definitiva del mercado. El éxito de Caras y
Caretas operd como factor dinamico para la incorporacién e implementacién de mejoras
y adelantos necesarios para aumentar la produccién y cubrit las necesidades de la
demanda impulsando la adopcion y utilizacién de los ultimos avances de la industria
grafica, -tanto de la fabricada en Europa y Estados Unidos como el incentivo a la-
produccién local- animando a sus productores a invertir en maquinarias e insumos para
trabajos graficos con el fin de lograr velocidad, cantidad y calidad de imptresion.

Cuando en 1904, la empresa Ortega y Radaelli, el taller tipogrifico que imprimia
en ese periodo Caras y Caretas, adquiere una nueva rotativa (Figura 24), el semanario
sefiala esta coyuntura:

La rotativa para “Caras y Caretas”

Progteso de la Industria argentina

Doblemente grato es para nosotros el motivo de la presente croénica.

Significa él la realizacién de un anhelo que desde largo tiempo acariciaba esta empresa y
significa también la consagracién de un éxito de la industria nacional en la aplicacién de
la mecanica 4 las artes graficas.

La circulacién siempre creciente de CARAS Y CARETAS, ha alcanzado en estos tltimos
tiempos proporciones tales que las maquinas que hasta la fecha se han empleado en su
impresién, resultan hoy insuficientes para satisfacer las exigencias de la elevada tirada, sin
que el servicio informativo sufra por la anticipacién con que debe prepararse los
materiales para cada nimero.

Era éste un problema que se nos presentaba, de dificil solucién. Satisfacer la exigencia
del piblico que siempre desea la tltima noticia y disponer en el dia de la aparicién del
periddico, de la cantidad elevada de ejemplares requerida por el favor que el mismo
publico nos dispensa.

Felizmente han venido en nuestra ayuda trayéndonos la solucién ansiada, los inteligentes
y laboriosos mecanicos sefiores Serra, quienes tras constante trabajo han logrado tener
un tipo de miquina rotativa para ilustraciones, en la cual se han hecho desaparecer los
defectos observados en las otras miquinas conocidas.

La mencionada maiquina construida en los talleres de los sefiores Serra Hnos. y Cia,
especialmente para la impresion de CARAS Y CARETAS, ha sido estrenada con el
presente numero por la casa de Ortega y Radaelli, impresora de esta revista. (...)

Tal es, a grandes rasgos, la importante adquisicién que acaban de hacer los sefiores
Ortega y Radaelli, la cual reportari inmensos beneficios a esta revista, que podri

® Frédéric Barbier, “L’industrialisation des techniques”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.),
Histoire de 1'édition frangaise. Le temps des éditeurs. Du romantisme & la Belle Epogue, Paris,
Fayard/Promodis, 1990, pp. 51-52.

" Raymond Williams, La larga revolucion, Buenos Aires, Nueva Visién, 2003, pp. 171 y ss. [1961].
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aumentar considerablemente su tiraje, que alcanza hoy 4 80.000 ejemplates semanales,
cifra no igualada por otra publicacién de su indole en Sud Ameética, pudiendo acelerar su .
impresién, puesto que la maquina cuya resefia hemos hecho puede imprimir 10.000
ejemplares por hora. (..)"

Anos mis tarde, a proposito de los talleres Ortega y Radaelli (Figuras 25, 26), una

nota del semanario refiere que en el momento en que Caras y Caretas comenzd a

imprimirse alli, “recibieron sus talleres un impulso considerable que hizo necesaria una

ampliacion general del establecimiento.”” Sefiala asimismo que

La indole de los numerosos trabajos que esta casa ejecuta, y sobre todo, la impresién de
esta revista que, debido a su gran tiraje y al poco tiempo de que se dispone para su
ejecucion, requiere maquinas rapidas y especiales, hizo que los sefiores Ortega y Radaelli,
en un vigje realizado a Europa, estudiasen detenidamente los dltimos adelantos en la
materia, y sin omitir esfuerzo alguno, dotaran el establecimiento de la maquinaria mis
novedosa y petfecta que se conoce en nuestros dias, lo cual viene a constituir un
saludado triunfo para las artes graficas del pais y un notable éxito industrial para sus
propietarios.”

Pero no es solamente el propio semanatio que en notas de caricter

autorreferencial destaca su rol en las transformaciones que experimentaba la produccion

grifica. Otros observadores de la época provenientes del campo grafico, subrayan que

Caras y Caretas habia sido un actor principal en la trama de ese “tenacimiento” grifico. Si

bien la difusién de material impreso y el esfuerzo industrial habfan sostenido un

constante crecimiento a lo largo del siglo XIX, la crisis econémica de 1890 habia

suspendido gran parte de la actividad y disminuido la calidad de los objetos impresos

puestos en circulacion. La revista Exito Grdfico, publicacion de la industria impresora que

se edit6 durante diez afios, hacia fines de la primera década del siglo XX refiere:

Contempladas las artes grificas argentinas en el presente periodo, siéntese una gran
satisfaccién.

Nada queda de aquel fatal decaimiento de hace algunos afios, en que la imprenta parecia
que iba a desapatecer, presa de anemia tertible que la consumia; (...) {El arte!...hablar del
arte parecia un insulto. Sin duda la profunda crisis econémica que el pais atravesaba era
la directa causa del aniquilamiento de la imprenta, como lo era de todo. Ninguna
iniciativa, ningin entusiasmo; todo era negro como la tinta. (...)

iLa produccién!... Una revista ilustrada, con grabados mal hechos y peor impresos;
parecia una ilustracién de un siglo atras, campeando el grabado en madera por artistas en
decadencia; los oficiales tipdgrafos mis expertos mezclaban titulos de todas clases,
vifietas de todos ordenes, muy floreal todo del pasado siglo, con &valos y arcos
dominadores; era aquello, no la antigua escuela, sino el viejo rutinarismo, de una
inconciencia absoluta.

iCuinta diferencia hoy de aquella tan cercana época! Podria casi aseverarse que nuestro
renacimiento surgié con Caras y Caretas, coincidiendo con un mejoramiento econémico
que marcé el principio de una nueva época de asombrosa prosperidad en toda la Nacién,

' “La rotativa para ‘Caras y Caretas’. Progreso de la industria argentina”, Caras y Caretas, a. VI, n.
293, Buenos Aires, 14 de mayo de 1904.

” “Las artes graficas en la Argentina. Un establecimiento modelo”, Caras y Caretas, a. XIII, n. 607,
Buenos Aires, 21 de mayo de 1910.

7 Ibid.
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y con ella la abundancia del trabajo y la mayor actividad en los negocios, y por
consecuencia el fomento del atte. (...)

No queda nada de lo viejo. En muy pocos afios hémosle puesto infranqueable barrera.
Somos el pueblo joven, si, pero brioso, entusiasta, acariciando todas las ilusiones bellas
que lo hacen grande, emprendedor, activo, estudioso y conciente, con el 4nimo de
alcanzar los primeros puestos entre los grandes pueblos.

Regocijémonos, pues: ¢/ buen espiritu vuelve.”™

Esta idea de que el semanario habia ejercido un rol fundamental en la innovacion
e impulso de la industria grafica sigue sosteniéndose afios mas tarde por quienes llevaban
a cabo las tareas de educacién de los trabajadores grificos al frente del Instituto
Argentino de Artes Grificas, y por lo tanto se encontraban también en el centro de la
reflexién de aspectos que involucraban a los objetos impresos en su papel social y
cultural. El Insttuto”™ tenia su propia publicacién desde 1910 en la cual se reflejan
cuestiones y debates relativos al arte, la industria, y sus mutuas relaciones. Se sostiene que
la letra impresa era fundamental para el progreso civilizatorio de los pueblos y para el
desarrollo econémico de un paifs, pero también se valoraba positivamente la potencial
difusion cultural de material impreso para todas las clases sociales. De modo que resulta
mas significativo que sus voceros pongan énfasis no solo en el éxito comercial de Caras y
Caretas y la revitalizacién econoémica de la industria impresora sino también en los aportes
del semanario en cuanto a sus resultados visuales, que, segtin afirman, eran pottadotes de
una presentacion moderna y de una alta calidad estética. Asimismo, la eleccion de las
instalaciones de los talleres de Caras y Caretas en 1912 como lugar de visita para
profesores y alumnos por parte de la direccion del Instituto implica que ésta se erigia en
uno de los modelos de produccién industrial (Figura 27). La nota que resefia la visita,
ademas de describir sus salas, maquinatias y espacios de trabajo, destaca:

(...) Tantas atenciones, tantas bondades y tantos obsequios, excitaron los sentimientos

de gratitud, de los que dejé constancia el presidente del Instituto en breves palabras, y en

ambas ocasiones, exponiendo no sélo el profundo reconocimiento de todos los
concurrentes hacia la direccidn, artistas, redactores, jefes y todo el personal de la casa,

que tanto han favorecido los anhelos del Instituto y con tanta generosidad se nos atendia -
y agasajaba, sino también que nuestras satisfacciones eran duplicadas, tratindose de

Caras y Caretas, por cuanto su fundacién, en los anales grificos argentinos, representa y

marca el principio de una era gloriosa para el arte, el término de la persistente rutina y la

entrada en la evolucién modernisima de las artes gréficas, que con rapidez increible nos

ha llevado a envidiable altura. Bien merecen, dijo, Caras y Caretas nuestras felicitaciones

por ello, haciendo votos porque continte la bella revista sus progresos indefinidamente y

pueda proporcionarnos otra vez el estudio de nuevos y mis sorprendentes adelantos.™

7 “El buen espiritu vuelve” Exito Grdfico, a. 111, n. 28, Buenos Aires, abril de 1908.

” Debe aclararse que quien presidia el Instituto por esos afios era el mismo Antonio Pellicer, d1rector
de la revista Exito Grdfico. _

76 «“Nuestras visitas 4 CARAS Y CARETAS efectuadas el 27 de junio la primera y el dia 4 de julio la
segunda™, Anales del Instituto Argentino de Artes Grdficas, a. 111, n. 31, Buenos Aires, julio de 1912.
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“Nuestras visitas a Caras y Caretas, efectuadas el 27 de junio la primera y 4 de
julio la segunda”, Anales Grdficos, a. 111, n. 31, julio de 1912.
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Caras y Caretas y el proceso de industtializacion

Frente a posturas de la historia de la economia argentina que datan el surgimiento
de la industria nacional a partir de la década de 1930 como consecuencia de un programa
de sustitucién de importaciones, otras perspectivas ubican el origen de los procesos de
industrializacién a fines del siglo XIX. En este debate el estudio de la industria grifica
puede aportar al marco general a través de su especificidad. La imprenta en este petiodo
se caracteriza por una particular diversidad en el plano de la coexistencia de un gran
sector artesanal constituido por algunos talleres que empleaban. pocos obreros, y un
sector de empresas que habian alcanzado un grado mayor de industrializacién. La
modernizacién de la imprenta no se traduce en cifras absolutas por un crecimiento del
numero de grandes empresas pero si por la aparicién de “gigantes” industrializados que
marcaran grandes diferencias con épocas precedentes.

En el contexto de fines del siglo XIX las firmas involucradas con la produccién
de Caras y Caretas son desctiptas como imponentes y monumentales ‘“palacios”,
provistos de gran cantidad de enormes maquinas, poderosas y eficaces, como “hermosos
gigantes de hierro”, con una capacidad productiva que superaba todo lo conocido hasta
entonces. En efecto, algunos talleres devienen verdaderas usinas donde la cadena de
fabticacién estaba racionalizada y repartida en miles de metros cuadrados.

Los catilogos industriales de la época” en sus diversas secciones y los avisos
publicitarios de maquinas e insumos para la imprenta que se muestran en las
publicaciones de la industria grifica. indican claramente el grado de industtializacién en el
que se encontraban todos los procesos de produccion en las artes grificas a comienzos
del siglo XX respondiendo a las posibilidades de un mercado en expansién que estaba
en condiciones de retribuirle al industrial lo invertido en estructura y equipamiento. La
mutacién tecnologica del sistema de produccién de impresos -que habia conducido de un
sistema manual muy similar al que habia sido creado en el siglo XV por Gutenberg a un
sistema industrializado- fue un proceso gradual que en Europa tomé casi cien afios de
ensayos, invenciones y perfeccionamientos técnicos, desde fines del siglo XVIII hasta
fines del siglo XIX. A fines del siglo XVIII todas las etapas del proceso de produccién de
un impreso consistian en tareas manuales; las técnicas de composicion (la reunién de los

tipos en una forma tipografica con las paginas a imprimir) la impresién propiamente

7 “Catalogo de méaquinas para las Artes Graficas de la casa Curt Berger y Ca.”, Exito Grdfico, a. II, n.
32, Buenos Aires, agosto de 1908, p. 125.
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dicha y la encuadernacién. Con la invencion de la maquina de papel continuo a fines del
siglo XVIII y luego con la prensa a vapor utilizada por primera vez por el diario The
Times en Londres en 1814 comenz6 a producirse una renovacién que condujo a la
industrializacion de las técnicas de produccién de objetos impresos que culminé con una
transformacion total de los procesos y cuyos aspectos mas relevantes estin dados por los
‘cambios en la impresion, composicién y fabticacion del papel.

En la Argentina la mayor parte de esas innovaciones se adoptaron en las Gltimas
décadas del siglo XIX, y conciernen a la mecanizacién de la composicién a través de la
implementacién de las mdquinas de linotipia, las nuevas y poderosas méiquinas de
impresién que incluyeron a las rotativas, que aportaton velocidad, pero también
modernas maquinas planas que permitieron mayor calidad en la reproduccién de
imigenes, y otros nuevos procesos en el terreno de la multiplicacién de iméigenes como
la impresion fotomecanica, en particular, el fotograbado de medio-tono (half-tone) y otras
técnicas de impresion en color como la ctomolitografia o la tricromia. El “sistema
técnico”, es decir, la suma de las técnicas utilizadas en una época dada por una cierta
civilizacién actia de modo interdependiente, y conforma una estructura en la cual la
adopcion de una innovacion genera un desequilibrio que es lentamente cotregido por la
adaptacion de otras innovaciones que van restituyendo el equilibrio al sistema.”

Las maiquinas impresoras, por ejemplo, luego de largos siglos de escasas
modificaciones,” presenciaron la invencién de Frederick Koenig® en 1810 —la prensa
mecanica operada por la fuerza del vapor- que establecié los principios sobre los cuales
se sucedieron otras invenciones que implicaron nuevos sistemas basindose en un carro
conductor de la platina con la forma tipogrifica, un juego de rodillos para entintar la
forma a su paso, y un cilindro o cilindros de presién para efectuar la impresién en el
momento en que la forma circula por debajo. Pero estos sistemas a comienzos del siglo
XIX, ain en sus mejores expresiones, no alcanzaban una produccién de 1500 ejemplares
por hora, variando entre 600 a 1400, segin el tipo de maquina, y el extenso desarrollo del -
periodismo moderno reclamaba una aceleracién que setia satisfecha con la invencién de

-las méquinas rotativas. El sistema rotativo que comenzd a empleatse a mediados del siglo

™ Frédéric Barbier, op. cit,, p. 51.

” La prensa que se habia utilizado durante largos siglos consistia basicamente en una maquina de
madera que se accionaba en forma manual para presionar los pliegos de papel sobre las formas
tipograficas impregnadas con tinta sobre la que se hacia bajar una superficie de impresién llamada
platina.

* F. Koenig (1774-1833) era un ingeniero aleméan que vivia en Inglaterra y fue el primero en aplicar la
energia del vapor a una prensa de imprimir de forma plana. Inmediatamente desarroll$ el cilindro
impresor y el entintaje mecanico. '
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XIX, se separa completamente de los modelos antetiotes ya que aqui todo es cilindrico:
la platina, la forma, el tambor o cilindro de presion, la mesa tintero, los rodillos. El molde
tipogtifico plano debié ser reemplazado por las planchas de estereotipia adaptadas a las
formas circulares de la rotativa, y, con la utilizacién del papel continuo en bobinas, se
optimizé la velocidad de la forma cilindrica.

A fines de la primera década del siglo XX las maiquinas rotativas tenian ya una
capacidad impresora de 48.000 ejemplares de 12 paginas, formato 66 x 96, por hora, y de
1 hasta 6 colores; o bien 24.000 impresos de 24 piginas pot hora y con los mismos
colotes, plegados y listos para entregar al lector.”’ Las rotativas cuidruple y séxtuple eran
utilizadas para diarios ilustrados, como la Augsburg adquirida por la casa L. J. Rosso y Cia.
que mostraba una velocidad de 9 a 11.000 ejemplares por hora, de 20, 24, 28 o 32
paginas, de 18 2 22.000. de 10, 12, 14 o 16 paginas, y de 36 a 44.000, de 2 a 8 paginas. La
impresion y entusiasmo que produjo en el cronista la rotativa para colores en la visita al
taller de Caras y Caretas sugieren el rol que las miquinas cumplian desde la perspectiva de
los hombres del campo grifico.

(---) Por fin, después de una ojeada en el taller mecanico hétenos ya ante los colosos de
la impresion, ante las magnificas rotativas, donde caimos como una avalancha. Se
miraron las miquinas planas, o mejor su produccion; se contemplaron las rotativas para
el tiraje en negro con interés; pero la impaciencia condujo a todos ante la rotativa para
colotes, que si hubiese convertidose en mujer la hubiéramos ahogado irremisiblemente,
pues unos por abajo, otros por atriba, esto por delante, aquéllos por atris, y hasta en sus
senos se metieron los mis apasionados; a no ser de hierro y poderosa, maltrecha y
aniquilada quedara para siempre. Y después, jcuinta discusién! jcuinto entusiasmo
irreprimible!..El jefe y personal de la méquina, cuintas fatigas para apartar hombres y
trabajar de modo que se dieran perfecta cuenta del hermoso gigante de hierro, con
indecible paciencia condujeron la ancha faja de papel, para mostrarnos su curso, desde la
entrada a la salida, culebreando entre tanto cilindro, subiendo y bajando; después se nos
explicaron sus 6rganos de impresién y tintaje; se contestaron cumplidamente todas las
observaciones y preguntas que se nos ocutrieron; se nos mostraron trabajos multicolores,
y también efectuados por el procedimiento tricolot, reconociendo que es maravilloso el
ajuste y el efecto de la superposicion de los colores, con la rapidez y frescura de las tintas,
como efectivamente asi se produce; y esto fue lo que ocasioné comentarios al infinito,
rindiéndose toda incredulidad ante la evidencia de los hechos. (...)*

Sin embargo, la estampacién plana no se vio completamente desplazada por la de
cilindros. Surgi6 asi, “al lado del gigante rotativo, el interesante enano convirtiéndose en

el nifilo mimado del arte: la minerva.”®

Maquina de facil manejo, la minetva era utilizada
por sus posibilidades de produccién artistica debido a su precision para reproducir

trictomia, relieves y detalles, elementos que requerian un ajuste y una uniformidad mayor

¥ “iGloria a Gutenberg! La evolucién de las maquinas impresoras”, Exito Graf ico, a. I, n. 29, Buenos
A1res mayo de 1908, pp. 91-92.

82 «“Nuestras visitas 4 CARAS Y CARETAS...”, op. cit.

8 “Impresiones en Minerva I11”, Exito Grdfico, a. 111, n. 27, Buenos Aires, marzo de 1908, pp. 46-47.
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de impresion. La minerva‘fue aplicada a los llamados trabajos comerciales y de fantasia
como tarjetas, facturas, portadas u otros objetos impresos con relieves de figuras, otlas,
dibujos (Figuras 28, 29). |

Desde sus inicios Caras y Caretas apunté a un alto nivel de apoyo productivo
- confiando su impresioén a la Compafifa Sudamericana de Billetes de Bancos, empresa que
comenz6 como “Stiller y Laass” en 1885 en la calle San Martin y Sarmiento con una
importante inversion de capital. En 1887 se constituyé una sociedad anénima con
direccién de Curt Stiller y Rodolfo Laass,* que adquiri6 un terreno en la calle Chile entre
Balcarce y Paseo Colon en el que se construyé un amplio edificio de ttes pisos y
subsuelos montandose un establecimiento modelo que abatcaba todas las ramas de
trabajos graficos.* En la seccién de grabado se desempefiaban Alfonso Bosco® y Felipe
Bucich, en fotografia Francisco Martinez y Ernst Seener, en litografia Antonio Vasallo,
en tipografia Rafael Sanchez. En sus talleres se imprimieron los billetes de banco, sellos
postales oficiales y otros documentos de valor hasta afios después de la creacién de la
Casa de la Moneda en 1888, y la Compaiifa fue la que introdujo al pais el grabado en
acero. El nivel de calidad en todo tipo de trabajos lo prueba las numerosas medallas que
el establecimiento obtenia en las exposiciones industtiales, como en la del Centenario en
la que obtuvo dos medallas de oro, una por sus grabados en acero y otra pot su litografia;
tres medallas de bronce, una por sus textos con autotipias, otra por sus libros en blanco,
y otra por su encuadernacion; ademas una mencién honorifica pot sus timbrados.®

Pero en 1901 Caras y Caretas se desvinculé de la Compaififa Sudamericana de
Billetes de Banco para entregar su produccion a otro importante establecimiento, el taller
grafico Ortega y Radaelli. Esta desvinculacion suscité un pleito judicial, al cual Caras y

Caretas refiere en una breve nota, ya que la compafia pretendia cobrar dafios y perjuicios -

% Rodolfo Laass (1853-1909) Comenzé como tipdgrafo en Rosario y llegd a dirigir la Compaiiia
Sudamericana de Billetes de Banco. Ademés de su actuacion en el campo tipografico participé en otras
actividades como en la fundacion del Club Gimnasia y Esgrima, la Hilanderia Argentina de Algodén,
fue miembro del directorio de la Acero Platense, y activo participante de la Unién Industrial Argentina.
Véase “Rodolfo Laass”, Exito Grdfico, vol. IV, n. 42, Buenos Aires, junio de 1909.

% F. de Ugarteche, op. cit., pp. 386-87.

% Alfonso Bosco era un grabador italiano nacido en Turin en 1858, donde se formé como acuafortista.
Lleg6 a Buenos Aires en 1882 contratado como director artistico de la Compaiifa Sudamericana de
Billetes de Banco en la cual realizo los dibujos originales de gran parte de los billetes que circulaban en
el pais, ademas de ejecutar aguafuertes, litografias y ex libris. Se dedic6 asimismo a la ensefianza del
grabado y Martin A. Malharro y Mario Canale fueron sus alumnos. Participé en la direccion técnica del
periddico El Sud Americano. Vicente O. Cutolo, Nuevo diccionario biogrdfico argentino (1750-1930),
t. 1, Buenos Aires, Editorial Elche, 1978, p. 506; Fernando Lopez Anaya, “El grabado”, en AAVV,
Historia General del Arte en la Argentina, t. VI, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes,
1988, pp. 260-263. ’ :

¥ “Exposicién Industrial del Centenario. Expositores graficos premiados”, Exito Grdfico, vol. VI, n.
65, Buenos Aires, mayo de 1911.
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por el supuesto incumplimiento de un contrato de impresion del periddico, pleito que
concluy6 en una sentencia a favor de la revista.*

De modo que por un petiodo aproximado de diez afios, hasta la instalacién de
los propios talleres de Caras y Caretas en el afio 1911, el establecimiento grifico Ortega y
Radaelli se hizo cargo de la impresién del periddico. El grabador Fausto Otrtega,” habia
fundado el taller de fotograbados Ortega Hnos. en el afio 1885, que de acuerdo con
Caras y Caretas, fue el primero de América del Sur en su tipo y luego, en 1901, se asocié
con Ricardo Radaelli para fundar el taller Heliogrifico Ottega y Radaelli”® Las
dimensiones y capacidad de produccién que alcanza esta empresa al promediar la ptimera
década del siglo XX, pero ademis, la velocidad con que este proceso se llevd a cabo,
indica el grado de desatrollo y crecimiento que las artes gtificas nacionales habian
alcanzado. , |

El modesto edificio originario de Ovrtega y Radaelli fue sustituido por un edificio
en la calle Paseo Colon 1244 al 1270 de 4.2?;5 metros cuadrados de supetficie total,
divididos en tres grandes pisos y ampﬁos sotanos. Una descripcion en Anales del Instituto
Abrgentino de Artes Grdficas tefiere a estos talleres de este modo:

Funcionaba entonces toda la maquinaria, destacindose las impresiones de color para
Caras y Caretas, E/ Hogar y otras, lo que facilité a nuestros maquinistas especialmente el
estudio del tiraje tricolor, de sus maquinas, 4 la vez que se admiraba la excelente
comodidad con que alli se trabaja, sin estorbos de transmisiones ni de ninguna clase, la
perfecta limpieza y superiores condiciones de luz, de ambiente y de higiene.”

La planta baja se hallaba ocupada por los salones de méiquinas de imprimir y
rotativas, depositos de carga y descarga de papel, salon de prensas litograficas, depdsitos -
para piedras y ponceadores, estereotipia, galvano, barnizado, engomado, perforacién. El
papel se distribuia en las miquinas por medio de zotras que se deslizaban por vias
férreas. El primer piso al que se accedia por un servicio de ascensores estaba destinado a

los salones de tipografia y las maquinas de linotipos, y el segundo a las salas de fotografia,

% “El pleito de “Caras y Caretas”, Caras y Caretas, a. IV, n. 141, Buenos Aires, 15 de junio de 1901.

8 Fausto Ortega se habia iniciado como grabador en 1877, en la Sociedad Heliografica Espariola, de
Barcelona. En 1881 se traslad6 a Madrid donde fund6 un taller de grabados. Trabajé en Paris en la casa
de Leffman y Cia. y grab6 algunas de las ilustraciones del n. I del Figaro Illustrée. De Paris se trasladé
a Londres, con el propésito también de perfeccionarse en la profesion. En 1885 llegaba a Buenos Aires,
donde abrié su conocido taller de fotograbados, convertido afios mas tarde en uno de los grandes
establecimientos graficos del pais. F. de Ugarteche, op. cit. p. 416.

* La firma desarroll6é su actividad como “Ortega y Radaelli” entre 1901 y 1911, desde esa fecha y
hasta 1921 como “Ricardo Radaelli”, afio en que fue adquirida por la Compaiiia General de Fésforos.
Maria Silvia Badoza, “Patrones, capataces y trabajadores en la industria grafica. Un estudio de caso:
Ortega y Radaelli, 1901-1921”, Secuencia, nueva época, n. 50, México, Instituto-Mora, mayo-agosto,
2001. '

*! “La visita a los talleres graficos de los sefiores Ortega y Radaelli”, Anales del Instituto Argentino de
Artes Grdficas, a. 11, n. 18, Buenos Aires, junio de 1911.



224

dibujo, nueve laboratorios, talleres de grabado, carpinteria y montaje de clisés y la
encuadernacion con sus maquinas dobladoras. Es decir, una verdadera fibrica capaz de
componer en pocos dias miles de ejemplares con textos e imigenes, imptimitlos,
encuadernarlos y disponerlos para su distribucién y entrega al lector. En 1908 la emptresa
empleaba 350 trabajadores.” |

Pero el crecimiento exponencial de Caras y Caretas condujo hacia el final de la
década a un paso adicional, la instalacién de sus propios talleres graficos en la calle
Chacabuco, en el amplio solar de 15,50 metros de frente por 61,40 metros de fondo en el
cual en tiempos pasados habia funcionado un teatro, que la emptesa adquirié en 1909 y
demoli6é para construir su “pélacio”.

No hace falta explicar que nuestro palacio responde 4 las necesidades de nuestro
crecimiento, ni que éste, y aquél —su representacién monumental- son la consecuencia
del favor piblico. Pasemos, pues, a unas breves descripciones de nuestras futuras
grandezas: subsuelo, para una gran instalacién tipogrifica propia, que agentes especiales
adquieren en Europa actualmente; planta baja para la administracién y diteccién técnica;
primer piso para la direccién, la redacciédn, el salén de recepciones, departamentos de
dibujo, fotografia, canasto, etc; segundo piso, especialmente dedicado 4 las

manipulaciones que requieren las artes grificas, (...). Total: cuatro pisos para arriba y

uno para abajo.”

En efecto, el 14 de noviembre de 1911** Caras y Caretas inauguré publicamente
con un festejo sus propios talleres caracterizados un afio después como modelo en su
tipo en los cuales se practicaba toda clase de impresiones industtiales y al que concurrian
profesores, alumnos y directores del Instituto Argentino de Artes Grificas para aprendet,
observando la habilidad de los obreros en su prictica técnica diatia.

En el primer piso se encontraba el taller de tipografia, donde también podia-
observarse como se colocaban los grabados en las piginas y cémo se ajustaban las
formas con un sistema de cuchillas y cufias y se preparaba todo para hacer luego las
matrices de estereotipia. En el mismo piso estaba el departamento de fotografia, en el
cual se vela una pantalla por cada color empleado en la producciéon de los clisés
fotograficos para la tricromia. En el segundo piso, se ubicaba el taller de fotograbados y
montaje, con maquinas mecanicas de cortar las planchas, encuadrar los grabados y

ejecutar las operaciones de pulido. En otro depattamento del mismo piso, se veian las

maquinas monotypes, provistas de dos dispositivos para componer tipos y lineas méviles en -

2 M. S. Badoza, op. cit, p. 52. .

% Rafael Barreda, “La futura casa de CARAS Y CARETAS”, Caras y Caretas, a. XII, n. 575, Buenos
Aires, 9 de octubre de 1909. ,

* Los talleres y las oficinas ya estaban funcionando en el mes de octubre en el nuevo edificio de la
calle Chacabuco 151 a 155. Véase “La nueva casa de ‘Caras y Caretas’”, Caras y Caretas, a. XIV, n.
684, Buenos Aires, 11 de noviembre de 1911; “Inauguracion del edificio de ‘Caras y Caretas’”, Caras
y Caretas, a. XIV, n. 685, Buenos Aires, 18 de noviembre de 1911.
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forma mecanica. En la planta baja del edificio podian apreciatse las maquinas planas de
Imprimir, las minervas, las dobladoras, las de estereotipia y galvanoplastia. Seguidamente
se hallaban los aparatos de moldeado de las planchas sobte las mattices de carton
adaptadas a los cilindros de las rotativas para su galvanizado, lo que las hacia resistentes
para el tiraje de cientos de miles de ejemplares. Esta descripcién implica ademis la
variedad de procedimientos técnicos diferentes que se empleaban en el cambio del siglo
para producir una revista ilustrada (Figuras 30, 31).

Por ultimo, en los sotanos se hallaban las maquinas encuadernadoras, las
guillotinas, el taller mecinico, otras maquinas planas, las rotativas y la rotativa de siete
colores. La admiracién por las “maravillas de la mecédnica grafica” es resefiada asi por el
perioédico del Instituto Argentino de Artes Graficas:

Las miquinas encuadernadoras, que abrochan los pliegos, ponen y pegan las cubiertas,
dejando los gruesos niimeros ya listos a razén de 2.500 ejemplares por hora, son un
prodigio de habilidad, que ahorran centenates de manos y muchos aparatos. Ademas,
cuentan los pliegos. (...)

Por fin, después de una ojeada en el taller mecinico hétenos ya ante los colosos de la
impresién, ante las magnificas rotativas, donde caimos como una avalancha. Se miraron
las maquinas planas, o mejor su produccién; se contemplaron las rotativas para el tiraje
en negro con interés; pero la impaciencia condujo a todos ante la rotativa para colores
(---) Y después, jcuanta discusién! jcudnto entusiasmo irreprimible!... El jefe y petsonal de
la méquina, cudntas fatigas para apartar hombres y trabajar de modo que se dieran
perfecta cuenta del hermoso gigante de hietro, con indecible paciencia condujeron la
ancha faja de papel, para mostrarnos su curso, desde la entrada a la salida, culebreando
entre tanto cilindro, subiendo y bajando; después se nos explicaron sus 6rganos de
impresi6n y tintaje; se contestaron cumplidamente todas las observaciones y preguntas
que se nos ocurrieron; se nos mostraron trabajos multicolores, y también efectuados por
el procedimiento tricolor, reconociendo que es maravilloso el ajuste y el efecto de la
superposicién de los colores, con la rapidez y frescura de las tintas, como efectivamente
asi se produce; y esto fue lo que ocasiond comentarios al infinito, rindiéndose toda
incredulidad ante la evidencia de los hechos. (...)

De las tres rotativas, dos para los pliegos en negro y otro para color, las ptimeras
imprimen por hora 640.000 piginas, en pliegos de 16, petfectamente doblados y listos
para la encuadernacién y la dltima 160.000. Esta miquina, como ya se ha publicado,
representa un grado tal de perfeccionamiento que se necesitarian 40 maquinas
litograficas para rendir, en igualdad de tiempo, lo que rinde la rotativa de colores.”

Pero el desarrollo de la industria local aun no proveia todo tipo de productos por
lo cual para equipar y abastecer una imprenta el suministro de material importado era
fundamental. El incremento en la prodﬁccién de objetos impresos producido pot un
numero cada vez mayor de imprentas y establecimientos afines de caricter gradualmente
industrializado se apoyaba en una ascendente cantidad de casas importadoras y
distribuidoras de lo que en Europa y Estados Unidos, y 2 veces localmente, se fabricaba .

en maquinarias, materiales auxiliares e insumos para trabajos graficos. Un ejemplo de este

% “Nuestras visitas 4§ CARAS Y CARETAS...”, op. cit.



30

Taller de fotografia, “Nuestras visitas a Caras y Caretas, efectuadas el
27 de junio la primera y 4 de julio la segunda”, Anales Grdficos, a. 111,
n. 31, julio de 1912.

31

Sala de mdquinas de encuadernacién. “Nuestras visitas a Caras y
Caretas, efectuadas el 27 de junio la primera y 4 de julio la segunda”,
Anales Grificos, a. 111, n. 31, julio de 1912.
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tipo de empresas, estrechamente ligado a la histotia de Caras y Caretas,’® era la casa Curt
Berger y Cia, que surtia de papel al semanario y que es ubicado entre los establecimientos
comerciales “maravillosos” pues en ellos podia encontrarse todo lo que se expéndia en
las principales ciudades europeas.”’ |

La emptesa habia sido fundada por Curt Berger, inmigrante alemin que habia
instalado en el afio 1894 en la calle Chile 326 un local en el cual comercializaba tinta de
imprenta y litografia y algunos utensilios para el trabajo tipogrifico, contando sélo con
dos empleados. Instantineamente, el negocio comenzé a extenderse y abarcar mayor
cantidad de articulos de imprenta y litografia, debiendo asimismo ampliarse fisicamente a
otro local en la calle Balcarce 460. A los articulos originarios, se afiadieron las grandes
méquinas de imprenta y el local nuevamente tuvo que ser ampliado con el agregado de
otros nuevos, uno en la misma calle Balcarce al 200 y otro en Pert 1375 al 1385,
destinados a depésitos de mercadetias. Nuevas actividades mercantiles se desarrollaron a
medida que la empresa alcanzaba un éxito mayor incluyendo mis articulos y maquinaria
“y las muchas vinculaciones adquiridas con los principales establecimientos de artes
graficas de la republica, no les prohibié ampliar la esfera de sus negocios, antes por el

contrario les dio 4nimos para emprender nuevas empresas.”®

Uno de estos
establecimientos era Caras y Caretas que consumia 30.243 kilos de papel semanal, es decir
1.572 toneladas por afio.

Las importaciones de maquinaria y utiles de imprenta —maquinas impresoras, de
linotipo, litogréficas, tintas, tipos de imprenta, adornos y vifietas, papeles, cartulinas y
cartones- provenian de Alemania por lo cual fundaron ademas una casa de compras en la
ciudad alemana de Leipzig. Diversificando sus actividades pésteriormente, Curt Berger y
Cia. abri6 en la calle Esmeralda 184 un local para la venta de cuellos, putios y pecheras de
camisa de la marca Mey, de la cual era representante. Finalmente, a comienzos del afio

1909 la empresa inauguré un nuevo edificio en la calle 25 de Mayo al 300 y hacia el afio
1910 empleaba 230 personas (Figura 32).

% Relaci6n que se verifica en notas de elogios reciprocos publicadas tanto en Caras y Caretas como en
Exito Grdfico, periddico que editaba la empresa Curt Berger y Cia. El volumen de papel que Caras y
Caretas consumia resultaba seguramente en un precio ventajoso para ésta, hecho que a la vez afianzaba
las relaciones comerciales.

*7 “Curt Berger”, Caras y Caretas, a. TX, n. 378, Buenos Aires, 1° de enero de 1906.

% “Los establecimientos de los sefiores Curt Berger y Cia.”, Caras y Caretas a. XIII, n. 607, Buenos
Aires, 21 de mayo de 1910.
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Los obreros de Ia imprenta y el triunfo de Ia mecdnica

Las mutaciones producidas por la industtializacién en los modos de fabricacién
de los objetos impresos generaron cambios significativos en el mundo de los
trabajadores, cambios que se presentaron en forma gradual en las dltimas décadas del
siglo XIX pero devinieron mas activos a comienzos del siglo XX con la difusién de la
composicidn mecinica, expresandose en la sindicalizacién y en la resistencia a la
descalificacion del trabajo.

¢Cudntos trabajadores empleaba el sector grifico en el siglo XIX? Si bien los
datos pueden carecer de precisién y las diversas modalidades de registro dificultan su
comparacién, puede obtenerse una aproximacion al modo como el nimero de obreros
crecio significativamente. El primer censo nacional, del afio 1869 indica para la ciudad
de Buenos Aires en el rubro imprenta 678 trabajadores entre los que se contaban 547
tipografos, cajistas e impresores, 77 litografos y 54 encuadernadores. En noviembre de
1879 la Sociedad Tipogrifica Bonaerense realizb un censo de las 33 imprentas que en ese
momento funcionaban en la ciudad que arrojé un resultado de 650 operarios.” El censo
nacional de 1895 conté en las 111 imprentas de la capital federal un nimero de 1395
obreros a lo cual se sumaban 1335 trabajadotes en las 27 litografias lo cual implicaba un
total de 2730 obreros, mis los talleres de encuadernacién y otros dando un total de 5.080
trabajadores.'®

A los pocos afios el censo industrial de la capital federal registrado el 30 de
septiembre de 1908 y el de la republica realizado en 1910, arrojan los siguientes datos
referidos a las artes graficas: en 1908 las fabricas y talleres empleaban un total de 8491
personas, y en 1910, 12.955 obreros, aunque estos datos son parciales ya que
contabilizaban sélo los talleres graficos particulares excluyendo las repatticiones oficiales
como la Casa de la Moneda, los talleres de la Penitenciaria, de la Policia, de los Arsenales
de Guerra, Marina, Ferrocarriles, etc., pero ademds algunos patticulares ocultaban
informacién para evitar alzas en los impuestos.'”

Los cambios pueden observarse asimismo a partit de las organizaciones del
sector. En 1857 se habia fundado la Sociedad Tipogrifica Bonaerense que en su estatuto

establecia los objetivos de estimular el adelanto del arte tipogtafico, prestar socorros a los

* La cifra es menor que la anterior dado que en este censo de la Sociedad Tipografica Bonaerense no
estan incluidas los talleres litograficos. ,

'% Segundo Censo Nacional de la Republica Argentina, 1895. Buenos Aires, 1898, t. III, pp. 270-271.
"' “Talleres graficos de Buenos Aires. Estadistica oficial”, Exito Grdfico, a. IV, n. 38, Buenos Aires,
febrero de 1909.
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miembros enfermos o imposibilitados de trabajar y ayudar a las familias de los socios
fallecidos.'” Pero la Sociedad Tipogrifica Bonaerense no estaba conformada sélo por
trabajadores, el presidente de su primer Directorio era Ovidio Lagos, tipdgrafo, director
de la Imprenta del Estado, periodista y fundador del diatio La Capital de Rosatio, el-
vicepresidente Carlos Casavalle, impresor, editor y librero'®, acompafiados por Adolfo
Carrega, Victor Fernandez, Floro Pérez, Mariano Manzano, Pedto Creuhet y Saturnino
Cérdoba. Sin embargo, fue una de las primeras organizaciones de este tipo en el pais, y
aunque el movimiento mutualista estuviese inspirado en tradiciones foraneas, indica que
el sector tenia una fuerte idea corporativista, y un sentido de pettenencia e identidad.

En la Sociedad Tipografica Bonaerense se sefialan categorias que implican a las
divisiones de trabajo en el interior de la profesion. El ya citado censo de 1879 indicaba
las siguientes categorias: tipografos de obra de 1* categotia, de 2da., tipografos de diatio -
(linieros) de 1* y de 2da; de 3ra. (aprendices); estereotipistas, prensistas, maquinistas,
ponepliegos y sacapliegos. Algunos afios antes, en 1865 el manual tipogrifico de Benito
Hortelano registraba y clasificaba las siguientes jerarquias: regentes, tipdgrafos o cajistas,
ﬁnieros, tipografos de remiendos, impresores, ponepliegos, cotrectores, encuadernadores.
En Europa durante el siglo XIX los tipos de ttabajos se agrupaban y diferenciaban en las
sociedades de socorros mutuos.'™ En Buenos Aires, en cambio, la convocatotia se
- producia a través de las nacionalidades o las adscripciones politicas, existian la Sociedad
de Tipogratos Alemanes y la Societé de Travaillenrs du Livre y otras agtrupaciones ligadas al
anarquismo y al socialismo.

La prictica mutualista instauré un modo de sociabilidad y habilité la defensa de
otros intereses que condujeron a un tipo de organizacién que abrid la via a la
sindicalizaciéon. En 1877 se constituyé la Unién Tipogrifica Bonaerense, de caricter
claramente reivindicativo, que llevé adelante el 2 de septiembre de 1878 y dutante un mes
la primera huelga de trabajadores argentinos, aunque esta agrupacion se disuelve en 1879,
producto de un acuerdo con la Sociedad Tipogrifica Bonaerense.'® Hasta 1900 no hubo
una entidad tinica que representara a los trabajadores graficos, pero en 1904, una seccién

de la Sociedad Tipografica Bonaerense resuelve en asamblea transformatrse en la Seccién

12 Stella Maris Fernandez, Las instituciones grdficas argentinas y sus revistas (1857-1974), Buenos
Aires, Sociedad de Investigaciones Bibliotecoldgicas, 2001, p. 19.

1% Véase Ricardo Piccirilli, Carlos Casavalle. Impresor y biblidfilo, Buenos Aires, Julio Juirez, 1942.
1% Madeleine Rebérioux, “Les ouvriers du Livre”, en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.),
Histoire de I'édition frangaise. Le temps des éditeurs. Du romantisme a la Belle Epoque Paris,
Fayard/Promodis, 1990, p. 93.

195 Nelson Ferrer, Historia de los grdficos argentinos. Sus luchas, sus instituciones, I 857-1957, Buenos
Aires, Dos Orillas, 2008, pp. 72-73.
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Unién Grifica, de tendencia socialista y con un definido petfil sindical, agrupacién que
en 1907 se fusion6 con otras entidades y conformé la Federacion Grifica Bonaerense. El
cambio de denominacién hacia el de federacién puede implicar que en unos afios se pasd
de la organizacién de un oficio al de una industtia.

Los trabajadores graficos no estaban solos, y a fines del siglo XIX se conjugaton
nuevas formas de organizacién con una renovacién ideologica.'® Los obreros grificos
formaron una parte importante del movimiento obrero general, Ricardo Falcon afirma
que 2 los tipégrafos les cotrespondi6 el rol de vanguardia en la conformacién del
rnox.fimiento obrero y constitufan una suerte de elite gremial. Una de las razones que alega
es la necesaria alfabetizacion del obrero grifico, y otra es que el oficio habia familiarizado
a este grupo con el arte de imprimir y editar, por lo cual el gremio “fue, probablemente,
el que mds periddicos de propaganda produjo en el periodo. En los ptimeros afios

-editaron E/ Tipdgrafo Argentino, reemplazado poco después por E/ Estimulo y luego por
* Anales y E/ Obrero Tipdgrafo.””" Sin embargo, la condicién de alfabetizado correspondia a
algunos roles dentro de la imprenta, y no a todos.

La unién de los obreros graficos en la Federacion conforma un frente comin no
sélo para luchar por sus reivindicaciones sino pata resistir la entrada al mercado laboral
de las mujeres y de todos aquellos que los patrones utilizaban para bajar o no aumentar
los jornales. Los obreros reaccionaron asi contra la aparicién, a comienzos del siglo XX,
de la maquina de componet, e intentaron obtener mejotas a favor de los futuros
linotipistas y persiguieron el objetivo de que los puestos en las maquinas fueran ocupados
por los compositores manuales desplazados de su trabajo pot las linotipos.'® |

La composicién fue el tltimo de los procesos en mecanizarse, en comparacién
con los cambios en las maquinas de impresion, pero sus efectos fueron mayores en lo
que concernia a los trabajadores. Hasta fines del siglo XIX el tnico método de
composicién que se practicaba en Buenos Aires era el manual, en el cual el cajista tomaba
uno a uno los caracteres méviles y los colocaba en el cémponedor con el cual armaba
luego la forma tipogrifica. En 1899 ya habian llegado a Buenos algunas maquinas

componedoras y riapidamente se introdujeron otras.'” (Figuras 33, 34) Los principales

'% Ricardo Falcon, “Los trabajadores y el mundo del trabajo”, en Marta Bonaudo (dir.), Nueva historia
argentina. Liberalismo, Estado y orden burgués (1852-1880), Buenos Aires, Sudamericana, 1999, p.
500. Véase del mismo autor, Los origenes del movimiento obrero (1857-1899), Buenos Aires, CEAL, .
1984 y El mundo del trabajo urbano (1890-1914), Buenos Aires, CEAL, 1986.

%7 Ricardo Falcon, op. cit., 1999, p. 504. v .
'% Véase Damian Bil, Descalificados. Proceso de trabajo y clase obrera en la rama grdfica (1890-
1940), Buenos Aires, CEICS, RyR, 2007.

1% “Las maquinas de componer”, La Noografia, a. I, n. 2, Buenos Aires, febrero de 1899, p. 20.
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diarios de Inglaterra y Estados Unidos las habian adoptado.

Desde mediados del siglo XIX los industriales habian procurado la mecanizacion
de la composicion, prescindiendo de los caracteres moviles y de la composicion manual,
que, ante la rapidez que se habia logrado en la impresién, segufa siendo una tarea lenta.
La primera de las maquinas de componer fue inventada en 1837, pero sélo componia y
distribuia. Largos afios de ensayos y perfeccionamientos condujeton a la aparicién en
1886 de la maquina de componer Linotype, procedente de Estados Unidos. La linotipia,
creada por Ottmar Mergenthaler ejecutaba consecutivamente y sin interrupcién cuatro
operaciones diferentes: la reunién automatica de matrices, la justificacion de las lineas, la
fundicién de éstas y la distribucion de las matrices a sus respectivas canaletas, operada
por una sola persona desde el pianotipo, un teclado de 90 letras. En diez afios esta
maquina se habia perfeccionado constantemente. '°

Las objeciones que se le hacfan a la maquina de componer eran por un lado, la
dificultad para hacer una cotreccién, el cambio de una sola letra exigia la inutilizacion de
toda la linea y, por el otro, lo limitadas que resultaban estas maquinas a fines del siglo
XIX para composiciones complicadas con bastardillas, versalitas, negritas y adornos. En
los diarios, debido a este inconveniente se recutria a las comillas, pero esto no podia
admitirse en otro tipo de obras. Unos pocos afios mds tarde las maquinas de componer
habian invadido el mercado y las desventajas mencionadas, setfan prontamente
corregidas por nuevas mejoras introducidas en la primera década del siglo XX. Los
primeros modelos llegados a Buenos Aires a fines del siglo XIX no permitian variar el
largo de las lineas ni el tipo de letra de modo que no podian introducirse bastardillas,
negritas ni adornos. En cambio, los desarrollos de los modelos Standard de la Linotype

fabricados en los primeros afios del siglo XX permitian cambiar instantineamente el

1014 linotipia no funciona con tipos moéviles; los caracteres son reemplazados por una serie de
matrices de bronce de forma especial. El pianotipo estd compuesto de 90 teclas, que corresponden a
otras tantas matrices, y una para los espacios. Las matrices se hallan depositadas en una caja de bronce
en plano inclinado, en cuyo interior hay dos ranuras y canaletas, una superior y otra inferior, por donde,
al tocar la tecla, caen aquellas sobre un plano vertical que se halla unido a la caja, para irse colocando
sucesivamente una detras de otra, y empujadas hacia delante por medio de un molinete de textil hasta
completar la linea que se compone, 4 la medida previamente determinada, y que se indica por su
timbre. Una vez compuesta la linea, el operador, por medio de una manija que tiene a su lado derecho,
la eleva al nivel del carril, donde, al levantar un pequefio resorte de escape, es impelida hacia la
izquierda por un tubo de aire comprimido para colocarse en el primer elevador. Cuando se halla en esta
posicién, desciende para emplazarse frente al molde, el cual se ajusta herméticamente sobre las
matrices, después de que el justificador ha desempefiado su trabajo. El crisol es empujado hacia el
molde por medio de unas excéntricas fijas. Y asi, matrices, molde y crisol, forman un solo cuerpo, y de
tal manera se unen que, al bajar un contrapeso ajustado dentro de un tubo del crisol por fuerte elastico,
el metal en ebullicion es echado hacia la linea de matrices, impidiendo con su perfecto ajuste que se
vierta por entre las juntas de uno y otro. Fundida la linea, se separan las tres piezas: el crisol y el molde
retroceden para separarse de las matrices, y éstas son vueltas a su lugar, luego el inyector impulsa la
linea hacia fuera, colocandose en la galera.
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largo de las lineas y el cuetpo de letra, asi como introducir ilustraciones de variados
tamafios reduciendo el costo de composiciéon de cualquier tipo de impreso.”! Pero la
corﬁposicién mecénica constituyé asimismo uno de los factores de conflicto entre el
sector obrero y los industriales.

En los tiempos antetiotes a la industrializacién la cultura de los obreros graficos
estaba ligada al taller de imprenta, lugar en el cual se organizaba el proceso de trabajo, se
adquiria el aprendizaje y la cualificacién. Era asimismo el lugar de los valores, de la
sociabilidad que se expresaba a través de practicas de convivencia cotidiana, de bromas,
de ritos de pasaje, de un lenguaje comun. Un argot especifico definia el orgullo
profesional, /iniero, empastelamiento, chivalete. Las practicas ludicas creaban formas de
solidaridad del taller, poderosas en la imprenta, la organizacién del trabajo y el camino |

hacia el sindicalismo.'?

Las practicas culturales y los habitos sociales se prolongan
también en otros espacios, cafés, fiestas, bailes, banquetes. Lugares en los cuales los
obreros graficos estrechan relaciones con los otros obreros y despiertan los intereses de

clase.

Pero es en el taller que se afirmaba fuertemente la conviccién de pertenecer a un
oficio excepcionalmente cualificado, que se roza con el mundo intelectual y al que “..las
familias respetables por sus antecedentes y cierta posicién social inducian a sus hijos a
ingresar (...), ya por carecer de fortuna, cuanto porque se reputaba un honot ejetcer arte
tan noble..”'” Es también en el taller donde el compositor y el corrector fijan sus
competencias, su gusto estéticd, la busqueda de los errores, la obsesion por la ortografia y
la puntuacion. Pero examinando mas de cetca la cuestion se observan los matices y las
dificultades. Las publicaciones de la industria grafica que recutrentemente aluden a la
necesidad de aprendizaje y de estudio por parte del obrero tipogrifico, indican
claramente que el grado de educacion del sector formaba patte de un mito ya que el
equipaje cultural era heterogéneo. Afirmaban que en nuestro pais la educacién del obrero
en los talleres nunca existié en debida forma, y por ello debia concretarse la creacién del
Instituto Argentino de Artes Graficas.

(...) La falta de aprendizaje, y como consecuencia de ella la escasez absoluta de obreros

"' “La linotipo se impone”, Ecos Grdficos, a. II, n. 17-18, Buenos Aires, mayo-junio de 1911, p. 42-43.
"2 Madeleine Rebérioux, op. cit, p. 93. Véase también los trabajos acerca de los trabajadores de
imprenta en los siglos XVI y XVIII, como Robert Darnton, “La rebelién de los obreros: la gran
matanza de gatos en la calle Saint- Séverin”, en La gran matanza de gatos y otros episodios en la
historia de la cultura francesa, México, FCE, 1994, pp. 81-108 y Natalie Zemon Davis, Sociedad y
cultura en la Francia moderna, Barcelona, Critica, 1993.

'3 Ugarteche cita a Carlos Mathon, quien se inicié en 1847 como aprendiz en la Imprenta del Estado,
presidié mas tarde la Sociedad Tipografica Bonaerense y fue director y propietario del diario E/ Orden.
~ Véase F. de Ugarteche, op. cit.,, p. 342 y Stella Maris Fernandez, op. cit,, p. 21.
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idéneos, es tema en el que se halla involucrado un problema de grande importancia para
la imprenta en general (...) Hasta ahora, infortunadamente, no se ha encontrado mais
solucién que la fundacién de escuelas profesionales, que si bien del punto de vista
técnico creemos que es mds acertado, tropieza, tratindose de la accién privada, con
insuperables dificultades materiales que, entre nosotros sobre todo, obstaculizarian
seriamente su viabilidad. ™

¢Existia entonces una cultura comin a todos los obreros grificos? Probablemente
no, si bien habia obreros ligados al mundo letrado o a la militancia politica, existia un
nimero cada vez mayor de trabajadores que se acrecienta con la mecanizacion
-maquinistas, minervistas, ponepliegos, sacapliegos, transportistas, preparadores de
- planchas, ayudantes, etc.- La penetracién lenta pero progresivamente masiva de la
composicidn mecanica sumado 2 la industrializacién de los otros procesos de produccién
marcod para el obrero grifico una pérdida de antiguos gestos y pricticas, aunque la
composicién manual persistié para ciertos trabajos durante gran parte del siglo XX. El
taller, sin embargo, serd un lugar industrial en el que dominarin otros ruidos, otros
titmos. La resistencia obrera se manifest6 de diversas maneras, la amenaza de desempleo
de los tipografos y de los fundidores de caracteres y el temor del reemplazo de hombres
por mujeres se expres6 en términos de afirmacién de la insalubridad del trabajo en la
maiquina de componer. Pero los obreros reclamaban también que los linotipistas fueran
reclutados entre los tipégrafos con el fin de no perder las fuentes de trabajo. Hacia
principios del siglo XX con la mecanizacién del trabajo tipogtafico, la generalizacién del
uso de la miquina, el pasaje a la gran industria y la consiguiente fragmentacién en diversas
categorias de operadores condujeron a la descalificacion del obtero.

Pero resulta llamativo el rechazo a la inclusién de la mujer que, como indica
Madelaine Rebérioux es dificil de comprender en un grupo obrero que manifiesta una
confianza en la instruccién, en las luces y en la razén. Se explica en parte como lucha
reivindicativa ya que los patrones utilizaban ese recurso para bajar los salarios. Pero
emergen ademds los rasgos de época de una cultura social patriarcal, que deseaba
mantener a la mujer en el hogar, sumisa al hombre y ajena a toda otra organizacién que
-no fuese la familiar. La obrera aceptaba trabajar por una tarifa mis baja, y otras
condiciones de trabajo que el obrero no. Progtesivamente los sindicatos comienzan a
reclamar que las mujeres ganen lo mismo y las mujeres seran admitidas en el taller de
composicién. |

Se articula asi de diversas maneras la constitucién del semanario popular ilustrado

‘Caras y Caretas como producto cultural con la histotia de la cultura grifica y de su

"4 “Necesidad de aprendizaje en tipografia”, Exito Grdfico, a. IV, n. 42, Buenos Aires, junio de 1909.
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desarrdllo industrial, del cual Caras y Caretas participa ademis commo uno de sus
principales generadores. Artefacto cultural, el semanario conquista lectores masivos
interpelando sus modos de representacién y operando procesos'tecnolégicoé productivos
que habilitaron la masividad y que impulsaron a su véz, nuevos desarrollos culturales,

- = estéticos, econdémicos y tecnoldgicos.



