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Capítulo IV 
Arte y cultura masiva. Crónicas visuales en 

las ilustraciones de la ficción literaria 
y las "Páginas Artísticas" 

"Advertidos nuestros visitantes de la escenografía aplicada al 
embellecimiento urbano, cÓmo evitar que duden de todo lo 

que vean y no toquen? Quién va a hacerle creer, por ejemplo, 
que la mitad de los tramways que circulan por las calles no son 
de cartón y que en nuestros jardines no abundan las flores de 

trapo, y que las piedras que brillan en las joyas de las damas no 
son restos de vajilla rora, y que los cascos y corazas de la cscolta 

presidencial no están hechos con papel de estallo, que algunos de 
los manjares con que se ies obsequia no pertenecen a la utilería 

de un teatro, y  que el mismo 13u11rich no es un artista decorador 
disfrazado de un intendente municipal?" 
Eustaquio Pellicer, Carasy ca,rtas, 1900» 

Representaciones, formas de visualidad y modos de producción 

En un vasto despliegue de imágenes, Caras ji Caretas conformó un sistema que 

proporcionó formas de visualización a través de las cuales los lectores veían representados 

el entorno material, sus formas de vida, su cotidianeidad. Articuladas o no con los textos 

publicados en el semanario, estas imágenes constituyen parte del discurso de la revista. 

Eran crónicas visuales que tematizaban la vida en el espacio urbano, las relaciones y 

representaciones de clase, el entorno cambiante, las diversidades cuf rurales. Si la 

modernización desmantelaba los tradicionales modos de representación e identificación, los 

ilustradores de ('aras ji ('arelas generaron nuevas imágenes, consecuentes cón los cambios 

en el orden social y  las transformaciones en.. Buenos Aires. Este capítulo analiza dos 

modalidades de dispositivos visuales: las ilustraciones que acompaóahan los relatos breves 

de ficción, en su gran mayoría de autores nacionales, y  las páginas que reproducían número 

a número imágenes desarrolladas independientemente de cualquier texto, impresas a página 

entera, enunciadas como 'Páginas Artísticas". 

El nuevo periodismo de la época surgido en algunos centros urbanos 

latinoamericanos - que presentaba rasgos de empresa comercial así como una mayor 

autonomía con respecto al campo politico- había producido la crónica como forma literaria 

Eustaquio Pellicer, "Sinfonía", Caiasy Caretas, a. III, n. 107, Buenos Aires, 20 de octubre de 1900- 
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ligada a la emergente industria cultural urbana. 2  La crónica estilizó formas de la vida cultural 

moderna y  proveyó nuevas representaciones para un lector deseoso de la modernidad 

extranjera. Este género discursivo basado en el encuentro del escritor paseante con los 

espacios exteriores de la ciudad se desarrolló básicamente ligado a las nuevas formas 

periodísticas y  no librarias, dadas la fragilidad de las bases institucionales del campo literario 

finisecular y  la debilidad de su mercado. 

En cuanto a los tópicos que abordaba, la crónica posibilitó "el procesamiento de 

zonas de la cotianidad capitalista que en aquella época de intensa modernización, rebasan el 

horizonte temático de las formas canónicas y  codificadas." 3  Las crónicas visuales estrenadas 

en medios como caras y (Jarcias ligados a las innovaciones materiales de las nuevas formas 

periodísticas exploraron iconográficamente, del mismo modo, su atracción por la ciudad, 

privilegiando las calles, los cafés, el espacio público, del centro o de los barrios, pero 

también el suburbio y  más allá, como formas subsistentes de espacios tradicionales. Los 

personajes son fundamentalmente los burgueses y  la sociabilidad en sus prácticas de tiempo 

libre pero también la clase trabajadora y  su trabajo. Los grabados congelan por lo general 

momentos de la vida cotidiana otorgando a esa experiencia cualidad de espectáculo y 

desbordan así los límites temáticos referenciados en los debates en el seno del campo 

artístico, sus afirmaciones institucionales y  las intercvencioncs de la crítica. 

Los tópicos interpelados y los signos convocados por las imágenes en las cuales 

hombres y  mujeres actúan en escenarios urbanos y  siguen por lo general modelos de 

conducta o vestimenta adscriptos a un determinado grupo socioeconómico, conducen 

necesariamente a vincular estas figuraciones con categorizaciones de un orden social 

definido. El análisis, sin embargo, debe contemplar ciertas prevenciones y  anteponer el 

concepto de representación a cualquier interpretación apresurada. Las relaciones sociales 

no se reflejan nunca directamente en las representaciones simbólicas, las imágenes no son 

espejo de las formaciones sociales y  económicas. En primer lugar porque las imágenes 

presentan una textura de signos y  convenciones que debe discernirse en su especificidad y 

por otra parte, la práctica social de la realidad es tan compleja que trasciende los limites de 

un discurso dado. 4  

Aún así, en la batalla de representaciones del Buenos Aires de fines del siglo XIX y 

comienzos del XX, las imágenes del semanario con su amplia circulación probablemente 

2  Véase Julio Ramos, Desencuentros de la modernidad en A tnérica Latina: literatura y política en el siglo 
XIX Buenos Aires, Fondo de Cultura Económica, 2003, pp. 82- 142, [1989]. 

Ibid., p. 112. 
T. J. Clark, The Painling of Aíodern Life. Paris in the Art of ManeÉ and his Followers, Princeton-New 

Jersey, Princeton University Press, 1984, p. 6 y  ss. 
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hayan hecho legibles y  hasta naturales ciertas representaciones sociales. Las imágenes 

resultan puertas de entrada a las representaciones plurales de Buenos Aires, metrópoli 

moderna y  cosmopolita, o "europea", ciudad cuyos habitantes ostentaban como principal 

aspiración el progreso material, o lugar de grandes contrastes sociales, económicos, o 

ciudad-espectáculo y artificio que suscitara admiración en el visitante extranjero. 

Por otra parte, estos modos de representación manifestados tanto en las 

ilustraciones de la ficción literaria como en las "Páginas Artísticas" se insertan en una 

compleja red de relaciones y tradiciones de imaginería que abrevando en herencias 

académicas o gráficas debieron integrarse y  adaptarse a los nuevos modos tecnológicos de 

producción propios de un artefacto cultural masivo. Atender de este modo a las diversas 

condiciones -intelectuales, materiales, estéticas- de fabricación de las imágenes observando 

sus tradiciones, así como los sistemas de circulación y  los espacios institucionales o 

comerciales que facultaron esta difusión o despliegue, permite establecer algunas ideas 

acerca del surgimiento de la ilustración como campo profesional. Esta emergencia se 

inserta en una cultura visual amplia que se estructura en zonas de contacto. 5  El campo de la 

ilustración y  el campo artístico sostuvieron múltiples vínculos y la autonomía de uno y  otro 

puede ser un marco conceptual para examinar estas relaciones en términos de la 

producción masiva de imágenes en el sistema de la prensa ilustrada finisecular. Es decir, 

los coritextos discursivos, las realidades institucionales que regulaban la actividad e 

informaban los saberes, prácticas y  modos de producir de las diversas categorías de 

operadores en el campo gráfico y  el campo artístico, la valuación social, económica y 

estética diferente de los objetos producidos por ambos, ofrecieron condiciones de 

posibilidad adicionales para la conformación de una cultura visual masiva. 

Lectura visual 

La articulación de texto e imagen como programa gráfico constituía un rasgo 

particular de la presentación material de Caras .y (]aretas. Ilustraciones y  fotografias 

intervenían los espacios de las páginas interactuando con lo verbal, componiendo un 

particular dispositivo que ligaba texto e imagen proponiendo un sentido global. Los 

diversos géneros textuales que conformaban el material editorial del semanario se 

acompañaban con distintas modalidades visuales. En efecto, la actualidad política, social o 

Véase Margaret Cohen y Anne Higonnet, "Complex Culture", en Vanessa R. Schwartz y Jeannene M. 
Przyblysky (ed.), The Nineteenh-Centuíy Visual Culture Reader, New York, Routfedge, 2004, pp.  1 5-26. 
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las secciones policiales se ilustraban con fotografías; la moda, la publicidad, y los textos 

editoriales o humorísticos estaban asociados con ilustraciones lineales más o menos 

satíricas; a los textos de ficción les correspondían ilustraciones por lo general de carácter 

realista, más lineales o más pictóricas, acompañadas invariablemente por la firma del 

ilustrador. 

Los historiadores de la literatura no se han ocupado generalmente de las formas 

materiales en las cuales los textos se ponen en circulación, ni de las imágenes que 

acompañan los textos, sus funciones, iconografías o modos de visualidad. Como afirma 

Ségoléne Le Meo, el bistonador del libro o de la literatura comprende que cuando el texto 

está ilustrado la ilustración forma parte del objeto que estudia, pero por lo general, este 

aspecto permanece al margen de sus indagaciones. Este interés se invierte para ei 

historiador de las imágenes, que las estudia como signos complejos que actúan como 

vehículos de sentido que operan junto al texto, y,  considera, por lo tanto que la historía de 

la ilustración y  la historia de la lectura deben sostenerse mutuamente. 

Situar el fenómeno de la literatura ilustrada en una perspectiva histórica y  geográfica 

amplia indica que Carasj Caretas no fue la fundadora de la tipología consistente en el 

emplazamiento de imágenes junto a los textos de ficción literaria. 7  Sin embargo, para el 

ámbito local, podemos imaginar que la práctica tic incluir ilustraciones en forma masiva y 

constante especialmente concebidas por los ilustradores de la revista para cada uno de los 

relatos y  dispuestas en el espacio de la misma página, resultó una innovación que implicó 

seguramente un cambio comunicativo llamado a relacionar al lector de una manera 

diferente con el objeto impreso. 

La literatura ilustrada escrita y  editada en la Argentina tanto en libros como en 

publicaciones periódicas fue escasa hasta fines dci siglo XIX. En lo que se refiere al libro 

encontramos pocas ediciones ilustradas al menos hasta las últimas décadas del siglo. En 

1879, el prólogo de La vuelta de Martín Fierro de José Hernández anunciaba como novedad 

de presentación la inclusión de diez imágenes, además de una "impresión esmerada" 

confiada al establecimiento tipográfico de Pablo Coni. 

Lleva también diez ilustraciones incorporadas en el texto, y creo que en los dominios de la 
literaturaes la primera vez que una obra sale de las prensas nacionales con esta mejora. 
Así se empieza. 
Las láminas han sido dibujadas y calcadas en la piedra por don Carlos Clerice, artista 
compatriota que llegará a ser notable en su ramo, porque es joven, tiene escuela, 
sentimiento artístico y amor al trabajo. 
El grabado ha sido ejecutado por el señor Siipot, que posee el arte, nuevo y poco 

6  Ségoléne Le Men, "La question de I'illustration" en Roger Chartier (dir.), Histoires de la lecture. Un 
bilan des ,eche,ches, Paris, IMEC Editions, 1995, p. 229. 

La edición de literatura ilustrada estaba ampliamente difundida en Europa. 
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generalizado todavía entre nosotros, de fijar en láminas metálicas lo que la habilidad del 
litógrafo ha calcado en la piedra, creando o imaginando posiciones que interpretan con 
claridad y sentimiento la escena descripta en el verso. 
No se ha omitido, pues, ningún sacrificio a fin de hacer una publicación con las más 
aventajadas condiciones artísticas. 8  

De acuerdo con la descripción técnica podemos deducir que se trata de una 

fotolitografía, procedimiento fotomecánico que permitía procesar una litografía e imprimir 

cualquier tipo de imagen siguiendo un proceso de reporte fotográfico sobre la plancha 

litográfica. Y si bien el libro de Hernández no es precisamente el primer ejemplo de 

literatura ilustrada salido de una prensa argentina, su afirmación indica que en nuestro país 

la práctica de editar libros con ilustraciones no era frecuente. 9  

De modo que no solamente el fenómeno de la literatura ilustrada se mantenía 

limitado a un restringido número de casos, sino que además éstos se circunscribían a unas 

pocas láminas fuera de texto, y a pesar de que la industria tipográfica local poseía hacia 

fines del siglo XIX una gran capacidad de producción, esta poderosa industria estaba 

mayormente consagrada a la producción de ms populares folletines criollistas, a la prensa 

periódica, y  a los libros de texto destinados al sistema escolar. 

En efecto, en un registro cultural diferente, la literatura ilustrada de los impresos del 

criollismo populista circulaban por millares y suponían una política editorial por parte de 

sus editores que los presentaban "convenientemente uniformados por la disposición gráfica 

de los volúmenes, las llamativas carátulas y los bajos precios de venta." 1  Frecuentemente 

ilustrados, aunque la mayoría solo en sus cubiertas, estos impresos, eran a menudo 

producidos en Europa por impresores que se hacían cargo también de las representaciones 

visuales. De acuerdo con Adolfo Prieto esto producía un "desajuste entre el contenido de 

los impresos y  las supuestas síntesis visuales de las ilustraciones" creadas por hombres que 

pertenecían a un contexto cultural y  una realidad material totalmente diferentes a los del 

referente textual, resultando en una simplificación de la vida campestre, o en paisajes no 

reconocibles como propios, muy mediterráneos o muy espafiolizados» 

Las revistas literarias y  culturales de fines del siglo XIX constituyeron otro canal de 

José Hernández, "Cuatro palabras de conversación con los lectores" en La vuelta de Martín Fierro, 
Librería del Plata, 1879. 

Como ejemplos anteriores encontrados pueden citarse Poesías, de José Rivera Indarte, 1853 (una 
litografia de H. Meyer) Sueños y realidades, de Juana Manuela Gorriti, 1865 (una litografía de H. 
Meyer); Una excursión a los indios ranqueles, de Lucio V. Mansilla, 1870, edición ilustrada con cuatro 
litografias de Almada y Simón, también Poesías escogidas de Ricardo Gutiérrez, 1878 (una litografía). 
Existen otros libros ilustrados salidos de las prensas argentinas en el siglo XIX pero de temas de historia, 
militares, biografias, entre otros. Agradezco a Silvia Dolinko el haberme facilitado este material de 
referencia. 
11  Adolfo Prieto, El discurso criol/ista en la formación de la Argentina moderna, Buenos Aires, Ed. 
Sudamericana, 1988, p. 59 

Ibid, pp. 56-76 
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difusión para la literatura, además de difundir mensajes e ideas estéticas ligadas a los grupos 

intcicctuales que les dieron vida. 12  Casi la totalidad de estas publicaciones literarias' 3  en la 

década de 1890 carecían de imágenes, hecho que pucde explicarse por las dificultades 

financieras que atravesaban imponiéndoles además una vida efímera. Sin embargo, existía 

otro género de publicación que se difundió en Buenos Aires en las últimas décadas del siglo 

XIX, la revista cultural ilustrada que incluyó algunos relatos de ficción con imágenes, a tal 

efecto pueden citarse los casos dc Buenos 4/res Iluslrado, o La Ilustración Sudamericana. 

Pero la literatura ilustrada en la Argentina era mayormente conocida por la gran 

circulación de objetos impresos -tanto libros como publicaciones periódicas- provenientes 

de las prensas europeas y norteamericanas. El mercado local recibía una importación 

mayoritariamente de Francia (en francés y  en español), Alemania, Estados Unidos y  en 

menor medida, España, ya que el ingreso de libros en nuestro país estaba exento de 

derechos arancelarios.' 4  El narrador de La Gran Aldea observaba en 1882: "Las golosinas de 

Gustavo Droz, de Halévy y aún de Maupassant, andaban en todas las manos femeninas, 

impresas en una forma adecuada para lectores sibaritas, e ilustradas con todas las 

voluptuosidades artísticas del taller de Goupil." 15  (Figuras 1, 2) 

En la producción editorial europea del siglo XIX, considerada por muchos autores 

como "la edad de oro de la ilustración",' 6  la imagen multiplicó su presencia en una 

diversidad de géneros entre los que se destacaban las novelas. 17  Podemos afirmar así que 

para los lectores argentinos, y  más aún para los inmigrantes, la literatura profusamente 

ilustrada era un objeto de consumo cultural con el cual se hallaban ya familiarizados a fines 

del siglo XIX. De modo que cuando C'arasj Caretas introduce la ilustración junto a los 

textos de ficción en una relación de estrecho diálogo con la tipografía, se apropiaba de un 

2  Acerca de revistas literarias puede verse el trabajo de Héctor R. Lafleur, Sergio D. Provenzano y 
Fernando P. Alonso, Las revistas literarias argenhinas (1893-1960), Buenos Aires, Ediciones Culturales 
Argentinas, 1962, al que pueden añadirse otros más recientes. Véase Noemí Girbal-Blacha, Diana 
Quatrocchi-Woisson (dir.) Cuando opinar es actuar. Revistas argentinas del siglo XX Buenos Aires, 
Academia Nacional de Historia, 1999. Con respecto a revistas de arte y culturales véase Ma. Inés 
Saavedra y Patricia Artundo (dir.), Leer las Artes. Las artes plásticas en ocho revistas culturales 
argentinas (1878-1 95!), Buenos Aires. Instituto de Teoría e Historia del Arte "Julio E. Payró", Facultad 
de Filosofía y Letras. UBA, 2002; Patricia M. Artundo (dir.), Arte en revistas. Publicaciones cultura/es 
en la Argentina (1900-1950), Rosario, Beatriz Viterbo Editora, 2008. 
° Entre las publicaciones que fueron revisadas se encuentran La Biblioteca, dirigida por Paul Groussac 
entre 1896 y  1898; La Quincena, dirigida por Guillermo Stock y Emilio Berisso entre 1893 y  1900; 
Revista de Derecho, l/istoriay Letras, dirigida por Estanislao S. Zebal los entre 1898 y  1923. 
' Ana Martínez Rus, "El comercio de libros. Los mercados americanos", en J. Martínez Martín (dir.) 
Historia de la edición en Espaíia, 1836-1 936. Madrid, Marcial Pons, 2001, pp.  269-305. 
15  Lucio V. López, La gran aldea. Costumbres bonaerenses, Buenos Aires, Editoria Huemul, 1965 
[1882j,p. 123. 
' Ségoléne Le Men, op.cit., p. 230. 
17 Michel Melot, "Le texte et l'iniage", en Roger Chartier y Henri-Jean Martin (dir.) Histoire de I'édiiion 

française. Le temps des éditeurs. Paris, Fayard /Promodis, 1990, pp.  329-348. 
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	 1 
1 
Libro Ilustrado. La Seine etses bora's, 1836 

2 

Viñeta para Historia de tos cuadripedos. Grabado en madera por Thomas Bewick, 1820. 
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modelo conocido pero no practicado anteriormente en forma sostenida en el contexto de 

la producción gráfica local. 

En Europa la difusión masiva de la literatura ilustrada se había producido en ias 

primeras décadas del siglo XIX a través del renacimiento del grabado en madera con la 

utilización de las planchas dc boj, a partir del cual la imagen se reprodujo por millares en 

libros, periódicos y  otros impresos, a lo que se suma la difusión de la litografía, proceso que 

en la expansión de la edición ilustrada europea del siglo XIX fue utilizado mayormente por 

la prensa satírica. En la Argentina, en cambio, el grabado en madera presentó una escasa 

difusión por lo cual la imagen penentró en la cultura gráfica a través de la litografía, 

tecnología que experimentó en el ámbito local un desarrollo mayor. Pero esta técnica no 

permida la impresión conjunta de texto e imagen por lo que sólo en el cambio del siglo 

XIX al XX con la implementación de los procesos fotomecánicos que industrializaron el 

grabado, se produjo la transformación que introdujo masivamente la imagen en la cultura 

impresa. Por lo tanto, podría decirse que el periódico ilustrado ('aras y Caretas y el 

fotograbado fueron en gran parte los factores que impulsaron este fenómeno. La 

fotomecánica, entonces, ofrece la posibilidad de que texto e imagen en ('aras y C'aretas, 

índmamente ligados, interactúen, jugando un doble lenguaje, reforzándose el uno al otro. 

La relación texto-imagen y sus efectos 

Laura Malosetti observa que en la edición ilustrada de 1879 de La vuelta de Martín 

Fierro se producen diferencias de sentido entre el texto y la imagen que ilustró la cubierta ya 

que la imagen "parece prometer un final feliz, romántico, para la vuelta de Fierro, diferente 

al que desarrolla el texto." La irrupción de la imagen determina que ya lo escrito no es 

depositario exclusivo del sentido. La edición ilustrada es una forma de expresión mixta que 

asocia texto e imagen sobre un soporte común y de acuerdo con Ségoléne Le Men sus 

principales funciones en relación con el texto son el rol de referencia, es decir, ilustrar o 

acompañar el texto, la función de contrapunto, en ci que la imagen puede añadir o 

contradecir ci plano verbal y  la de producir una visualización imaginaria. 19  

El universo de las ilustraciones en ('aras) Caretas es sumamente vasto, ya que la 

revista publicaba Uno O dos relatos breves cada número invariablemente ilustrados, y  a 

pesar de su complejidad y  pluralidad pueden caracterizarse algunos rasgos de articulación 

41 	' Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arle y sociedad en Buenos Aires afines del siglo XJX 
Buenos Aires, Fondo de Cultura Económica, 2001, p. 256. 

Ségoléne Le Men, op.cil., 1995, p. 229. 
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de texto e imagen. Se trata de imágenes figurativas, en las que predomina el carácter 

naturalista que despliegan una variedad acotada de géneros de representación, desde un 

tono caricaturesco o estilizado a una forma más realista de trazos lineales o pictóricos. Los 

recursos de la ilustración son diversos, dibujos a pluma, sombreados por entrecruzamiento 

de lineas, contrastes de claroscuros, dibujos a pincel con calidad de aguada, fondos 

texturados por salpicado o por tramas. 2  En cuanto a la puesta en página y el 

emplazamiento de las ilustraciones las variables son numerosas, pero un elemento 

constante es el lugar destacado que ocupa la imagen con respecto al cuerpo de texto. Su 

formato depende de la extensión del texto, llegando a emplear más de la mitad del espacio 

de la página si la narración es muy breve, o desarrollándose en pequeñas viñetas si la 

narración tiene una extensión mayor. El fotograbado permite adecuar el tamaño de la 

imagen a la medida deseada, y el cuerpo tipográfico varía también de acuerdo con las 

necesidades. Parte de estas imágenes están reproducidas a color, lo cual además de brindar 

información visual adicional distingue una página en la cual los editores ponían especial 

cuidado. 

Las imágenes, de aspecto naturalista en los primeros años, desarrollan más tarde 

una forma más estilizada, cercana al modernismo, y  se desenvuelven en un sentido 

estrechamente vinculado con el tipo de lectura propuesta por Carasy Caretas. Su fórmula 

editorial, que presentaba como rasgo central la miscelánea, proponía, de acuerdo con 

Beatriz Sarlo, un modo de leer basado en lo relativamente breve, en "lo que puede ser leído 

de una sentada, como la entrega del folletín, el poema o el cuento. Lectores de tramos 

breves son los consumidores de este formato, que exige impacto, familiaridad lingüística y 

temática (...) y resoluciones claras de los nudos argumentales, así como de las problemáticas 

ideológica, psicológica o moral que pongan en escena". 21  Las imágenes que acompañan 

esos textos convalidan esa idea. Presentan ilustraciones basadas en esquemas relativamente 

sencillos que no demandan una decodificación intensa y  a las cuales el contexto discursivo 

de la narración asiste en la identificación de temas, espacios y  personajes representados. 

En cuanto a las tres modalidades propuestas por Ségoléne Le Men de relación entre 

textos e imágenes —ilustrar, contradecir o innovar- no constituyen fenómenos opuestos 

entre sí, ya que están enmarcados en una fragmentación de la cual resulta una enorme 

variedad de sub-modalidades de carácter mixto, en las cuales puede darse el caso de 

imágenes que acompañan al texto en el plano argumental pero lo discuten en el plano 

20  Estas innovaciones se observan a partir de 1902 en las ilustraciones de Navarrete. 
21  Beatriz Sano, "Prólogo", en Roberto J. Payró, Obras, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1984, pp.  XVI-
XVII. 
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ideológico,22  o de ciertas innovaciones que pueden resultar cruces o registros 

complementarios. Sin embargo, a menudo, estos desacuerdos entre palabra e imagen son 

muy sutiles por lo cual la articulación de las ilustraciones de los textos de ficción en caras) 

Caretas con la palabra escrita podría caracterizarse como de sujeción, la imagen por lo 

general sucede a la escritura. 

Las escenas que e1 ilustrador sciccciona para representar varían, oscilando entre 

representaciones más descriptivas o más narrativas y  apelan a escasos elementos que 

resultan eficaces para determinar protagonistas y  contextos. En los cuentos de Fray Mocho 

-que presentan un universo y  sus tradiciones pero a su vez la irrupción de nuevos modos de 

vida modernos, develan la corrupción, las brechas sociales, los conflictos y  prejuicios entre 

criollos e inmigrantes en los que se deslizan además críticas al régimen político- 23  las 

ilustraciones acompañan la narración proveyendo un relato visual de las calles de Buenos 

Aires, sus barrios y  sus personajes familiares reconocibles. Las imágenes no suelen abundar 

en detalles pero en su interacción con la palabra, texto e ilustración se apoyan mutuamente 

construyendo un sentido que a menudo satiriza situaciones y protagonistas. 

En los casos en los cuales el texto no abunda en descripciones, la imagen puede 

añadir información como en "Política casera" 24  (Figura 3). El diálogo entre marido y  mujer 

no provee ningún dato del escenario, pero la imagen ubica a los personajes en un patio 

porteño, o un conventillo, macetas y  plantas al descuido, las piedras del piso, los muros de 

ladrillo sin revocar y  otros objetos que denotan la pertenencia de los protagonistas a un 

cierto grupo social. 

Pero la visualización que acompaña el relato puede focalizar la atención sobre 

determinados detalles, o a veces producir anticipaciones de finales inesperados, inclinando 

la lectura hacia una determinada dirección. En "Ladrillo de máquina" 25  (Figura 4) de 

Roberto J. Payró, ilustrado por José M. Cao, la imagen reproduce detalles de la descripción 

textual, el mate, la ginebra, la 'china', pero su presencia visual refuerza el hecho de que la 

corrupción descripta no es un hecho universal, sino que los 'sobrantes' de los cuales 

conversan el juez de paz, el intendente, el comisario, el doctor y  el escribano de Pago 

Chico, son blanco de la crítica (le Payró que tiene como objeto a la política criolla. 

22  Agradezco a Andrea Cordobés haberme sugerido esta categorización. 
23 Amalia Elena Mella, "La escritura de lo inmediato" en Alfredo Rubione (dir. del volumen) y Noé Jitrik 
(dir. de la obra), Historia crítica de la literatura argentina. La crisis de las formas, y. 5, Buenos Aires, 
Emecé, 2006, p. 587; véase asimismo Gladys Onega, La inmigración en la literatura argentina, 1880-
1910, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1982, pp. 108-111. 
24  Fray Mocho, "Política casera", Caras y Caretas, a. y, n. 172, Buenos Aires, Buenos Aires, 18 de enero 
de 1902. 
25  Roberto J. Payró, "Ladrillo de máquina", Caras y Caretas, a. 11, n. 15, Buenos Aires, 14 de enero de 
1899. 



POLffiCA CMEMA 

1 	 r'.'" 'W''"" •' 	- r 

IP. 

3 
"Política Casera", Caras y  Caretas, 
1902. 

247 

LADRIU.O O MÁQuINA 

-. 

4 
"Ladrillo de máquina", Caras y 
Caretas, 1899. 

- 	1 

...S  

• 	 .1 	 I SflK• 	 t3+* U 14(;M 



248 

La incorporación de detalles que no se encuentran en la descripción verbal puede 

funcionar como representaciones estratégicas. Los lectores se descubrían en esos 

personajes o espacios urbanos familiares que operaban en una dirección de elaboración de 

realidades en construcción o transformación. En un momento histórico en el cual el 

proceso de consolidación del Estado argentino en tensión con la emergencia de nuevos 

sectores sociales promueve la inclusión (le lo heterogéneo y  difuso en un cuerpo mayor, la 

identidad nacional- ('arasy Caretas adhiere con sus representaciones a este proceso. Pero el 

periódico en su determinación de constituirsc como un objeto de cultura masiva precisa 

articular sus representaciones con las heterogeneidades sociales apelando a 

representaciones en las cuales los sectores inmigrantes y  populares pudiesen reconocerse. 

Las imágenes de (Jaras j (Jaretas a menudo contemplan y  tematizan la diversidad social y 

cultural. Los periódicos tienen la particularidad de constituirse en productos culturales que 

ligan imaginariamente contenidos yuxtapuestos, que, consumidos simultánea y 

regularmente por miles de lectores en la ceremonia diaria de la cultura masiva hacen visible 

nuestra pertenencia a una comunidad imaginada por lo cual la prensa es considerada como 

uno de los grandes vehículos de una identidad colectiva. 

Esta apelación a la identidad no se expresa sólo en lo urbano y  porteño sino que 

recurre también a lo rural sustentado en una considerable cantidad de relatos e imágenes. Si 

bien las crónicas de Buenos Aires, su paisaje urbanizado, su vida y  los efectos de la 

modernización, la aceleración de los tiempos, el trabajo y los nuevos personajes emanados 

de esas transformaciones, son tópicos característicos de ('aras;' Caretas, éstos conviven con 

lo rural, su discurso y  su iconografía. Graciela Montaldo observa que en la literatura 

argentina la ficción rural desde finales del siglo XIX y  durante el siglo XIX es un tópico 

recurrente, resurge como residuo en una cultura urbana y  cosmopolita, frecuentemente 

como forma de mitos culturales de la historia argentina. Muchas veces no se trata 

solamente de lo rural sino de "la cultura popular incursionando en la letrada" o "de las 

voces de una oralidad perdida en medio de las citas de las bibliotecas cosmopolitas". 27  Lo 

rural está presente en (Jaras y caretas: gauchos, caballos, el paisaje del desierto o de la pampa 

como pasado o presente iconográfico argentino irrumpen como añadido a la 

heterogeneidad cultural provocada por la inmigración masiva. Lo rural, a fines del siglo 

XIX está investido de sentidos culturales "como una manera de aglutinar el tiempo 

26  Benedict Anderson, Imagined Comniunities. Re,flections  Qn Ihe Origin and Spread of Nationalism, 
London-New York, Verso, 2006, pp. 3 1-36, [1983]. 
27  Graciela Montaldo, De pronto, el campo. Literatura argentina y tradición riera!, Rosario, Beatriz 
Viterbo, 1993, p12. 
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fracturado por la modernización", 28  y  se lo convoca tanto desde la cultura letrada como 

desde la literatura popular folletinesca. Pero lo rural se mezcla asimismo con lo popular en 

las descripciones de los barrios y  de lo suburbano, como contraste con la frecuente 

tematización de la nueva cultura mercantilizada y especuladora del escenario de la ciudad. 

En cuanto a las otras variantes de relación entre imagen y texto, puede producirse 

un sutil efecto contradictorio, una dramatización de la narración o en un sentido inverso, la 

imagen puede eludir las escenas más violentas y  suavizar el contenido. En "El tarjetero" 29 , 

cuento de Mauricio Montagut e ilustrado por Vaccari, una carreta en medio de una 

tormenta presenta la escena de un viaje que nunca sucederá en el relato. Inversamente, en 

"Hucrfanitos" 3° el ilustrador Castro Rivera rodea la imagen de los niños con una orla floral 

decorativa que alivia la crudeza y la realidad de lo representado y  refuerza el carácter de 

artificio. El periódico, que expresa algunas veces aspectos críticos de la realidad social, evita 

mostrarla en las ilustraciones. La imagen ilustrada se suaviza, vaciando a la crítica de su 

contenido politico. 

Cierto clima onirico y  un carácter más estilizado se observa en las ilustraciones de 

Mario Zavattaro que acompañan algunos textos de Leopoldo Lugones y 1 loracio Quiroga, 

relatos que se alejan del registro realista y que desarrollan una ficción fantástica, científica o 

policia1. 3  En estos casos las imágenes, al igual que los textos, se alejan del realismo y  crean 

espacios indeterminados evitando los detalles reconocibles, aunque sin convertirse en 

imágenes fantásticas ni recurrir a elementos del lenguaje visual no realista. 

Una serie de relatos de Leopoldo Lugones denota el interés de la literatura por los 

desarrollos de los estudios psiquiátricos. En "Un sujeto ilógico" 32  (Figura 5) un hombre 

pierde la cordura y se suicida obsesionado con un recuerdo recurrente acerca de una 

antigua novia muerta en su juventud. El sujeto en cuestión, antes de ser atacado por sus 

recuerdos enfermizos, llevaba una vida normal, con familia y  trabajo  y  hasta teorizaba 

acerca de la enajenación. Definía la locura como "una falta de concordancia de la lógica con 

la voluntad. La concordancia perfecta da al hombre normal, casi saludable. Ligeramente 

21 /bid., p. 19 
29  Mauricio Montagut, El tarjetero", Caras y Caretas, a. V, n° 172, Buenos Aires, 18 de enero de 1902. 

"Huerfanitos", Caras y ('arelas, a. y, n° 179, Buenos Áires, 8 de marzo de 1902. 
Se reconoce a Eduardo Ladislao Holmberg (1852-1937) como el fundador de una escritura vinculada 

con modelos extranjeros que formularon en una narrativa breve el recurso a experiencias de lo 
sobrenatural, como Allan Poe y ETA. Hoffman, dando origen hacia 1870 eii nuestro país a una narrativa 
alejada del realismo y el naturalismo. Véase Juan José Delaney. "Sobre los orígenes de la literatura 
fantástica, policial y de ficción científica en la Argentina" en Alfredo Rubione (dir.), op.cit., pp.  607-632. 
Véase asimismo Sandra Gasparini, "Introducción. Una fantasía de Darwin", en Eduardo L. Holmberg, 
Dos partidos en lucha. Fantasía cienl/ica, Buenos Aires, Corregidor, 2005, pp. 9-39. 
32  Leopoldo Lugones, "Un sujeto ilógico", Caras y Caretas, a. X, n. 456, Buenos Aires, 29 de junio de 
1907. 
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discordantes, aquellos elementos producen lo que vulgarmente se llama 'lunas', 'caprichos', 

'vapores'. Cuando la discordancia se hacc scnsible y  constante, hay un caso de locura." 33  

Ramos Mejía pionero en nuestro país de los estudios de psiquiatría, neurosis y 

enfermedades mentales y de iniciativas institucionales para su estudio y tratamiento-

sostuvo que una de las causas que podía derivar en la locura, era el rapto pasional, 34  y  en La 

lowra en la historia (1895) clasificaba las conductas anormales en degenerados mentales, 

fronterizos, locos morales, epilépticos, religiosos, histéricos, melancólicos. 35  

En la imagen con la cual Zavattaro ilustra este relato, el hombre que ha perdido la 

razón, sujetado, mira en forma desorbitada a la mujer-fantasma, ésta le devuelve la mirada 

aunque el ojo que muestra su perfil sea un hueco oscuro. Loco y  muerta se miran sin ver, y 

entre ellos, la sombra del hombre, tercer personaje también cegado. Las miradas, contenido 

largamente tematizado a lo largo de la historia de las imágenes, son aquí enajenadas o 

ciegas, despojadas de razón o de vida. Su anverso, la mirada médica, posa su interés en la 

locura y la muerte. A fines del siglo XVIII, según Michel Foucault, la mutación en el 

discurso médico implicó que su mirada variara porque se apoyó más fuertemente en el 

empirismo y  en los valores de lo visible, y  reorganizó el espacio de la relación médico-

enfermo, a partir precisamente de su relación con lo visible, necesaria a todo saber 

concreto. 36  

La apelación a la mirada se repite en "El 'Definitivo". 37  (Figura 6) Un hombre en 

el "jardín del manicomio" relata a otros tres el motivo de su locura, que devino luego de 

recibir la visita del 'Definitivo', referida como una aparición. La imagen de Zavattaro está 

atravesada por un eje vertical c1ue divide la representación en dos. En la mitad izquierda se 

encuentra el paciente, en una actitud cuyo desequilibrio postural corporal y  facial denota 

desequilibrio mental, y  en ci sector derecho, se ubican los hombres a los cuales el enfermo 

habla. Éstos, de pie, miran al enfermo atendiendo el relato. Las apariciones conforman el 

tema de numerosos textos de ficción y remiten al interés por lo esotérico, espiritismo, 

fantasmas y fenómenos sobrenaturales que constituyen la contracara del cientificismo, 

aunque a menudo postulados de las ciencias ocultas son combinados con doctrinas 

evolucionistas. 

Precisamente otras ficciones se enmarcan en un clima intelectual basado en la 

Ibid 
31  Citado en Adriana Rodríguez Pérsico, Relatos de época. Una cartografía de América Latina (1880-
1920), Rosario, Beatriz Viterbo Editora, 2008, pp. 282-83. 

Véase Hugo Vezzetti, La locura en la Argentina, Buenos Aires, Paidós, 1985. 
36  Michel Foucault. El nacimiento de la clínica. Una arqueología de la mirada médica, México, Siglo 
XXI, 1966, pp. 6-15. 

Leopoldo Lugories, "El definitivo", Caras y Caretas, a. X, n. 450, Buenos Aires, 18 de mayo de 1907. 
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sensibilidad proveniente de la recepción de las teorías de Charles Darwin que "desplazan la 

idea del hombre como centro de la creación y  único ser con posibilidades racionales." 38  A 

partir de mediados de 1870, algunos grupos intelectuales y científicos argentinos 

recurrieron al darwinismo evolucionista, doctrina que impregnará "de un militante 

progresismo biologista el estilo y el contenido de nuestro positivismo." 39  Pero además, las 

teorías de Darwin fueron difundidas a fines del siglo XIX en numerosas instituciones 

culturales, libros y  prensa periódica y los conceptos de la evolución del animal al hombre, la 

supervivencia del más apto y  las nociones de selección natural se introdujeron en la ficción 

literaria. 

En "El mono ahorcado4U  (Figura 7) de Horacio Quiroga, a modo de informe 

científico, el narrador describe la experimentación a la que es sometido un mono con ci 

objeto de indagar si es capaz de hablar. El lenguaje y  modo científicos pretenden ser 

garantía de la verosimilitud narrativa, dan forma de verdad a una fantasía o a una hipótesis 

cien tífico- ficcional y  desliga al narrador de la responsabilidad moral derivadas de las 

consecuencias de la experimentación 41  que condujeron finalmente al mono al acto suicida. 

De acuerdo con Beatriz Sarlo, la alegoría presente en estos relatos es clara: "hombres y 

monos comparten el suelo biológico que, en ocasiones limite, los iguala." 42  Estas nociones 

que atraviesan tales relatos intervienen también en otros textos no ficcionales de arasj 

caretas. En "Monos que parecen personas y  personas que parecen monos", 43  respondiendo 

a la amplia difusión de temas raros y curiosidades del semanario, sustentado a menudo por 

las ideas de alguna autoridad científica (en este caso la de "un científico norteamericano") 

subyace la noción de que si el hombre desciende del mono, no sólo éste puede alcanzar un 

grado de desarrollo intelectual que le permite hablar o llegar a un pensamiento abstracto, 

sino que ci hombre mantiene elementos residuales de ese pasado, y eventualmente, puede 

retornar a él. El texto apela a las descripciones del "salto atrás" de una mujer mejicana que 

ostentaba una prominente mandíbula y  un cuerpo y  rostro enteramente cubiertos de vello, 

y un gorila joven que comía con actitud humana, presentándolos ambos como pruebas 

Juan José Delaney, op.cil. p. 612. Véase también Marcelo Montserrat (comp) La ciencia en la 
Argentina de entre siglos. Buenos Aires, Manantial, 2000. 

Marcelo Montserrat, Ciencia, historia y sociedad en la Argentina del siglo XIX Buenos Aires, Centro 
Editor de América Latina, 1993, p. 43. 
° Horacio Quiroga, "El mono ahorcado", Caras y Caretas, a. X, n. 472, Buenos Aires, 19 de octubre de 
1907. Este relato está conectado en términos temáticos con "Historia de Estilicón" publicado en 1904 en 
El crimen del otro, también de Quiroga, y con Yzur de Leopoldo Lugones. 
` Beatriz Sarlo, «Horacio Quiroga y la hipótesis técnico-científica », en Quiroga, Horacio, Todos los 
cuentos, (coord. Napoleón Baccino Ponce de León y Jorge Lafforgue), Madrid, FCE, 1996, pp.  1274-
1292. 

42  Ibid., p. 1288. 
° "Monos que parecen personas y personas que parecen monos", Caras y Caretas, a. IV, n. 145, Buenos 
Aires, 13 de julio de 1901. 
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suficientemente demostrativas de la verificación de la teoría de Darwin. Idénticas 

cocCpciones sostienen otros artículos del semanario como "Un mono que está aprendiendo 

a hablar" o "Un chimpancé gentleman". 45  (Figura 8) 

Similar conexión intertextual existente en Caras y (]aretas en el nivel de los 

contenidos puede producirse en el plano de las imágenes como esquemas visuales que se 

reiteran y  circulan por las páginas del periódico. Una imagen muy similar al mono ahorcado 

ilustrada por Zavattaro puede verse en un fotograbado reproducido en "El día del animal 

en el zoo", 46  (Figura 9) con un curioso epígrafe que señala que ei mono "había tenido el 

talento de escabullirse de la jaula para ir a morir ahorcado por su propia voluntad en un 

árbol cercano". 47  El artículo no tiene firma pero la correspondencia de Quiroga refiere al 

encargo de una nota por parte de (arasj Caretas sobre el zoológico partiendo de una serie 

de fotografías. 45  Las fuentes en las que ios ilustradores abrevaban para la producción de una 

imagen podían ser variadas, pero la propia fotografía de Carasy Caretas, tan abundante y 

rica, parece haber sido una muy importante. Relato, epígrafe, fotografía e ilustración se 

articulan a través de la imaginación "científica" del escritor y  tienen su manifestación en las 

páginas del periódico popular. 

Un último grupo de relatos a considerar -dentro de los textos narrativos fantásticos-

revela el interés puesto en las propias imágenes como tema. Una vez más, la observación y 

la mirada son objeto de reflexiones ficcionales ligadas a preocupaciones científicas. La 

mirada es considerada instrumento de investigación y  operación que orienta la metodología 

científica, en disciplinas como la psiquiatría, la crirninología o la paleontología. 

Pero si la observación de la naturaleza es el medio para alcanzar la verdad, las 

representaciones de la naturaleza, es decir, las imágenes reproducidas, pueden presentarse 

como simulacione engañosas y  peligrosas. En "Hipalia", 49  (Figura 10) de Leopoldo 

Lugones, una mujer orgullosa de su belleza se encierra en un sótano para contemplarse 

hasta 'consumirse' en esa contemplación. Al cabo de un tiempo, al retirar el sillón en el cual 

Hipalia había pasado sus últimos días, su padre adoptivo encuentra un retrato de la 

muchacha en el muro, que no era un retrato pintado, sino un reflejo que al tacto estaba 

tibio, como si la mujer se hubiese fundido allí. En "Luisa Frascati", 50  (Figura 11) también 

"Un mono que está aprendiendo a hablar", Caras y Caretas, a. III, n. 88, Buenos Aires, 9 de junio de 
1900. 

"Un chimpancé gentleman", Caras y Caretas, a. VI, n. 267, Buenos Aires, 14 de noviembre de 1903. 
'' "El día del animal en el zoo", Caras y Caretas, a. X, n. 451, Buenos Aires, 25 de mayo de 1907. 
' ibid. 
Horacio Quiroga, Obras. Diariaj' correspondencia, Buenos Aires, Losada, 2007, p. 149. 
Leopoldo Lugones, "Hipalia", Caras y Caretas, a. X, n. 454, Buenos Aires, 15 de junio de 1907. 

50  Leopoldo Lugones, "Luisa Frascati", Caras j'  Caretas, a. X, n. 472, Buenos Aires, 26 de octubre de 
1907. 
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de Lugones, sucede lo contrario, un hombre que se enamora de una mujer y  la corteja, 

descubre finalmente, que ella no es más que una imagen de una pintura. Las relaciones 

entre la ficción, los textos no ficcionales y  sus respectivas imágenes interactúan asimismo 

con otras imágenes del periódico como podrá observarse a continuación. 

Las "Páginas Aftís ricas". Crónicas de la vida moderna 

Las ilustraciones reproducidas a página entera a modo de series pictóricas 5  

desplegaban una moderna imaginería urbana que descubría el entorno porteño del 1900 

expresando en su repertorio de temas la variedad de un movimiento que transitaba entre las 

transformaciones modernizadoras, las resistencias de la tradición y las tensiones en el orden 

social en una modalidad que varía de un naturalismo pintoresquista hacia una 

representación más realista. A través de estos dispositivos ('aras y Caretas difundió formas 

que dieron legibilidad a algunos modos culturales de la ciudad en el cambio del siglo y 

atendió a la observación del presente, revelando situaciones urbanas en su carácter 

prosaico, aunque estilizado, casi en una "inmediatez impresionista". 52  

Este espacio temático desarrollado por los ilustradores de Caras y caretas era poco 

considerado por la pintura local de fines del siglo XIX, en el cual se privilegiaban los temas 

históricos, el paisaje y el retrato. El reclamo por un nacionalismo cultural por parte de 

críticos y  artistas se apoyaba en la idea de que un arte de carácter auténticamente nacional 

—entendido en términos iconográficos- debía emanar de la estrecha vinculación del artista 

con el medio en el cual creaba, y  el ambiente y  la rara eran fundamentos para lograr una 

legítima esencia local. El escritor y  ensayista Ricardo Rojas había indicado que el territorio, 

las costumbres y la lengua enlazaban a una comunidad de hombres con un destino común 53  

pero algunas particularidades no cran sencillas de definir en un país culturalmente 

heterogéneo. De acuerdo con el pintor Martín Malharro los temas nacionales no debían 

buscarse en el pasado pues ya esa vía había sido agotada por la pintura histórica, señalaba 

Las "Páginas Artisticas" estaban firmadas en su totalidad. La mayoría de ellas por los ilustradores 
estables de la publicación como Fortuny, Eusevi, Giménez, Steiger, Cao, Sanuy, Mayol, Vaccari, 
Villalobos. Zavattaro, o por artistas que colaboraban en ella circunstancialmente como es el caso de 
Federico Sartory y José Forcignano. 
52  En relación al impresionismo y la representación de la instantaneidad véase Linda Nochlin, El 
realismo, Madrid, Alianza, 1991, pp.  89-152. 
53  Ricardo Rojas, La restauración nacionalista, Buenos Aires, Ministerio de Justicia e Instrucción 
Pública, 1909, pp. 352-353. Véase también Miguel Angel Muñoz. "Obertura 1910: La Exposición 
Internacional de Arte del Centenario, en Marta Penhos y Diana Wechsler (coords.), Tras los pasos de la 
norma. Salones Nacionales de Bellas Arles (1911-1989), Buenos Aires, CAIA-Ediciones del Jilguero, 
1999, pp.  13-40. 
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entonces a la iconografía del paisaje (manifiestación de la psicología de la naturaleza) y  la 

del retrato (psicología de la raza) como caminos temáticos para lograr un legítimo arte 

nacional. D4  

Sin embargo, la institucionalidad artística oficial seguía considerando a la pintura 

histórica el privilegio de representar el carácter argentino. Dentro de la Exposición 

Internacional de Arte del Centenario celebrada en los festejos de 1910 se realizó el 

"Concurso pictórico sobre tres temas diversos de índole nacional" operativizado por la 

comisión organizadora de la exposición. Dos de ios temas se referían a asuntos históricos: 

retratos de los miembros de la Primera Junta y  asuntos de la época de la independencia y 

un tercero concernía a la representación de costumbres nacionales. 

Pero en el discurso acerca de la percepción del espacio y  su expresión en el paisaje 

dominaba la noción de que el paisaje más representativo de lo nacional era el rural. "Todo 

cuanto en la gran metrópoli existe es de una artificilidad abrumadora. Ciudad de trabajo, 

hecha para las transacciones comerciales (...) Así, poco á poco, se ha ido construyendo y 

engrandeciendo la ciudad monstruo, que asombra por su extensión pero que aplasta por su 

monotonía y  por su igualdad verdadera y  terriblemente democrática". 55  Para el crítico Juan 

Mas y  Pi ]a ciudad no podía encarnar el carácter nacional, ya que el interior rural exhibía 

valores espirituales más elevados que la antiestética, mercan/ii y  coJopoiita Buenos Aires. 

De modo que el desfile de ternas urbanos, triviales, de iconografías de la 

cotidianeidad que presentaba Girasj (are/us emergían sin discurso crítico eludiendo las 

aspiraciones y  los modelos normativos con los cuales la intelectualidad pensaba al arte 

argentino. Pero a pesar de la ausencia de alusiones específicas en el contexto del semanario 

o la referencia de "Nuestros grabados" de las publicaciones ilustradas anteriores, las 

"Páginas Artísticas" interactuaban en coincidencia o en tensión con diversas perspectivas, 

nociones y  representaciones de la propia revista volcadas en textos e imágenes. 

En verdad, los ilustradores de Caras y Caretas no produjeron las primeras 

representaciones visuales de Buenos Aires que contaban ya con una larga tradición. 

Durante el siglo XIX se había difundido un número considerable de imágenes 

costumbristas creadas por artistas viajeros o nativos, por lo general acuarelas o 

reproducciones litográficas, muchas de ellas reunidas en álbumes. Gran parte de estas 

Citado en Miguel Ángel Muñoz, "El 'arte nacional': un modelo para armar", en AAVV, El arte entre 
lo público y lo privado, VI Jornadas de Teoría e Historia de las Artes, Buenos Aires, CAJA, 1995, pp. 
166-177 y del mismo autor, "Un campo para el arte argentino. Modernidad artística y nacionalismo en 
torno al Centenario", en Diana Weclisler (coord.), Desde la otra vereda. Momento,ç en el debate por un 
arte moderno en IaArgentina (1880-1960), Buenos Aires, CAjA-Ediciones del Jilguero, 1998, pp.  43-82. 
55  Juan Mas y Pi, "El arte en la Argentina. (Cuestión de ambiente)", Renacimiento, a. IT, t. VI, Buenos 
Aires, noviembre, diciembre y enero de 1911, pp. 309-310 
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producciones visuales eran vistas panorámicas —también se produjeron numerosas de tipos 

y costumbres- de los espacios urbanos ordenados en las que el detalle descriptivo aunque 

distanciado le otorgó, de acuerdo COfl la historiografía artística argentina, una categoría de 

registro documental. Pueden citarsc las de Carlos E. Pellegrini, aguadas y acuarelas 

litografiadas en el taller de C. H. Bacle como "Recoba y Cabildo y  Policía" ó "Buenos 

Aires: El Fuerte" difundidas respectivamente en 1829 y  1830, o las vistas de la ciudad, 

iglesias y  edificios que, junto con interiores y escenas gauchescas Pellegrini publicó en 1841 

en su álbum titulado Recuerdos del Río de la Plata, impreso en la "Litografía de las Artes", de 

su propiedad. Fueron impresas también otras vistas de Buenos Aires desde la "Litografía 

Argentina", propiedad de Gregorio Ibarra en la década de 1830 y  en 1844 Carlos Morel 

publicó el álbum Usos y Costumbres del Río de la Plata por CM en la "Litografia de las Artes" 

de Aldao, por mencionar sólo algunos de los numerosos trabajos litografiados en el 

transcurso del siglo por artistas como Narciso Desmadryl, León Palliére, 1-lenri Meyer, 

Henri Stein entre otros y  litógrafos como Jules Pelvilain, A. Clairaux, F. Artigue o Rodolfo 

Kratzenstein. 6  

En el último tercio del siglo XIX la representación de Buenos Aires parecería 

decaer en la pintura argentina como paisaje, desplazado por representaciones de ciudades 

europeas -debido a los viajes de formación de los pintores- o por las escenas rurales. 57  

Sugiere Roberto Amigo que son las publicaciones periódicas de principios del siglo XX las 

que asumieron la función de soporte para las producciones de escenas de la ciudad 

desarrolladas por los "ilustradores de la vida urbana". 58  

Las vistas panorámicas mencionadas más arriba exhiben habitualmente un carácter 

de descripción situada, Plaza de la Victoria, El Fuerte, Vista de Buenos Aires desde el Sur. 

Las "Páginas Artísticas" en cambio, no se presentan como lugares precisamente localizados 

y sin embargo aparecen como fragmentos de la experiencia contemporánea cargados de 

signos reconocibles, identificables como cualquier esquina o calle de Buenos Aires, como 

una singularidad cultural recuperada pero a su vez, creada por los ilustradores, interpretada 

y en parte, idealizada. 

¿Cómo mirar pues, estas imágenes? ¿Presentan una naturaleza representativa, son 

56  Véase Bonifacio del Carril, "Et grabado y la litografia", en ÁAVV, Historia General del Arte en la 
Argentina, t. III, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1984, pp.  355-404; Alejo B. 
González Garaño, Bac/e litógrafo del Estado. 1828-1838. Exposición de las obras de Bac/e existentes en 
la colección de Alejo B. González Garaño, Buenos Aires, Amigos del Arte, 1933; Lía Munilla Lacasa, 
"Siglo XIX: 1810-1 870", en José Emilio Burucúa (dir.), Nueva Historia Argentina. Arte, sociedad y 
política, Buenos Aires, Sudamericana. 1999, pp.  105-160. 

Roberto Amigo, "Los pintores y la ciudad", en Margarita Gutman (ed.), Buenos Aires 1910. Memoria 
de/porvenir, Buenos Aires, Gob. delaCiudad/FADU-UBA/TIED-AL, 1999, p. 148. 

Roberto Amigo, 'Ilustradores de la vida urbana", en ibid., pp.  212-214. 



259 

ilustraciones decorativas, narrativas, descriptivas? ¿Puede percibirse un proyecto global, 

consideradas una serie conjunta? Junto a los asuntos urbanos y  suburbanos pueden 

observarse iconografías rurales como las que se proponían para la pintura ("Muñidor 

electoral", "Un payador", "Ceibos en la sierras de Córdoba", "La trilla") o escenas 

costumbristas ("Declaración de amor", "Tranquera de por medio") así como algunas 

alegorías ligadas a fechas conmemorativas religiosas o civiles, estaciones del año, carnaval, 

lo cual indica que ciertas imágenes eran encargos especiales de los editores o del director 

artístico (Figuras 12, 13). Pero una mirada general señala que los temas urbanos se destacan 

por sobre los otros, -en las "Páginas Artísticas" relevadas entre 1898 y  1908, 46 imágenes 

corresponden a escenas urbanas y  14 son escenarios rurales- y  dentro de ios primeros 

sobresalen las imágenes que exhiben el espacio ocupado por la burguesía. A pesar de la 

revalorización en la Argentina de entre siglos de todo io referido al mundo rural, por 

factores económicos y  simbólicos, la historia visual que cuenta la mayoría de estos cronistas 

es la de los "placeres del progreso de la ciudad moderna". 

Relacionar las "Páginas Artísticas" con la transformación modernizadora operada 

en Buenos Aires en las últimas décadas del siglo XIX resulta tentador ya que algunos de sus 

signos son corrientemente registrados en las imágenes. La arquitectura, las tiendas, la 

iluminación eléctrica, los cafés en las avenidas, los teatros y  parques son indicadores de ios 

cambios físicos y  visuales que los comentaristas consideraban una suerte de 

"haussmanización" y  que Carasy Caretas presentó en imágenes. 

El escritor Lucio V. López a comienzos de la década de 1880 afirma que un pueblo 

"patriota, sencillo, semitendero, semicurial y semialdea" se había convertido en "un pueblo 

con grandes pretensiones europeas, que perdía su tiempo en Jianear por las calles. . " Los 

observadores locales y los visitantes extranjeros coincidían en afirmar que Buenos Aires 

había cambiado significativamente en unos pocos años, pero que particularmente los 

últimos años del siglo XIX representan un momento clave de parcial cristalización material 

de las transformaciones modernizadoras que habían sido proyectadas por la generación del 

'80. La metrópoli de 1910 producía un enorme contraste con respecto a la Buenos Aires de 

1 870. °  

La celebración del progreso y el asombro ante las transformaciones edilicias o una 

nostálgica mirada hacia el pasado, las realidades proyectadas, los conflictos, tensiones o 

debates dan cuenta de las apropiaciones politicas e ideológicas operadas sobre el espacio 

Lucio V. López, op. cii. p. 124. 
° James R. Scobie, Buenos Aires. Del centro a los barrios, 1870-1910, Buenos Aires, Solar-Hachette, 
1977, p. 30. 
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12 
"Páginas Artísticas. Declaración de 
amor", Caras y  Caretas", 1899. 

13 
"Páginas Artísticas. Tranquera de por 
medio", Caras y Caretas, 1902. 
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urbano. Las representaciones culturales de Buenos Aires fueron complejas y  heterogéneas 

y, como afirma Adrián Gorelik éstas "no habilitan la composición de una imagen unívoca, 

ni en la narración de una historia, ni en la articulación de una fórmula para las relaciones 

ciudad-sociedad. Deberían permitir asomarse, en cambio, a las irreductibles fisuras del 

tiempo y el espacio quebrados de la metrópolis moderna." 61  Las formas discursivas y 

visuales muestran claramente la ausencia de una visión homogénea sobre Buenos Aires, 

una diversidad de imaginarios superpuestos en discursos divergentes y contradictorios que 

exhiben voces a favor y voces críticas. 

El Baedecker de la República Argentina, casi como una voz oficial, revela una Buenos 

Aires que: 

( ... ) en ciertos barrios centrales, como la Avenida de Mayo, y en otros de reciente 
formación, como la Avenida Alvear, presenta un aspecto grandioso, moderno, europeo, 
como el que exhiben las más adelantadas ciudades contemporáneas. Tanto los edificios 
particulares, los lujosos locales para establecimientos comerciales que se levantan en esas 
calles, cuanto el pavimento de asfalto ó de madera de que están revestidas éstas, están 
revelando que Buenos Aires tiene el sello de una gran metrópoli. 
Si á esto se agrega la animación extraordinaria que reina en ciertas calles y á ciertas horas, 
particularmente en la calle Florida, los días martes y jueves, cuando se produce el regreso 
de ios innumerables y lujosos carruajes particulares que van al paseo de Palermo (Parque 3 
de Febrero), la impresión será complera. ui2 

Cara.ry (aretas se hace eco de esta mirada oficial en "Capital Federal" celebrando las 

recientes trans formaciones modernizadoras afirmando: 

El colosal impulso de la gran capital argentina, ha hecho adquirir ya á la ciudad más 
populosa de habla española, los perfiles y caracteres de una vasta metrópoli. Buenos Aires, 
en menos de medio siglo ha cumplido una evolución enorme, tan enorme como no la 
ofrece pueblo alguno de la uerra, realizándose, finalmente la visión profética de don 
Bernardino Rivadavia, el primer edil bonaerense. . . 

Destaca el cronista la labor de Torcuato de Alvear, primer intendente de Buenos 

Aires luego de su federalización en el año 1880, quien "se lanzó en la era de reformas que 

han valido á Buenos Aires sus progresos modernos y  al hombre el justo título de 

Haussmann argentino". Se excusa por ese "orgullo inmoderado" que se les cuesdona a los 

porteños, pero afirma que se les comprendería si se piensa que tan sólo treinta años atrás 

esos tranvías, esos jardines públicos, esos palacios, ese aire de inmensa comodidad material 

que se esparce en el suburbio metropolitano y  en los barrios céntricos, eran totalmente 

desconocidos. Se debe comprender entonces lo "avasallador" y  "gigantesco" de esos 

progresos (Figura 14). 

Adrián Gorelik, t liradas sobre Buenos Aires. [lis/oria cultural y crítica urbana, Buenos Aires, Siglo 
XXI, 2004, p. 11. 
62  Alberto B. Martínez. Baedecker de la República Argentina, Buenos Aires, Imprenta, Lit. y 
Encuadernación de J. Peuser, 1900, p. 62. 

"Capital Federal", Caras y Cardas, a. VII, n. 274, Buenos Aires, 10 de enero de 1904. 
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"Capital Federal", Caras y  Caretas, a. VII, n. 274, Buenos Aires, 10  de enero de 1904. 
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La representación de Buenos Aires como ciudad europea, 4  diferente al resto de las 

ciudades latinoamericanas era ya frecuentada y tiene su correlato en las pretensiones de las 

élites del '80 que, con inspiración francesa, emprendieron las obras de modernización. Sin 

embargo, su dominio en el pensamiento argentino ha sido últimamente cuestionado por la 

crítica cultural contemporánea que mostró que desde Sarmiento hasta algunos viajeros 63  

que visitaron el país, destacaron las abismales diferencias con Paris, no sólo en cuanto a una 

realidad material sino también en cuanto a modelos discursivos y  aspiraciones. 66  

Efectivamente, la ciudad había experimentado amplias transformaciones 

modernizadoras, aunque preservaba la idea de un área relativamente pequeña en el centro 

en la que permanecerían las principales actividades burocráticas y  distributivas. 67  El puerto 

había sido reconstruido según proyecto de Eduardo Madero entre 1886 y 1889, se 

instalaron tranvías, ferrocarriles, se electrificó el alumbrado público a partir de 1887, se 

poblaron baldíos, se instalaron teléfonos (en 1906 Buenos Aires contaba con 19.000), se 

construyeron gran cantidad de edificios públicos, como el Palacio del Congreso Nacional 

inaugurado en 1906, o privados, como la residencia Fernández de Anchorena en 1909 

(actual Nunciatura) así como otras de grandes dimensiones y  lujo. Se construyeron 

boulevards como la avenida de Mayo inaugurada en 1894 y  se ensancharon y  pavimentaron 

otras avenidas como Santa Fe, Corrientes, Córdoba, Beigrano, Independencia y  San Juan. 

Se inauguró en 1889 e1 mercado del Abasto, y  una cantidad de teatros como e1 Coliseo, 

Casino y  Nacional en 1905 y  ci más importante, el Teatro Colón en 1908, construido por 

los arquitectos Francisco Tamburini y  Víctor Meano, y  los de Ateneo, Avenida, Buenos 

" José Luis Romero denomina "ciudad burguesa" a la etapa de la historia de Buenos Aires que abarca de 
1880 a 1930 y  en la cual se llevó a cabo la idea de convertirla en una metrópolis europea. La ciudad se 
caracterizó, de acuerdo con Romero, por una burguesía que se enriquecía, un nuevo proletariado 
industrial y una enorme masa de inmigrantes, notables cambios fisonómicos y de infraestructura urbana. 
J. L. Romero, La ciudad occidental. Culturas urbanas en Furopa y América, Buenos Aires, Siglo XXI, 
2009, pp.  299-334. [1970]. 
65 Georges Clemenceau, quien visitó el país en 1910 y publicó una serie de artículos sobre la Argentina en 
eL periódico L Illustration de Paris en 1911, refiere un mayor eclecticismo al relacionar la Avenida de 
Mayo con Oxford Street, el palacio del Congreso con el Capitolio de Washington, a Palermo como un 
verdadero bosque de Boulogne argentino y destacar el dominio de la arquitectura italiana. Georges 
Clemenceau, Georges, La Argentina del Centenario, Buenos Aires, Universidad Nacional de Quilmes, 
1999. 
66 La homologación de Alvear con el prefecto de Napoleón 111 descansa asimismo en la idea de que las 
reformas impulsadas en Buenos Aires eran una réplica de las emprendidas desde la segunda mitad del 
siglo XIX por el Barón Haussrnann en la capital francesa. Sin embargo los historiadores han señalado las 
distancias existentes entre los boulevards de Haussrnann y, por ejemplo, la Avenida de Mayo. Sin 
embargo, a pesar de las diferencias en cuanto a los sentidos, objetivos, emplazamiento, se admite que la 
idea de haussmanización provino más de la convicción acerca del modo como se encararon las reformas 
urbanas. Lo que se tornaba del intendente parisino era, más que un recetario de dispositivos urbanos, "la 
voluntad pública de hacer nacer la ciudad moderna desde sus propios escombros". Adrián Gorelik, op. 
cii. pp. 7 1-80. 

J. F. Liernur, "La construcción del país urbano", en Mirta Z. Lobato (dir.), Nueva historia argentina. El 
progreso, la modernizaciónysus límites (1880-1916), t. V, Buenos Aires, Sudamericana, 2000, p. 415. 
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Aires, Variedades y  Olimpo abiertos co 1909. En 1875 se había abierto el Jardín Zoológico, 

labor que luego se completó con la apertura del Botánico en 1898, y  la ampliación entre 

otros, del Parque Tres de Febrero en 1908 bajo la gestión de Charles Thays como director 

de Paseos de Buenos Aires, cargo que ocupó entre 1891 y  1913  y  entrc otras muchas 

transformaciones se desarrollaron viejos barrios y  se crearon otros nucvos.0  (Figura 15) 

La labor había sido llevada a cabo por distintos intendentes y distintos gobiernos y 

obedeció seguramente a diversos tipos de lógica y  estrategias: ideas de civilización y 

progreso, inversión y  riqueza capitalista y  el desarrollo de un espacio para el negocio 

inmobiliario, edificación pública acorde con el tipo de estado al que aspiraban las clases 

dirigentes, proyecto de inserción en el mundo y  el montaje de una ciudad digna de mostrar 

al extranjero. 

La ciudad burguesa se destaca pues como motivo en las ilustraciones que ofrecen 

las "Páginas Artísticas" y  estas imágenes del progreso y de la vida cosmopolita representan 

a la ciudad como un "agradable" escenario de consumo, con nuevos espacios para deleite 

dci j/2,ienr, escaparates para mirar, tiendas para comprar, cafés para sentarse y  contemplar la 

escena urbana. Pero ¿quiénes eran los destinatarios de este consumo y  deleite? La 

bibliografía histórica describe las transformaciones que a partir de la conformación dci 

Estado Nacional y  del establecimiento de estructuras económicas iocales conjugadas con el 

desarrollo del capitalismo internacional produjeron en el orden social, transformaciones 

que se estabilizaron a partir de la década de 1880. Los grupos económicos más poderosos, 

conformados por una élite terrateniente basada en el altísimo rendimiento de la producción 

agropecuaria pampeana y  una incipiente élite industrial caracterizada por una cierta 

permeabilidad y  movilidad, fueron generando -a pesar de los diversos orígenes sociales, 

criollos o inmigrantes- hacia fines del siglo XIX una cierta cohesión en cuanto a modos de 

conducta y  mundos sociales compartidos. Esta clase, de particular prosperidad en este 

periodo, se distinguió dentro de una cierta variedad de pautas y costumbres, por una 

formalización en sus actitudes, prácticas y  relaciones sociales, manifestándose tanto en el 

ámbito público como en el privado, la "etiqueta" y la rigidez. Esta formalidad se expresó 

asimismo en las relaciones de género y  en la diferenciación entre ámbitos femeninos y 

masculinos. Otro rasgo peculiar de las élites de fines del siglo XIX y  comienzos del XX fue 

la importancia del ocio y el consumo, las reuniones en el Jockey Club o en el Club del 

Progreso, los viajes a Europa, las compras, las mansiones lujosas en el norte de la ciudad en 

Véase como parte de una abundante bibliografia sobre el terna J. F. Liernur y Graciela Silvestri, El 
umbral de la metrópolis. Transformaciones técnicas y cultura en la modernización de Buenos Aires 
(1870-1930), Buenos Aires, Sudamericana, 1993; Margarita Gutman, op. cii; Francis Korn, Buenos Aires 
mundos particulares, 1870-1895-1914-1945, Buenos Al res, Sudamericana, 2004. 
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"Un tramway eléctrico", Caras y Caretas, 1900. 
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los alrededores de la Plaza San Martin y en Barrio Norte. En suma, las élites 

experimentaron una aspiración "europeísta" en su manifestación de riqueza y  en su 

consumo material y  culturaL°9  

Ahora bien ¿son cstos sectores los que ocupaban los espacios públicos en la 

"Páginas Artísticas"? En "En la Avenida. Café a la intemperie" (Figura 16) ilustrado por 

Manuel Mayol, ci registro descriptivo de la imagen presenta una avenida arbolada y  algunos 

clientes ocupando las mesas y sillas en la vereda de un café. La escena se ofrece al detalle en 

las baldosas de la acera, en el gesto naturalista de los hombres que comparten la mesa 

concentrados en sus bebidas y  en una quietud dibujada en los dos únicos carruajes que 

atraviesan la avenida. En "El aperital" (Figura 17) de Sanuy, las sillas del café exhiben un 

lujo mayor, los detalles como la marquesina indican que se trata tal vez de la Avenida de 

Mayo y los hombres sentados en las mesas parecen contemplar la acción urbana, o a la 

mujer que acaba de pasar frente a ellos. La ciudad es un espacio para recorrer, consumir y 

también se presenta como una imagen para mirar. 

Los cafés eran espacios significativos de la sociabilidad del Buenos Aires de entre 

siglos y  de acuerdo con el Baedeker de la República Arenlina la ciudad contaba con un número 

de 389, 34 que también funcionaban como restaurantes, 30 casas para L'rnch, y  116 

confiterías, La Avenida de Mayo concentraba los principales y  los más concurridos eran La 

Prensa, Nueva Prensa, Ciudad de París, Ciudad de Londres, Café Padilla, Café Latino, Café 

Gambrinus, Café Tortoni, Café Gaulois, American Bar, Café del Siglo, entre otros 

La flamante Avenida de iVLyo parece haber absorbido el privilegio de contar con los 
principales cafés de la ciudad. En el invierno, son éstos el centro de agrupamiento de una 
numerosa concurrencia masculina que permanece, por lo regular, en ellos hasta la 1 a.m.; y, 
en el verano, á imitación de lo que acontece en los bulevares de París y en los de las 
principales capitales, se llenan las anchas veredas con innumerables mcsitas y  sillas, en las 
que se instala una compacta y animada concurrencia, que toma helados y refrescos. Es un 
espectáculo curioso e interesante para los extranjeros, y aún para los propios nacionales. 
El café que se toma es, por lo general, bueno, y cuesta $0.15 la taza; la copa de cognac, 
desde $030 hasta $050, según las marcas. Los refrescos son buenos también, cuestan 
$020. los helados $020 cada uno. 
Brasseries.- Casi todos los cafés y confiterías expenden cerveza; sin embargo, existen 
algunas excelentes hrasseries, donde se encuentra muy buena cerveza alemana, y  la especial 
de Quilmes, Biecker ó de palermo, de producción nacional. 70  

En "En busca de pichinchas", ilustración de Sanuy, son las mujeres quienes se 

apropian del espacio de la calle a través de la nueva cultura del consumo. Las grandes 

tiendas, instrumentos de una nueva forma de capital, aparecen como motoras de esta 

60  Leandro Losada, Historia de las cutes en la Argentina. Desde la conquista hasta el surgimiento del 
peronismo, Buenos Aires, Sudamericana, 2009, pp. 125-195. 
° Alberto B. Martínez, op. cit., p. 74. Véase asimismo Jorge Alberto Bossio, Los caJs de Buenos .4ires, 

Buenos Aires, Editorial Schapire, 1968. 
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novedad (Figura 18). Las tiendas departamcntalcs se articulaban con otras transformaciones 

urbanas ya que dependían de una buena iluminación, calles para la circulación y  transporte 

y modificaron además el paisaje urbano diferenciándose de los modos comerciales 

anteriores. El consumo se expande también a los bienes culturales o simbólicos y  así 

aparece como práctica en "Amatcurs" de Villalobos, o "Un remate de muebles" de Steiger, 

o "En el palco" (Figura 19) en ci cual la asistencia al teatro se representa como una 

actividad para la distinción social y la exhibición. 

La moda femenina supone un motivo especialmente destacado en las "Páginas 

Artísticas", un componente sustancial en la representación del ocio burgués en diversos 

escenarios, en el parque ("Por ci Lago de Palermo") (Figura 20), en la calle ("Días de 

lluvia"), o en la iglesia. En "Una devota rezagada", (Figura 21) de Sanuy, la concurrencia al 

oficio religioso -que a pesar de la secularización de la sociedad seguía teniendo peso en el 

mundo femenino- se presenta como parte significativa de la vida social y  espacio propicio 

para mostrarsc. Lucio V. López afirmaba que "la vieja moda, aquella que envolvía a las 

mujeres en verdaderas bolsas de tela había desaparecido: ni los filósofos podían pasear de 

cuatro a cinco de la tarde en el invierno por la calle de la Florida, sin conmoverse ante los 

cuerpos de las mujeres del día, dibujados d'aprs milzire. .. 

La moda justamente indica una serie de signos y  señales cuyo sentido codificado y 

formalizado por las cites en sus contactos, intercambios y modelos convencionales en el 

espacio social puede ser adoptado y  apropiado por otras clases. Si bien los empeños de 

distinción y  el cuidado por las fronteras existieron, algunos modos de actuar trascendieron 

las élitcs y se extendieron a los sectores medios, y algunas de las ilustraciones de las 

"Páginas Artisticas" así lo refieren. La circulación masiva de Caras y Caretas vincula al 

semanario con los sectores medios y  populares que podían adoptar ciertas prácticas y 

pautas de conducta. ¿Representaban estas imágenes modelos a imitar para los sectores 

medios? ¿Ocasión para curiosear las vidas de las clases altas? Esa función podía cumplirla 

con mayor eficacia la fotografía que con nombre y  apellido relataba los viajes a Europa de 

las familias más prósperas, las reuniones sociales en el Jockey Club, los enlaces de los 

jóvenes de familias conocidas, las reuniones y  banquetes para caridad. Algunas de las 

"Páginas Artísticas" expresan, en cambio que la posibilidad de consumo a través de la 

"búsqueda de pichinchas" podía dcmocratizarse, o que por algunos centavos las familias de 

los sectores medios emergentes podían sentarse en un café de la Avenida de Mayo en una 

noche de verano. 

Estos grupos urbanos de clase media surgidos en el cambio del siglo procedieron 

Lucio V. López, op. cii.. p. 124. 
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por lo general del proletariado industrial, de los sectores técnicos, profesionales, 

comerciantes y de la burocracia estatal. Hasta 1900 estos sectores podían considerarsc una 

delgada capa inermedia entre la cUte y  "el pueblo", pero la expansión de la educación 

púbhca, de la tecnología y  las funciones del estado sumado al fenómeno de urbanización, 

estimularon su crecimiento sobre todo después de la segunda década del siglo XX y  devino 

una capa social, que aunque muy heterogénea, detentó hasta una fuerza politica 

considerable. 72  

Otras imágenes representan escenarios más exclusivos. "Emigrantes veraniegos" de 

Fortuny y  "En la playa" de Sartory exploran el ritual de las vacaciones en Mar del Plata 

instalado por las élites desde fines de la década de 1880, fenómeno económica, social y 

culturalmente de indudable importancia en la vida de la sociedad argentina. 73  En 1899 flie 

inaugurado el Bristol 1-lote!, con características de un hotel capitalista moderno, y  junto a él 

comenzó una época que asociada a la prosperidad del país de esos años, singularizó a la 

ciudad balnearia como un lugar de culto al ocio mundano, al consumo y  ámbito de intensa 

vida social. Los veraneantes más prósperos pasaban tres meses en la ciudad y  las familias 

viajaban con voluminoso equipaje acompañadas de criados, institutrices, peinadores, 

mucamas, costureras, para prever la participación en elegantes fiestas, en paseos por la 

Rambla de madera, o encuentros sociales. Hasta pasados los primeros años del siglo XX en 

el momento de los baños no estaba permitido que ios hombres lo hicieran junto con las 

mujeres, y en un reglamento de 1888 se prohibía el uso de instrumentos de larga vista 

durante las horas de los baños de las señoras. 74  "En la playa" (Figura 22) muestra el saludo 

de un hombre y  una mujer indicando la vida social de un lugar de encuentro de las clites, 

distinguida a su vez jerárquicamente por el origen, los lugares donde se alojaban, los modos 

de vestir y de conversar. 75  

Buenos Aires era vista entonces como parte del guión político del progreso, pero 

como se ha mencionado, no era aquella una representación homogénea, el discurso critico 

que emergió del proceso de modernización, sus efectos o los modos a través de los cuales 

ese proceso estaba operándose, se asoma tímidamente en las ilustraciones de las "Páginas 

Artísticas" 

Las crónicas literarias despliegan una narrativa diferente en la que junto con esa 

72  John J. Johnson, La transformación política de América Latina. Surgimiento de los sectores medios, 
Buenos Aires, Librería Hachette, 1961, pp. 25-38. 

Juan José Sebrelli, Ma,' del Plata, el ocio represivo, Buenos Aires, Ed. Tiempo Contemporáneo, 1970. 
14  Ibid., p. 57. 
71  Véase Gisela Kaczan, Representaciones de cuerpos femeninos vestidos. Códigos visuales en los 
mecanismos de producción de exclusión, emulación y distinción social. Mar del Plata 1900-1930, Tesis 
Doctoral, tJNMdP, 2011, mirneo. 
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burguesía elegante y culta que practicaba un ocio satisfecho, asoma un conjunto de 

personajes extraños. En sus Croquis Bonaerenses Marcos Arredondo describe en sus 

recorridos por Avenida de Mayo, Palermo, Florida, la Boca, el Paseo de Julio, la Plaza 

Victoria, los "hormigueros humanos" conformados por una "promiscua" multitud en la 

cual se destacan "una turca vendedora", "un ruletero ambulante", "media docena de raros", 

"maleantes industriales", "alcoholistas", "pilluelos", "desocupados", "charlatanes". En la 

Avenida de Mayo en contraste con otras descripciones del boulcvard Arredondo nota: 

Qué nube de holgazanes, de tontos, de bobalicones, que con las caras atónitas y los ojos 
clavados en los lamentables escaparates de la "Ciudad de Londres", se detiene en sus 
veredas, las puebla, se revuelve dentro de ellas, aplaudiendo las crispaduras y los 
aspavientos de dos estrafalarios Polichinelas!... Los coches de alquiles van y vienen ( ... ) 
Victorias plebeyas, alicaídas, llenas de cortes y rasgaduras, paseadas por yuntas de 
carnavalesco aspecto; pesados carromatos que se deslizan bajo la chillona música de sus 
elásticos flojos; equipajes particulares cuyos felices o infelices dueños acostumbran a 
rnirarse la cara en el espejo de sus deslumbrantes cajas; todo en una confusión 
indescriptible, en medio de un ruido que ensordece y llena el aire ( ... ) 
Enormes paredes en demolición, rayadas, agrietadas, cocidas por el sol, desgastadas por las 
lluvias, empapeladas algunas, despintadas las otras; jirones de arpilleras que flamean al 
viento como tristes insignias de la ruina; allá una espesa nube de tierra que a semejanza de 
otra de humo, después del estampido estremecedor de la descarga, deja envueltos, de pie y 
sobre las trincheras, a los soldados de la piqueta civilizadora. 

Semejantes exclamaciones podían encontrarse asimismo en (arasy Gire/as cii una 

visión refractaria al proceso de modernización, visión que destaca las incomodidades, los 

tropiezos, y  las contrariedades que sufrían los habitantes de Buenos Aires en relación con 

ese estado de campamento y de incesante construcción que la ciudad experimentaba o por 

los propios resultados de una urbe que estaba alcanzando dimensiones inéditas. 

Congestiones de tráfico, peligros para el caminante debido a la mayor abundancia de carros 

y tranvías, ruidos molestos provenientes de las nuevas construcciones o el propio 

movimiento urbano de personas y  vehículos formaban parte de satíricas narraciones de la 

vida cotidiana del habitante de Buenos Aires. Una "Sinfonía" de Eustaquio Pellicer aborda 

los peligros de la vida contemporánea aludiendo a los choques y  descarrilamientos de 

trenes y  afirma: "Cada vez van siendo más escasas las muertes naturales. ( ... ) el progreso, 

que, en fuerza de crear facilidades para la vida ha concluido por llenarla de peligros, es el 

caso que la gente se está yendo al otro mundo de cualquier cosa menos de enfermedad." 77  

Algunas modificaciones urbanas producían a menudo una sensación de 

extrañamiento en los propios moradores que decían no reconocer su ciudad. Al mismo 

tiempo, el apremio por lucir espacios renovados con motivo de la llegada de ilustres 

' Marcos Arredondo, Croquis bonaerenses, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, s/f, pp. 125-126, 
[1897] 
17  Eustaquio Pellicer, "Sinfonía", Caras y Cardas, a. y, n. 187, Buenos Aires, 3 de mayo de 1902. 
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visitantes extranjeros, obligaba a los constructores a elevar falsos escenarios, como ci que 

comenta irónicamente Eustaquio Pellicer en ocasión de la visita del presidente de Brasil, 

Manuel Ferraz de Campos Salles, en octubre del año 1900. Afirma que el presidente no iba 

a estar en lo cierto si creía que realmente iba a conocer Buenos Aires, ya que la metrópoli 

que se le ponía delante de los ojos verdaderamente no lo era. Describiendo la fachada 

simulada que habían colocado en el frente del Cabildo sugiere que la noción de artíficio 

podía extenderse a todo el paisaje urbano. 

La misma visita que había demandado numerosos arreglos y  el emplazamiento de 

las falsas fachadas, motívó la colocación de luces para iluminar y  adornar las calles del 

centro, suscitando este dialogo de Fray Mocho entre un hombre y  una mujer habitantes de 

los suburbios. 

-Y usté cré, doña Basilia, bendito sea Dios, qu'estos festejos de mntes son como los de 
áura ... ? Si esto flO se ha visto jamás ... ! Si es una cosa bárbara ... ! Esa plaza Vitoria y esa 
ivenida, están que son una brasa é fuego y usté no vé sino llamiar y un hervidero é gente 
que anda como al sol ... Vea ... ! Eso que salí e las fiestas y enderesé pá ci., ya se m'empezó á 
?iublar la vista y comencé á los trompezones. . . 
-Si no es eso, ché ... lo que á mi me dá rabia, sino ese afán de mostrar cosas como en el 
teatro ... ! Pá que hacer todo ese alumbrao de la plaza y de L'avcnida y  dejar el resto é la 
ciudá como una boca é lobos ... Si el gobierno no sabe nl lo que hace ... I'vlariao lo que 
recibe visitas y pa osequiarlos, les mete luces hasta por las narices, mientras los pobres 
vecinos nos rompemos la crisma en la oscuridad ó tenemos que alumbrarnos con kerosén 
como en este barno... No tenés á una é mis muchachas, sin ir más lejos, que anduvo de 
iluminación y casi se quebró una pierna cuando venía ... Yo los quisiera poner á los 
brasileros en este barrio, pa que vieran la verdá ... ! 
(...) -Vea, ¿sabe? A mi me gustan las fiestas, ni aunque me rompa l'alma cuando vuelvo pa 
casa, porque qué diablos! Buenos Aires está lindo y hay, un lujo.. 
-Vos no pasás de un caido 'el nido, m'hijito y te has de morir de sonso... Muchas luces y 
muchos brasileros y..  ..la barriga chiflando ...Si siquiera convidaran pa banquetes ...Pero 
mirá quién, Roca... ese larga luces, pero á que no larga la cuchara? 

La iluminación eléctrica es justamente uno de los signos de progreso destacado en 

las "Páginas Artísticas" en contextos nocturnos como "A la salida del 'San Martín" (Figura 

23) donde los faroles irradian una luz blanca que destaca el centro de la escena donde la 

multítud se desplaza. Pero lo que el texto de Fray Mocho subraya son los contrastes entre 

las zonas opulentas y  los barrios de una ciudad que conserva y acentúa sus espacios 

diferenciados. 

El aumento demográfico impulsado por la inmigración masiva europea y  el 

desarrollo de los sistemas ferroviarios y  tranviarios 79  provocaron la extensión de la ciudad 

n Fray Mocho, "Luz y sombra". Caras y Caretas, a. III, n. 109, Buenos Aires, 3 de noviembre de 1900. 
' Los tranvías a caballo comenzaron a extenderse a partir de 1870 a través del establecimiento de tres 

compañías, la de Julio y Federico Lacroze, la de Mario Billinghurst y la de Teóflo y Julio Méndez. A 
partir de 1 896 comenzó a producirse la electrificación de la red. Durante la década de 1890, a pesar de la 
crisis financiera y política con que se inició se produjo una significativa expansión del sistema de 
tranvías, o lramways como se les denominaba en la época, de 56 millones de pasajeros se pasó a 123 
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"Páginas Artísticas. A la salida del San Martín", Caras y  Caretas, 1902. 
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hacia fuera, más allá de las calles céntricas, y  nuevas poblaciones se incorporaron al ejido 

primitivo, como la Boca, Barracas, Flores y Beigrano a lo cual se añadieron nuevos 

suburbios. 

La Boca, al sur del puerto y  en la ribera del Riachuelo era un barrio ocupado 

principalmente por pobladores genoveses quienes habían construido sus casas de madera 

sobre pilotes para evitar las frecuentes inundaciones. Hacia el sudoeste se encontraba el 

matadero municipal y  al oeste de Barracas, el basural en el cual se depositaban los 

desperdicios de toda la urbe. En sus adyacencias se encontraba el barrio Las Ranas, en el 

que vivían 2000 personas en condicione marginales, muchas de ellas del cirujeo, escarbando 

en la basura objetos y alimentos. 5  Sin embargo esas condiciones produjeron que la tierra 

fuese accesible y  todo el extremo sudoeste aumentó su población de 17.000 habitantes en 

1904 a 103.000 en 1914. La Boca y Barracas estaban iluminados con faroles de gas, pero 

más al sur sólo algunas pocas cuadras tenían lámparas de querosene y  sólo tres líneas de 

tranvías llegaban desde Flores. 

El oeste presentaba en algunas zonas un aspecto similar al sudoeste con sus casas 

dispersas, huertas y animales pastando. Sin embargo, varias lineas tranviarias —desde 1910-

y el ferrocarril habían contribuido al desarrollo de poblados más prósperos que los del 

sudoeste. Las calles por las que pasaba e1 tranvía se pavimentaron pero hacia 1910 no 

tenían servicios de agua potable, desagües y recolección de residuos y  algunas pocas calles 

estaban iluminadas con gas. El floreciente barrio de Villa Devoto había crecido alrededor 

de las estaciones del Ferrocarril Pacífico y el Central pero otros poblados de la zona se 

encontraban más aislados y  en peores condiciones de iluminación e higiene. 

El poblado de Flores ya llevaba décadas de desarrollo a partir de la llegada de la 

primer línea de ferrocarril del país en 1857, la construcción de casas de veraneo en la 

década de 1870 por parte de familias de la élite, y la posterior llegada de obreros y 

empleados junto con la extensión de las vias tranviarias. Las manzanas a ambos lados de la 

Avenida Rivadavia gozaban de luz eléctrica, el resto disponía de iluminación a gas, alcohol 

o queros ene. 

Hacia el norte, cercano a los alrededores de la Plaza San Martin donde la alta 

burguesía había construído sus mansiones, se encontraban otros barrios recientes, algunos 

pobres, como los arrabales de Palermo y Bajo Belgrano. El bajo valor de la tierra en 

millones en 1900 año en el cual existían diez compañías. a 169 millones en 1905 y 324 millones en 1910. 
Véase James R. Scobie, op. cii. pp. 219 y 227. El Baedeker de la República Argentina afirmaba que en 
1900 las vías tranviarias abarcaban una extensión de 394 kilómetros, con 1692 coches que realizaban 
3.212.221 viajes para transportar en el año 115 millones de pasajeros. 

Jorge Ramos, "Tensiones urbanas: pobreza y marginalidad", en Margarita Gutman, op. cii., p. 118. 
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Palermo produjo que la zona se presentara atractiva para obreros y  empicados,  y  la 

población aumentó de 64.000 habitantes en 1904 a 103.000 en 1909. Más al norte, se 

encontraba el barrio de Beigrano, de historia y  características sirniiarcs al de Flores y 

acompañando el crecimiento de las vias tranviarias se dcsarrollaron los barrios de Chacarita 

y Villa Urquiza. La zona edificada de Belgrano había sido pavimentada así como algunas de 

Villa Urquiza pero había sólo faroles de gas en algunas calles importantes de Be1grano. 

Los suburbios ofrecían posibilidades al obrero especializado y  al empleado para 

adquirir un lote y  construir una vivienda, los créditos también contribuyeron, Villa Crespo 

por ejemplo a comienzos de la década de 1890 tenía más de 4000 habitantes, algunas 

fábricas, 28 comercios, un teatro y  un colegio. Los barrios no eran unidades 

económicamente autosuficientes, pero los comercios del vecindario contribuían a su unidad 

social y  económica, los barrios tenían pequeños comercios minoristas por lo general de 

comestibles, almacén, carnicería, panadería o talleres, que propiciaban intercambios entre 

vecinos que además establecían un vínculo económico a través del "fiado" o la venta con 

libreta. Esto indicaba un conocimiento y habitualidad de los clientes con el comerciante, e1 

almacén o el café se erigieron entonces como centros barriales, sociales, económicos y 

hasta políticos de una comunidad. Sin embargo algunas imágenes ("El masitero"; (Figura 

24) "Presenciando un asalto") destacan vendedores ambulantes como formas de economía 

marginales que conviven en la ciudad con estas otras modalidades lo que ofrecía un 

ambiente pueblerino de ciertos barrios. Era el vecindario el que otorgaba identidad a los 

habitantes de Buenos Aires pero a medida que la ciudad fue transformándose, los 

transportes se hicieron más fluidos, las ocupaciones más variadas, el atractivo de las 

grandes tiendas y  el entretenimiento del centro fueron absorbiendo al barrio. Se tomó 

habitual ver familias obreras paseando por el centro y  en las "Páginas Artísticas" se 

representa en mayor medida el centro que los barrios. 

Los contrastes se observan entonces en diversidad de niveles, y sin necesidad de 

alejarse a los suburbios alcanzan al propio centro de la ciudad y  a ios barrios de mayor lujo. 

Como sucedió en otras ciudades del mundo el valor de la propiedad y  la presión del 

mercado fue alejando a las clases trabajadoras del centro de la ciudad hacia los suburbios. 

El periodo se caracterizó por el desarrollo de la industria primaria de exportación 

(frigoríficos, molinos harineros) y  por algunas industrias de consumo (fosforerías, 

jabonerías, gráfica, herrerías) y  el sector de la construcción empleaba gran cantidad de 

mano de obra. El carácter incipiente de la industria y  las actividades de tipo artesanal, en 

pequeños talleres o en e1 domicilio implicaba una dispersión de la clase trabajadora. Si bien 

James R. Scobie, op. cii., pp.  29-56. 
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"Páginas Artísticas. El masircro", Caras y  Caretas, 1900. 
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el centro de la ciudad y  la Boca concentraban la mayor cantidad de conventillos e 

inquilinatos, por las cercanías a las fuentes de trabajo, la periferia urbana fue creciendo. 

Entre 1895 y  1909 Buenos Aires duplicó su población, y cuando la ocupación no 

demandaba una localización estable como la construcción o cuando la tarea se realizaba en 

el dorniciiio (sastres, talabarteros) las residencias podían alejarse del centro como a Flores o 

Palermo, que ofrecían viviendas más baratas y  de mejores condiciones que muchos de los 

arrendamientos del centro.TM 2  

Hasta la electrificación del sistema tranviario, e1 tranvía como medio de transporte 

era más utilizado por empleados que obreros debido al precio del pasaje, el tranvía eléctrico 

redujo las tarifas y  devino accesible a obreros y  jornaleros. El hecho de que muchos 

obreros e inmigrantes recién llegados se quedaron habitando el centro otorgaba a los 

distritos más cercanos a la Plaza de Mayo un aire de diversidad de clase, etnias y  culturas 

mayor aún que en las zonas suburbanas, aunque éstas también tenían una composición 

social de cierta heterogeneidad. Hubo distritos al norte de la Plaza de Mayo en los cuales no 

sólo el valor de la tierra era más elevado sino las tarifas del transporte, entre Plaza San 

Martín y  el cementerio de la Recoleta se abonaba 15 centavos el pasaje mientras que en 

otros lugares y  para trayectos más largos sólo 0,10. 

Ciertas "Páginas Artísticas" tematizan las diferencias sociales a través de 

representaciones de los trabajadores, los espacios en los que interevenían, desarrollaban sus 

tareas u oficios, o los lugares que habitaban, como un patio de conventillo o un suburbio 

marginal. Algunas de estas imágenes devuelven la textura densa de una sociedad clasista y 

clasificada y  muestran otro perfil al del aspecto moderno de la metrópolis del progreso. Sin 

embargo, el sentido y  el lugar social de las clases trabajadoras que estas imágenes abordan 

no resulta homogéneo. En "El almuerzo de los empedradores" (Figura 25) los trabajadores 

no aparecen como un accidente visual dci paisaje urbano como en otras escenas, son acá el 

centro de la composición, aunque el tema sea en parte el progreso y las chimeneas 

humeantes del fondo. 

La representación de la pobreza y  las escenas que exhibían a los trabajadores como 

protagonistas -que el realismo europeo de mediados del siglo XIX había ascendido a 

categoría de asunto pictórico digno de representarse y que artistas como Honoré Daumier 

habían llevado además a la página imprcsa °-, habían sido escasamente representadas por 

12  Ana María Facciolo, "Crecimiento industrial, expansión metropolitana y calidad de vida. El 
asentamiento obrero en la región metropolitana de Buenos Aires desde principios de siglo", en 
Desarrollo Económico. Revista de Ciencias Socia/es, y. 20, n. 80, Buenos Aires, enero-marzo de 1981, 
pp. 549-568. 

Linda Nochlin, op. cii., pp. 28-34. 
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«Páginas Artísticas. El almuerzo de ios empedradores", Caras y Caretas, 1901. 
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los artistas argentinos. Existe una vinculación iconográfica entre algunas de estas obras que 

desde el naturalismo de fines del siglo XIX habían considerado la cuestión de la pobreza 

urbana, los conflictos sociales derivados de las luchas reivindicativas de los trabajadores o 

su represión con algunas de las imágenes propuestas en las "Páginas Artísticas". 

Para ios realistas los temas de la vida cotidiana constituían asuntos literarios o 

artísticos tan valiosos como los heroicos temas históricos o religiosos. El obrero, el 

campesino, la lavandera, la prostituta eran contemplados con franqueza y  en toda su 

miseria, ya que el realismo sostenía una vinculación ética e ideológica con la verdad 

derivada del compromiso social y  politico. Por lo tanto, se eludía el embellecimiento de los 

temas, a tal punto que los críticos consideraron las pinturas de G. Courbet toscas y  carentes 

de valor artístico por la falta de delicadeza y decoro con que sus personajes estaban 

representados. 84  

Entre las obras pictóricas argentinas que en las últimas décadas del siglo XIX 

aludían a una iconografía de temática social se destacan La sopa de los pobres de Reinaldo 

Giúdici de 1887 y  Sin pan y sin trabajo de Ernesto de la Cárcova de 1894.85  Pintores 

formados en Italia en una tradición academicista naturalista con especial atención en el 

manejo del color y  de la luz, conciben estas obras eludiendo las premisas del naturalismo 

internacional que presentaba en los salones europeos interpelando temas de pobreza 

urbana, muchas de ellas de modo pintoresquista. En particular, Sin pan ji sin trabajo 

corresponde al contexto de un periodo en e1 cual las clases trabajadoras en la Argentina se 

habían constituido como "clase social que diseñaba sus medios y  sus formas de acción para 

mejorar las condiciones de vida y  de trabajo" 8  organizándose sindicalmente y  despertando 

la preocupación de la industria capitalista y  de las autoridades nacionales. 

En 1894 cuando Sin pany sin trabajo se presentó en la segunda exposición del 

Ateneo, Ernesto de la Cárcova era miembro, junto con Eduardo Schiaffino, del Centro 

Socialista Obrero, agrupación vinculada con la Federación Obrera, que devendría más tarde 

en el Partido Socialista y  entre cuyos miembros se encontraban también Juan B. Justo, José 

Ingenieros, Roberto J. Payró, Leopoldo Lugones, Alberto Ghiraldo. Laura Malosetti 

estudió la recepción de esta obra tanto en los periódicos locales corno en la crítica en 

Estados Unidos cuando la obra formó parte del envío argentino a la Exposición Universal 

84  Véase T. J. C!ark, Imagen del pueblo. Gustave Courbet y la Revolución de 1848, Barcelona, Gustavo 
Gui, 1981. 
85  Laura Malosetti Costa, op. cii., p. 290 y ss. Véase asimismo AAVV, Primeros modernos en Buenos 
Aires, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2007. 

Mirta Zaida Lobato, "Los trabajadores en la era del 'progreso", en Mirta Zaida Lobato (dir.), Nueva 
historia argentina. EJ progreso, la modernización y sus límites (1880-1916), Buenos Aires, 
Sudamericana, 2000, p. 467. 
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de Saint Louis en 1904 y  obtuvo un "Gran Premio". En el ámbito local la pintura fue 

ponderada como una gran obra de arte, su factura fue considerada "digna de admiración", 

un cuadro "poderoso", una "gran tela, sentida y  bella". 87  Una nota de Payró alude en un 

fuerte discurso al compromiso politico de la obra, en cambio otros críticos que se 

ocuparon de ella consideraron su tema circunstancial, un accesorio a través del cual plasmar 

una obra de calidad, y otros se refirieron al mensaje de la obra en términos negativos, como 

una propuesta que incitaba a la violencia en la resolución de los conflictos sociales. En 

Saint Louis en cambio, la obra fue elogiada en clave claramente política. 

Quizás otro sea el caso de La hora del alrnuer'o de Pio Collivadino pintado en Italia 

en 1903 que representa el trabajo "desde adentro, sin intenciones declamatorias ni 

conflictivas, más bien estableciendo una simpatía entre ci pintor ( ... ) y los trabajadores que 

representa." 88  Si,j panj sin trabajo rechaza el detalle naturalista, la perspectiva está resuelta 

con ciertas libertades, y  finalmente lo que se demuestra es que entre el naturalismo 

pictórico, el simbolismo de las figuras y el compromiso colectivo que pueda haber existido 

en las intenciones dci pintor las fronteras son porosas y  los sentidos plurales. 

Del mismo modo en las representaciones de la pobreza o de los trabajadores de 

Caras ji Caretas puede leerse un sentido oscilante, los conflictos no son directamente 

presentados pero las imágenes exhiben una crudeza que no disfraza ni embellece el tema. 

En "El almuerzo de los empedradores", ilustración de Francisco Fortuny publicada en 

1901, los trabajadores no se encuentran en una animosa charla como en la obra de 

Collivadino, el paisaje es desolado, la ciudad, lejana. El personaje de "El cuarteador" 

duerme sentado vencido por la fatiga y  escondiendo el rostro en una pañoleta que tal vez 

no resalta suficiente para resguardarlo del frío, "El guardabarreras" muestra su perfil 

amargo, su traje ajado y sus alpargatas, todos en escenas despojadas, sin detalles 

pintoresquistas. Un realismo que se exhibe en otras dos ilustraciones de Francisco Fortuny, 

que a pesar de la diferencia de técnica de ilustración repiten un esquema iconográfico en el 

gesto de la mujer y  las cabezas de ambas cubiertas con pañuelos. En "Día de invierno", 

(Figura 26) los trazos de la pluma de las decenas de lineas vibrantes y toques irregulares que 

conforman las ramas de los árboles sin hojas refuerzan la crudeza del invierno para el cual 

el fuego no llega a reconfortar; en "Mama aún vive!" (Figura 27), los niños descalzos y la 

hierba desprolija aportan detalles que no son inocentes, la ciudad moderna ocupada por la 

burguesía está lejos cn este patio trasero de la metrópolis que se aspiraba mostrar al mundo. 

Similares oscilaciones son sugeridas en e1 espacio discursivo de la publicación. En 

Críticas citadas en Laura Malosetti, op. cii. pp.  307-309. 
Laura Maloseui Costa, Collivadino, Buenos Aires, Editorial EJ Ateneo, 2006, p. 62. 
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Caras y  Caretas, 1899. 
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diversas notas ios "pobres" son tratados con simpatía, describiendo sus vidas a la espera 

"con paciencia de días mejores" y  después dc una jornada de dura labor, en ci taller, en la 

fragua, a menudo a la intemperie, su familia lo espera con los brazos abiertos para comer 

"alegremente" en la modesta mesa de pino un pobre guiso. i\ntes de dormir le cuenta 

cuentos a sus hijos mientras su mujer "hacendosa repasa la ropa de sus chiquilines" y,  salvo 

cuando la enfermedad o la falta de trabajo aparecen y "la tristeza se apodera de la casa del 

pobre", éste se queda esperando la caridad ya que "en el mundo siempre habrá ricos y 

pobres". 89  En ciertas crónicas la existencia de los pobres y  en particular los "atorrantes", 

personas desamparadas para quienes la municipalidad había instalado un asilo nocturno, 

representaban una "visible mácula de desdoro para el orgullo de esta gran ciudad de los 

palacios áureos" y donde hasta "los habitantes del Jardín Zoológico viven con 

magnificencia". 9° Sin embargo, en hechos represivos hacia manifestaciones de la clase 

obrera, los cronistas de Carasji Careta.i condenan el sangriento accionar de la policía. 91  

Pero al igual que la cita de Pellicer que encabeza este capítulo señala a Buenos Aires 

como un espacio escenográfico que se ofrece al espectáculo, las imágenes de las "Páginas 

Artísticas" presentan una retórica especial que a la vez que enfatizan ciertos temas en un 

aparente compromiso social o político, practican en su modalidad visual una estética 

naturalista de lo fragmentario que muestra una "porción de vida". 92  Las escenas se perciben 

como un momento congelado y  numerosos personajes se encuentran cortados en los 

bordes como una experiencia de lo real, que paradójicamente refuerzan el carácter de 

artificio, como parte de la escenografía montada y  construida como uan representación más 

del Buenos Aires de entresiglos. Esta fragmentación está estrechamente vinculada con los 

modos de producción de la crónica literaria y  visual, la segmentación espacial y  temporal 

dsitintivas de la modernidad y  de su producción discursiva en la cual los lenguajes se 

mezclan y  yuxtaponen en el soporte periodístico. De igual modo, ios códigos visuales del 

modernismo, naturalismo, realismo o pintoresquismo nutren las producciones de los 

ilustradores de Caras j' Caretai La condición deJláneur de estos ilustradores no habilita sólo 

su manera de experminetar la ciudad sino también su modo de representarla y  de convertir 

esa experiencia cotidiana en objeto de exhibición y  consumo, salón o vidriera. 

Alfonso Pérez, "La vida del pobre. La vida del rico", Caras y Caretas, a. VIII, n. 337, Buenos Aires, 18 
de marzo de 1905. 

"El invierno de los pobres. Una visita al asilo municipal", Caras y Caretas, a. VIII, n. 348, Buenos 
Aires, 3 de junio de 1905. 
' "Los sucesos sangrientos del domingo", Caras y Caretas, a VIII, n. 347, Buenos Aires, 27 de mayo de 
1905. 
92  Al respecto de este aspecto del naturalismo véase Linda Nochlin, The Politics qf Vision. Essays on 
Nineteenth-Ceniu,y Art and Society, New York, Harper & Row Publishers, 1989, p. 88. 



Las ilustraciones y sus modos de producción 

La abundante presencia de imágenes en la prensa de circulación masiva modificó 

los modos de producción y favoreció el recorte del campo de la ilustración con sus 

particularidades y  los comienzos de la profesionalización de los ilustradores, si bien siempre 

este campo mantuvo amplias zonas de contacto que lo ligaban al terreno artístico, dentro 

del marco más general de la cultura visual. Examinar esto en el microcosmos de Caras ji 

caretas, a pesar de la singularidad, permite -por su carácter de modelo para otras 

publicaciones- establecer algunos diagnósticos de conjunto. 

En las modificaciones en los procesos de producción que desarrollaron ios 

periódicos masivos ilustrados el encuentro entre escritor y  dibujante, dado por mutua 

afinidad, o de carácter más racional, propiciado por ci editor o director artístico, muestra la 

existencia de varias modalidades que operaron en la elección de un ilustrador. A menudo se 

observan parejas estables como la de Fray Mocho y  Manuel Mayol, 93  o posteriormente Fray 

Mocho y  Giménez. A modo de ejemplo puede observarse en el año 1902, de trece cuentos 

de Fray Mocho publicados, once fueron ilustrados por Aurelio Giménez. Godofredo 

Daireaux y  Francisco Fortuny constituyen otro par 94, aunque más circunstancial y  luego de 

1905 a Leopoldo Lugones y  a fIoracio Quiroga suele ilustrarlos Mario Zavattaro. El tipo 

de texto o tema abordado podían determinar la convocatoria de un ilustrador, como puede 

comprobarse en los primeros años con respecto a Francisco Fortuny y  los temas 

gauchescos. La concentración temática que imprcgna los textos de algunos números, como 

por ejemplo los relatos sobre el carnaval en las fechas de febrero, indica un criterio editorial 

que regía solicitando relatos e imágenes. La disponibilidad o el azar podían establecer otras 

parejas, y  el marco de la redacción de un periódico como espacio de sociabilidad estimulaba 

relaciones intelectuales y de amistad entre escritores e ilustradores. Esos vínculos se 

establecían habitualmente en los ambientes intelectuales compartidos como lo confirma en 

un relato el pintor Carlos Ripamonte relacionando a Rubén Darío con Ernesto de la 

Cárcova en una mesa del Aue's Keller, sitio precisamente frecuentado por los redactores e 

Ambos compartían ya una trayectoria en común en el periódico satírico Don QuUote,  junto también a 
José María Cao. 

Roberto Aniigo analizó esta red de contactos e intereses intelectuales entre artistas y literatos que 
trascienden la publicación y las necesidades de ilustración de los relatos. En 1901 Daireaux publica Tipos 
y paisajes criollos con viñetas y encabezados de Francisco Fortuny. Luego los encargos de Daireaux 
fueron dirigidos hacia sus amistades como Eduardo Sívori y Martín Malharro, aunque "con menor fortuna 
visual". Roberto Amigo, "En memoria del maestro. Godofredo Daireaux y Eduardo Sívori en el archivo 
Mario A. Canale", en Roberto Amigo y María Isabel Baldasarre, ,Jaestros y discípulos. El arle argentino 
desde el Archivo Mario A. ('anale. Buenos Aires, Fundación Espigas, 2006. pp.  16-17. 
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Djrdt. , 

285 



286 

ilustradores de Carasy Caretai 

El "Responso", a Verlaine, 	arío) lo escribe una noche, formando parte de la familia 
artística argentina, sobre una mesa del Aue's Kelier, durante una de las tantas "veladas" de 
aquella bohemia singular, que dejara rastros tan brillantes en el actuar del culto 
encendido ...Dc la Cárcova "ilustra" con un dibujo interpretador ese "Responso". 5  

Podemos inferir también que algunos escritores expresaban sus preferencias 

demandando la participación de algún ilustrador en particular. La correspondencia de 

Horacio Quiroga, quien comenzó a colaborar en Caras ji caretas en 1905, testimonia esas 

probables inclinaciones. En una carta dirigida al secretario de redacción de 6arasji Caretas, 

Luis Pardo, Quiroga apunta: 

Va larga historia-cuento para muchachos chicos, que creo gustará. Tengo 8 o lO de esos 
hechos en la cabeza —cada uno de media página -. Si le agradan, mándemelo decir con 
Romerito para evitarme trabajo de escribirlos en balde. 
Escribo hoy a Cao, invitándolo deferentemente a que quiera hacer unas cuantas viñetitas 
para el cuento ése. El lo hará muy bien 95  

En otro mensaje, sostiene: "Escribí el otro día a Sirio, diciéndole cuánto me 

agradaba, pero rompí la carta, ( ... ). Más lo cierto es que Sirio me encanta" 97  y en la 

correspondencia con su amigo de juventud de Salto, José Maria Fernández Saldaña 

(Maitland), historiador y  periodista aficionado al dibujo que envió a través de Quiroga 

algunas ilustraciones que fueron publicadas en el semanario, sugiere: 

..te digo que escribiré algo a este respecto: Un día —estábamos pupilos en el colegio- el 
director, que a su vez nos daba clase de moral, hizo fiesta para llevarnos al Jardín Botánico. 
Fuimos. Día de primavera. Al salir e inclinarme sobre un viburnum prunfo/ium, vi un sapo. 
Llegaron los otros. El director llega y se le ocurre, lleno de alegría, ponerlo sobre la vía del 
íramu.'qy para que éste lo aplaste, como así fue en efecto. Esta fue la primera lección de 
moral práctica que recibí. ¡ -lay algo más, pero lo apuntado es lo más agarrable para un 
dibujero. Si tomas la escena de la vía, no te olvides de ponerle al director yaqué y sombrero 
de paja. Aún podrías poner en gran primer término, de espaldas, el director y cuatro o 
cinco chicos, perpendiculares a la vía; por ahí el sapiro y el tramway en perspectiva derecha 
al ojo. En fin, lo que Dios te dé a entender. 95  

De modo que el escritor podía señalar al ilustrador cuál pasaje de la narración 

representar y  qué elementos del texto poner en foco ("lo más agarrable para un dibujero"), 

pero además este párrafo indica que muchas veces la proximidad de la imagen podía 

intervenir en los modos de producción textuales, ya que al momento de producir un relato, 

y sabiendo que éste iba a ser ilustrado, la imagen estaba presente desempeñando una 

función tal vez inspiradora. 

La multiplicación de publicaciones ilustradas al estilo de Caras y Caretas en los 

Carlos P. Riparnonte, Vida, Buenos Aires, Gleizer, 1930, p. 42. 
' Horacio Quiroga, op.cit. p. 273. 
Ibid., p. 272. Alejandro Sirio ilustró en Caras y Caretas a partir de 1912. 

98  Ibid., pp. 153-154. 
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primeros años del siglo XX y  su necesidad de ilustradores habiita el desarrollo de la 

profesión del ilustrador, que, sin embargo tiene su precedente en los ilustradores y 

caricaturistas quienes, con menor demanda, existieron y  trabajaron durante el siglo XIX. El 

mundo de la ilustración se constituye particularmente como una zona de hibridez entre el 

mundo del arte y  el de la cultura masiva en la cual se ponen en contacto ilustradores, 

grabadores, pintores, entre otros, sus competencias y  aspiraciones, sus tradiciones 

culturales y sus diferentes modos de visualidad. En el contexto de la cultura visual, las 

ilustraciones de una publicación periódica ilustrada desarrollan un modo de visualidad 

relacionado con los distintos modos en vigencia -académicos o populares- y  con las 

tradiciones, en términos de temas, estilos y  modos de producción. Esto puede arrojar luz 

sobre el reconocimiento de los factores que estructuran los sistemas y  los bordes que 

contribuyen a mostrar los cánones, tradiciones y cruces de géneros, 99  como ilustración 

gráfica y  pintura. 

La profesionalización del escritor y  del artista ha sido descripta por varios 

investigadores, y  con respecto al primero se ha destacado el rol que cumplieron los 

periódicos en el proceso. °  Entre los artistas plásticos —pintores y escultores 

principalmente- la profesionalización implicó el desarrollo de un campo que abarcó además 

de las tareas propiamente artísticas, las actividades institucionales, educativas y de difusión, 

con el objetivo de promover la conformación de un público y de un mercado, así como la 

jerarquización de las propias prácticas artísticas hacia un nivel intelectual y  crítico. 1  En 

cambio, quienes siguieron el camino de la producción de imágenes para la prensa masiva 

trazaron diferentes vías que fueron recortando los límites del propio sistema, y se 

encontraron dentro de un marco comercial que les ofrecía apoyo para su desarrollo, ya que 

la construcción de un público y  de un mercado y las actividades de difusión se encontraban 

en manos de quienes ejercían el rol de editores de las publicaciones en las cuales los 

ilustradores colaboraban. Pero los ilustradores se fueron multiplicando al mismo ritmo que 

las publicaciones periódicas, los trabajos, producciones y los espacios para ilustrar. Así lo 

afirma el ilustrador Alejandro Sirio algunas décadas más tarde: 

Los que desde hace treinta y dos años dibujamos como ilustradores en los libros y revistas 

99  En relación con la cultura visual como un sistema complejo véase Margaret Cohen, Anne Higonnet. 
"Comp!ex culture" en Schwartz. Vanessa y Jeannene M. Przyblyski (Ed.), The Nineteenth-Centuiy Visual 
Culture Reader. Nueva York, Routledge, 2004. pp.  23-25 
lOO Véase Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo, Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia. Buenos 
Aires, CEAL, 1983; Jorge Rivera, El escritor y la industria cultural. El camino hacia la 
profesionalización (1810- 1900) en Capitulo. historia de la literatura argentina, vol. 3, CEAL, 1981; 
Jorge Rivera, "La forja del escritor profesional (1900- 1930) Los escritores y los nuevos medios masivos" 
en Ibid. 

1  Véase Laura Malosetti Costa, 2000, op.cit. pp.  16-17. 
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argentinas, vimos surgir en los años que siguieron a nuestro centenario, los primeros y 
escasos ilustradores argentinos y nos maravillamos al contemplar los centenares de artistas 
argentinos que viven hoy del oficio de ilustrador de libros; los cientos de dibujantes, 
caricaturistas, retratistas e historietistas de las revistas y diarios; centenares de dibujantes 
dedicados a la publicidad comercial de los catálogos y la gran cantidad de dibujantes 
expertos que necesitan nuestros ministerios y reparticiones para sus folletos. 102  

Pintores e ilustradores comparten a menudo una formación común. Las trayectorias 

individuales de los ilustradores, a pesar de las variantes, revelan que muchos de ellos eran 

inmigrantes y  habían tenido práctica artística cn sus lugares de origen y  hasta algunos una 

educación académica." °  Francisco Fortuny había estudiado en Cataluña con el pintor 

Ferrán y  luego cursado estudios de Bellas Artes en la Real Academia de San Fernando, en 

Barcelona. Manuel Mayol había estudiado en la Academia de Bellas Artes de Cádiz, dirigida 

entonces por Ramón Rodríguez; José María Cao, en cambio, se había formado trabajando 

en una fábrica de loza primero en Galicia, luego trabajó con los escultores Nemesio 

Martínez y  José María López hasta ser convocado para dirigir otra fábrica de porcelana. 

Pero también la redacción de Garasj Garetas se constituyó como espacio de formación. Tal 

parece ser ci caso de Villalobos a quien en el número aniversario del 7 de octubre de 1899 

se lo presenta como un joven, adquisición de la casa que "tuvo un buen maestro, Cao" y 

quien "va creciendo y nutriéndose al calor del invernadero de Mayol".' 1  

En ci mismo plano discursivo, puede apreciarse la valoración que el periódico hace 

de sus propios ilustradores, desplegando una serie de ideas, a menudo ambiguas y 

contradictorias, en relación con el status del artista. En el citado número aniversario Garas 

Caretas se refiere a sus ilustradores como dibujantes, caricaturistas, pero a veces también 

como artistas, calificativo seguramente más conveniente para la autopromoción de la 

publicación. Pero ninguno de ellos recibe el título de "maestro" con el que se nombra al 

pintor Madrazo, o a Eduardo Sívori. 

La interacción de los campos y  la percepción de los ilustradores de encontrarse 

(32  Alejandro Sirio, "La escuela argentina del arte del libro", en Artes Gr4t2cas, a. IT, n. 6, Buenos Aires, 
enero-marzo de 1943. 

0  La lista de ilustradores dada por la propia publicación correspondiente al primer año incluye a: Arturo 
Eusevi, José María Cao, Cándido Villalobos, Francisco Fortuny, Aurelio Giménez, Juan Sanuy. Ramón 
de Castro Rivera, José Foradori, Eduardo Holmberg, R. Steiger, H. Vaccari, José Capadabal. Más 
adelante se incorporan: Juan l-Tohmann, Mario Zavattaro, Navarrete. 

Para los datos biográficos véase "Francisco Fortuny" Exijo Gráfico, a. IV, n. 37, Buenos Aires, enero 
de 1909, pp. 4-5; Alberto Vilanova Rodríguez, Los gallegos en la Argentina. Buenos Aires, Ediciones 
Galicia, 1966 Vicente Osvaldo Cutolo, Nuevo diccionario biogrdfico argentino (1 750-1930), Buenos 
Aires, Editorial Elche, 1962 Vicente Osvaldo Cutolo, l)iccionario de afónimos y seudónimos de la 
Argentina (1800-1930), Buenos Aires, Editorial Elche, 1962; Dalmiro Corti, "Manuel Mayol", La 
Prensa, Buenos Aires, 15 de agosto de 1965, "El periodismo español en la Argentina. Diarios, revistas y 
profesionales", La Nación, Nómero especial en el Centenario de la proclamación de la Independencia, 
Buenos Aires,julio de 1916; ('aras y Caretas, a. 11, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899. 
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trabajando entre las "bellas artcs" y  la cultura gráfica es una cuestión que persiste hasta 

nuestros días en la perspectiva dc algunos ilustradores que pueden afirmar refiriéndose al 

periodo de la década de 1970: 

Mi intención por devenir artista plástico se disipaba a gran velocidad cuando tuve 
conciencia de que estaría recluido en un ghetto asfixiante, aunque no abandoné la academia 
porque la destreza en ci manejo de las herramientas se obtenía allí mucho mejor que en 
otro lado, y además sicrnpre aparecía algún que otro profesor interesante. ( ... ) 
Ahí recordé uno de los tantos oficios del tránsfuga de mi abuelo gallego: el contrabando. 
Compraba en América cosas que no había en Galicia y gracias a eso se lo pasaba viajando 
entre puerto y puerto. Yo también había resultado ser un contrabandista. Traficaba 
elementos de la gráfica a la plástica y cuestiones típicamente pictóricas a la gráfica. 
Evidentemente, lo nuestro era la frontera. 105 

Sin embargo, más allá del discurso, en Caras ji  (iaretas la firma del ilustrador se 

encuentra siempre presente como señal de autenticidad, de originalidad, en términos de 

exhibir el esfuerzo de producción, ya que a diferencia de otras publicaciones locales que 

copiaron, plagiaron o reprodujeron imágenes tomadas de otras revistas, Curas ji (Vare/as 

reproducía imágenes propias semana a semana. Por otra parte, a diferencia de otras 

publicaciones que reproducían obras de arte en técnicas de grabado industrial a color como 

la llamada oleografia, Carasji Caretas publica ilustraciones originales y las llama "Páginas 

Artísticas" entendiendo que el arte se refiere a la ilustración en sí misma. 

La firma indica también un carácter individual, una categoría diferente de una 

imagen que se reproduce en serie. En efecto, dentro de la propia revista los ilustradores no 

eran trabajadores anónimos como los grabadores u otro tipo de operadores. Cada uno de 

ellos es reconocido en su individualidad en e1 citado número aniversario en el cual se los 

homenajea con foto, texto y retrato caricaturizado, al igual que a los colaboradores 

literarios. Esto representa asimismo, un síntoma del valor que la revista otorgaba a los 

aspectos visuales del periódico. 

Las artes gráficas y e1 campo artístico mantuvieron durante el siglo XIX conexiones 

muy estrechas. Pero hacia fines de siglo, el campo de la industria cultural masiva y  su 

sistema de producción de imágenes comienza a demandar una atención específica, aunque 

las zonas de contacto entre los diferentes sistemas eran aún muy amplias debido al carácter 

incipiente del fenómeno. En algún momento de las carreras individuales se produce un 

punto de inflexión en el cual se define la pertenencia al campo de la ilustración para los 

medios masivos, sin que esto implique necesariamente una relación de exclusividad con la 

cultura gráfica. 

Una idea común que subyace en los relatos biográficos de los ilustradores indica 

`° "Entre la academia y el kioskito. Entrevista a Carlos Niiie", Sacapuntas, a. 1, n. 2, Buenos Aires, 
Asociación de Dibujantes de Argentina, diciembre de 2006, www.-a-d-a.com.ar . Acceso ci 21/11/2009. 
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que éstos, siendo artistas talentosos debieron volcarse a la ilustración no por elección sino 

por necesidad de subsistencia en ei mercado de trabajo. 

Sería difícil determinar su preferencia entre ci lápiz y el pincel, pues en todo es consumado 
artista. Su producción inmcnsa es la del dibujante, y casi se diría que es pintor por afición 
accidental. Sin embargo, hombre práctico Forruny, modesto siempre, laborioso como 
ninguno, conocedor del medio ambiente en que se mueve, se ha entregado al dibujo, 
porque en este país del dibujo se vive y no del cuadro. ( ... ) Pero la lucha por la vida trocó la 
idealidad por la realidad avasalladora, y  al dibujo fueron dedicadas todas las facultades del 
artista' 

Al respecto de Manuel Mayol Dalmiro Corti afirma: 

Contaba veinte años de edad y ya sentía la necesidad de volcar en otros moldes su 
temperamento ansioso de nuevos horizontes para cvadirsc de las gastadas maneras 
aplicadas en los talleres que conocía. Deseando salir de esa monotonía para ubicarse según 
su vocación le señalaba, eligió Buenos Aires donde solamente se estilaba, al decir de su gran 
compañero y amigo José María Cao, 'la compraventa a golpe de martillo de cuadros 
importados, garantidos, siguiendo la corriente mercaderil, mientras los escasos pintores del 
país, nacionales o no, se morían de inanición, salvándose unos pocos que entraron 
resueltamente en el bric-a-brac de los rematadores'. Llegado a Buenos Aires en 1888 vIayol 
eludió esa vía, pero debió pintar y dibujar de todo: viñetas, caricaturas en diarios y revistas, 
litografías, ilustraciones en libios, retratos, panneaux decorativos, escenografía y hasta 
dibujos para bordadoras ( ... ) En un país joven como la Argentina, las cosas del arte eran 
endebles y los momentos difíciles. 07  

Sin embargo, a pesar de la brecha del mercado existían espacios compartidos y 

Caras -Y Caretas registra la participación de algunos de sus ilustradores en exposiciones 

artísticas de obras pictóricas como el caso de Fortuny y  Mayol en el salón "Freitas y 

Castillo" junto a obras de Schiaffino, Sívori, Ballerini y  Forcignano en la exposición de arte 

argentino del año 1901) Por otra parte, artistas adscriptos al campo de la pintura 

participaban activamente en concursos de afiches o publicidad como Eduardo Sívori o Pio 

Coflivadino en el concurso de Cigarrillos Paris, también de 1901. 

Se nota por otro lado, un esfuerzo por parte del semanario por jerarquizar la labor 

de los ilustradores al nivel "artístico" de las expresiones entonces más prestigiosas como la 

pintura o escultura, exhibido en notas acerca de los citados concursos de publicidad. 

Éxito colosal puede llamarse el obtenido por los Sres. Laclaustra y Sáenz, en el concurso 
que han organizado para un cartel anunciador del famoso Coñac Domecq, con la 
concurrencia de 131 obras de verdadero arte, habiendo sido la exposición de ellas, un 
acontecimiento porque han desfilado por el local de la Av. de Mayo, donde estaba 
instalada, todo el público inteligente de Buenos Aires. ° 

Sin embargo, se admite que un buen cartel puede hacerse en "un buen día de 

"Francisco Fortuny", Éxito Gráfico, op. cii. 
107 Dalmiro Corti, op.cit. 

"Arte y artistas", Caras y Caretas, a. [y, n. 165, Buenos Aires. 30 de noviembre de 1901. 
q  "Concurso de carteles del Coñac Domecq", Caras y Caretas, a. IV, n. 147, Buenos Aires, 27 de julio 

de 1901. 
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humor artístico", y se celebra que el gusto artístico del público porteño se "vaya depurando 

gracias a las exposiciones de cuadros y  esculturas que con tanta frecuencia se efectúan en 

Buenos A1res." °5  

El tipo de demanda al que un ilustrador está sujeto puede notarse en otro pasaje de 

la correspondencia de Horacio Quiroga cuando le responde a su amigo Fernández Saldaña 

acerca de su colaboración en el semanario: 

Querido Maitland: 
Llevé ci dibujo del diálogo a Cao y le gustó. Me dijo así: 'dígale que dibuje bien, y que le 
publicamos esas cosas porque son una nota nueva en Caras .y C. El mozo tiene gusto, sus 
dibujos son de efecto bonito, pero que flO se olvide de esto: que dibuje bien'. (Parece que 
hacía referencia al brazo derecho del que habla y a su mario izquierda, y al perdido brazo 
derecho del que escucha.) 'Dígale que esos golpes de efecto en el codo ([derecho]) del 
brazo derecho del narrador no ocultan la imperfección del dibujo. Que trabaje fuerte y  la 
cosa irá bien.'... 

La sugerencia de Cao -" ... que dibuje bien"- está aludiendo quizás, al ajuste a los 

cánones vigentes del sistema visual académico, o quizás a la separación con respecto a la 

concepción de la imagen en las publicaciones satíricas que Carasj Caretas consideraba 

"decadente" y  "excesiva para los tiempos" 112 . Pero los términos de "buen gusto", y  "efecto 

bonito" no difieren totalmente de los utilizados por Pio Collivadino, entonces director de 

la Academia de Bellas Artes, en sus apuntes con indicaciones para los profesores. 

Collivadino sugiere evitar la corrección gráfica, que el alumno comprenda que el dibujo no 

consiste en hacer una ampliación fotográfica del natural, conducirlo a ver primero el 

conjunto total, a colocar todo bien en el papel de modo agradable, y "acostumbrar al alumno 

a colocar bien el modelo en su respectivo dibujo para que aprenda a tener buen gusto".' 13  

Los programas de dibujo de la Academia estaban basados en el tradicional método de copia 

de yesos para los cursos inferiores y  modelo vivo y  estudios al aire libre en los cursos 

superiores. Pío Coflivadino irnplementó reformas en 1910 en los programas de la Academia 

considerando que sólo quienes eran verdaderamente talentosos podían ser auténticos 

artistas, de modo que la enseñanza debía orientarse también al aprendizaje de habilidades y 

técnicas auxiliares relacionadas con las artes aplicadas, decorativas, industriales y  gráficas, 

como moldería, escenografía, vitrales, cerámica, ilustraciones y  grabado, que permitiera a 

todos aquellos que no habían sido dotados de talento, puedan desarrollarse para la 

"práctica de la vida"." 4  A partir del año 1911 el Instituto Argentino de Artes Gráficas 

brindaba formación a los trabajadores gráficos y  tenía su cátedra de "Dibujo" que se suma 

140 "El affiche en Buenos Aires", Carasy Caretas, a. IV, n. 150. Buenos Aires, 17 de agosto de 1901. 
" Horacio Quiroga. op.cii., 2007. p. 156. 
142 "Caras", Caras y Caretas, a. II, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899. 
" Citado en Laura Malosetti Costa, op. cii., 2006. pp. 133-155. 
" Véase Laura Malosetti Costa en Ibid. 
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a la Academia en las posibilidades de un aprendizaje formal. 

Probablemente muchos jóvenes formados en estos cursos engrosaron las filas de 

los ilustradores gráficos, de modo que pintores e ilustradores podían tener una educación 

común, pero la profesionalización por ambos lados planteó la necesidad de competencias 

específicas para desenvolverse en un medio u otro. Pintores e ilustradores se diferencian en 

sus prácticas de trabajo, objetivos e inserciones institucionales. 

La profesionalización del ilustrador requiere una adaptación al medio que solicita el 

trabajo. A menudo se dice que ci ilustrador se mueve con mayor libertad que ci pintor ya 

que no debe ajustarsc a los cánones académicos o de cierta vanguardia. Pero si bien puede 

estar al margen de la institución artística, se ubica "en el corazón del nuevo campo de la 

edición de imágenes, y se introduce en la comunicación de masas y él es quien alcanza el 

éxito y  ci voto del gran público." 15  ¿Qué implica entonces trabajar para un periódico 

masivo? Uno de los aspectos que se destaca en el número aniversario de Carasj caretas es 

la celeridad para cumplir con los trabajos y  la flexibilidad de los ilustradores para adaptarse 

a los diferentes géneros que la revista les demandaba, las caricaturas, la ilustración de la 

literatura, las páginas artísticas. Sin embargo, se observa una cierta especialización por parte 

de algunas figuras, aunque no llegan a convertirse en posiciones fijas. Cao, Mayol y  Sanuy 

se inclinan hacia la caricatura, mientras que Giménez, Fortuny, Vaccari, Villalobos, Castro 

Rivera, Eusevi, hacia la ilustración "seria". En las "Páginas Artísticas" la diversidad de 

temas que aborda cada uno de los ilustradores implica tal vez no una selección de los 

propios artistas y  sí la diversificación con el objetivo de ajustarse a gustos amplios. Las 

particularidades del estilo de cada uno de los ilustradores es asimismo difícil de definir, la 

técnica, la reproducción masiva y  la adaptación a ese medio torna los rasgos personales en 

una impronta casi general. 

Por otra parte, el proceso de profesionalización del ilustrador se produce en el 

marco de la expansión de la prensa que asume la división del trabajo de un sistema de 

producción capitalista. 115  La producción de una publicación masiva supone la consolidación 

de una red de alianzas entre varios tipos de productores y esto es lo que concibe al 

producto industrial, en este caso a Carasj caretas como artefacto cultural y  mercancía. 

Existe una tendencia a destacar la obra de un ilustrador, escritor o periodista, e ignorar la 

estrecha colaboración entre ilustradores, grabadores e impresores, sus variados 

conocimientos, habilidades técnicas y  visuales, cultura e ideas estéticas, que impactan de 

115 Ségoléne Le Men, La Caihédrale i!/ustrée de [Jugo á Monet. Regard romanhique eh modernité, Paris, 
CNRS Editions, 2002. p12. 
' Véase Peter W. Sinnema, Dynainics of ¡he Piclured Page. Representing ¡he ATations  in ¡he Illustrated 

London News, Vermont, Ashgate, 1998, pp. 51-84. 
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diversa manera en el resultado visual del objeto impreso. Ignoramos silos ilustradores eran 

trabajadores asalariados o hacían trabajos free- lance, las fotografias que exhiben las salas de 

redacción y producción dci semanario, muestran una "sala de ilustradores", por lo cual 

puede inferirse que al menos algunos tenían allí su lugar de trabajo y  no en sus propios 

talleres. 117  

El modo de producción industrial del fotograbado como método de reproducción 

de una imagen determina la imposición entre el ilustrador y  el lector de la figura del 

grabador, es decir, un operario que retoca la imagen en forma manual, el clisé resultado del 

proceso fotomecánico, y  fundamentalmente si se trata de una ilustración color. Esto 

produce un resultado diferente al de la imagen que el ilustrador entrega para ser 

reproducida. Caras y Caretas no se pronuncia particularmente acerca de los temas de 

reproducibilidad, 'alta cultura' o 'producto popular', pero alude a ello con cierto 

paternalismo en las notas que comenta la feliz 'educación del buen gusto'. 

Las publicaciones de la industria gráfica de la época reflejan numerosos debates en 

los cuales se discute el rol del artista y  los códigos de representación e interpretación de una 

imagen reproducida en relación con e1 fenómeno de penetración de las técnicas 

fotomecánicas. Hay quienes cuestionaban largamente la invasión de los procedimientos 

fotográficos, -"la barahúnda químico pictórica ilustrada" - que, sostenían, borraban la línea 

inteligente emanada del intelecto del artista, en beneficio de la especulación librera-

periodística. Afirmaban también que el grabador en cobre, o en madera, el acuafortista o el 

litógrafo deberían sentirse humillados "ante la avalancha mecánica que invade casas y 

negocios, copias infelices de infeicísimas fotografías, reproducciones horribles de cuadros 

y de poses femeniles, antipáticas y grotescas" 115  

En la prensa masiva las imágenes están precisamente diseñadas para ser 

reproducidas, pero los efectos de este hecho han generado debates y  opiniones diversas. El 

mundo gráfico, por un lado, elogia la reproducción y  la calidad visual de Caras5 caretas, y 

los adelantos tecnológicos que permiten que las grandes obras de arte lleguen de manera 

eficaz a todos los hogares. 111  Por otro lado, algunos miembros de la élite intelectual, se 

alzan en defensa de la tradición frente a una modernidad avasalladora que avanza ya que 

para José María Ramos Mejía "la imitación que es más chillona y  alegre, halaga mucho más 

el sentido amortecido de la muchedumbre que la realidad discreta, y la oleografía triunfa 

117 "Nuestras visitas áCARAS Y CARETAS...... op. cit. 
' "Los ilustradores del libro. Conferencia de E. Ximens" La JVoografla, a. 1, n. 9, Buenos Aires, 
septiembre de 1899, pp.  137-140. 

19  "El buen espíritu vuelve", Exilo Grafico, op.cil., abril de 1908. pp. 57-58 Cfr. "El Arte Mundial y el 
Arte Gráfico Argentino. Casa Jacobo Peuser", Exilo Grcfico, a. III, n. 31, Buenos Aires, julio de 1908, 
pp. 113-115. 
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sobre el cuadro al ¿leo: Watreau y  Rernbrandt son derrotados por Carasy Caretas."12  

En el resultado visual de las imágenes reproducidas masivamente no debe ser 

soslayada la función del grabador. Su rol técnico fue considerado casi inexistente al 

momento de la introducción de la fotomecánica, con respecto a los procedimientos 

anteriores. Esto fue calificado como una ventaja a favor del fotograbado ya que éste no 

requería una intervención manual tan importante, intervención que muchas veces se 

juzgaba como una degradación del original por la mano del grabador. 121  Pero la 

intervención manual no se anula del todo en la producción del fotograbado. Otra fotografia 

de los talleres de ('arasj 6aretas muestra la "Sala de grabadores" (Figura 28) en la cual 

puede observarse a éstos con sus respectivos clisés y  sus herramientas retocando 

manualmente los trabajos con un original a la vista. 

En 1905 en el salón Castillo de la calle Florida se expusieron más de doscientos 

dibujos y acuarelas originales del taller de ('arasj (aretas, que la publicación registra en una 

nota. Afirma la misma que es la primera vez que este tipo de exposiciones era presentada 

en Buenos Aires siguiendo la. "buena costumbre" de artistas europeos y  norteamericanos  y 

que eso representaría seguramente una novedad para el público como para la comunidad 

artística local y  para los coleccionistas. Y señala que 

Las firmas de Alonso, Cao, castro Rivera, Fortuny, Giménez, Mayol, Villalobos, llenan 
número a número las páginas de CARAS Y CARETAS, son la revista misma, el impersonal 
nosotros que habla y ríe con el público sin más objeto que ci de poder amenizar sus 
momentos de hastío ni más ambición que la de ver como se va realizando tan inocente 
propósito. 
Por eso mismo, ¡os amantes del dibujo comprenden desde luego, que las obras que hoy 
presentamos cuando fueron hechas, lo fueron sin pretensiones de ser expuestas algún día. 
Son dibujos de ocasión, trazados al correr del lápiz la mayor parte —casi todos- para 
someterlos al grabado inmediatamente, sin pérdida de tiempo, cuando ya las máquinas de 
imprimir están prontas para recibirlos y  dárselos al público en miles y millares de 
reproducciones. 122 

La relación entre original y  copia constituye un tema largamente recorrido en la 

literatura teórica artística que tiene como objeto ios fenómenos culturales relacionados con 

la producción de la prensa masiva, la fotografía, el cine. El rescate de originales de algunos 

ilustradores, y  la consideración de los mismos como objetos de exhibición en museos, 

confluyen con la tradicional valoración de una imagen que ostenta las huellas de su 

producción como resultado dci trabajo intelectual y  manual del artista. Pero justamente 

esos originales dejan ver que muchas de esas huellas de producción son las marcas de una 

120 José María Ramos Mejía. Los simuladores del talento en las luchas por la personalidad y la vida, 
Buenos Aires, Félix Lejouane & Cia., 1904, p. 35 
121 "Los ilustradores del libro. Conferencia de E. Ximens" en op. cii. 
122 "La exposición de CARAS Y CARETAS", Caras y Caretas, a. VIII, n. 339, Buenos Aires, 1° de abril 
de 1905. 
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4. 
• 

Ir 

28 
"Sala de grabadores", "Nuestras visitas a Caras y  Caretas, efectuadas el 27 de junio la 
primera y  4 de julio la segunda", Anales Gr4flcos, a. III, n. 31, julio de 1912. 
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imagen que iba a ser tecnológicamente reproducida, indicaciones de color, o el propio 

descuido de un objeto que una vez reproducido, era descartado. Al respecto del ilustrador 

Alejandro Sirio y  sus originales, Lorenzo Amengual, afirma: 

La evidencia de correcciones en ios originales de Sirio —se observan trazos de lápiz, frases 
manuscritas con indicaciones al obrero grabador, rctoqucs con témpera y  trozos de papel 
pegados con áreas redibujadas- reafirma lo que sostenemos: su única preocupación era 
sostener una cuidada imagen reproducida. 
Mientras su mano realizaba la ilustración, su cerebro ya la percibía impresa. La variada 
calidad de ios papeles y cartulinas, soporte de su obra, refuerza esta conclusión. Poco le 
importaba a Sirio la vida de su original después de ser fotografiado. Sentía que el dibujo 
había transferido mágicamente todo su valor al negativo, lo cual ayudaría a explicar, en 
parte, por qué han desaparecido la mayoría de sus originales. 123 

Peter Sinnema sostiene que original y  copia, al ser dos imágenes diferentes, 

presentan diferencias visuales inevitables resultado del proceso de producción. Pero que en 

lugar de buscar qué subsistió del original en la copia, debe comprenderse que la ilustración 

existe para la reproducción y  no al revés. Su razón de ser es la imagen reproducida y  no es 

lo que se pierde en el camino. El original debe cambiar, y  desaparecer,  y  recorrer ese trecho 

que lo transforma de un medio a otro. 

Para cumplir el propósito de difusión de una novedosa modalidad de comunicación 

visual y  lectura gráfica Caras y Caretas reunió un cuerpo numeroso de dibujantes y  esta 

demanda estimuló la profesionalización de los ilustradores, campo que se fue configurando 

vinculado al campo artístico, pero que a su vez, constituyó sus propios objetivos, 

aspiraciones, canales de comunicación, competencias y modos de visualidad. Estos últimos 

se conformaron tomando variadas fuentes, como la literatura, la fotografía reproducida en 

el semanario, y  distintas tradiciones de la cultura gráfica en una interacción permanente con 

el campo artístico. 

23  Lorenzo Jaime Amengual, Alejandro Sirio, el ilustrador olvidado, Buenos Aires, Ediciones de la 
Antorcha, 2007, p. 43 



Capítulo V 
Documento, narrativa fotográfica 

y experiencia cultural 

"Y ahora viene lo más chistoso, 
pues afirma El Dia,io que la información 

fotográfica tiene el inconveniente msanable 
de las malas reproducciones. Y acaso la 

información escrita no adolece del mismo 
insanable defecto? ¿De cuándo acá un repórter, 

por verídico que sea, puede competir en 
fidelidad con una fotografía, por mal 

que ésta se reproduzca?" 
Eustaquio Pellicer, Carasj' Caretas, 19001 

Función documental o sentidos disputados 

Entre los axiomas del siglo XIX la fotografía se ofreció como paradigma de la 

existencia posible de una imagen como visión racionalizada y  objetiva de la realidad. Su 

tecnología resultó factor medular en la lógica de la "era de reproducb••dad técn1 , ca" 2  

alrededor de la cual se desarrollaron otios dispositivos que además cumplieron en el 

público decimonónico, expectativas de consumo de imágenes ilusoriamente reales. 3  Las 

cualidades inherentes al medio fotográfico construyeron una tradición documental que lo 

consideró popularmente como un dispositivo implicado directamente con la realidad, y 

diversas lineas de investigación sostuvieron una posición realista que resalió su carácter 

indicial e insistieron en la idea de la cámara como un instrumento de constatación. 4  

El cruce de dos saberes y dispositivos seculares de la óptica y de la química, la 

cámara oscura por un lado y la sensibilidad de ciertas sustancias a la luz, por el otro, 

permitió la invención en 1839 5  del primer sistema de registro de los fenómenos luminosos. 6  

Eustaquio Pellicer, "Sinfonía", Caras y Caretas, a. III, n. 83, Buenos Aires, 5 de mayo de 1900. 
2  El concepto refiere al ampliamente conocido y citado ensayo de Walter Benjaniin "La obra de arte en la 
época de su reproductibilidad técnica", en Discursos interrumpidos 1, Buenos Aires, Taurus, 1989 [1972]. 

Vanessa R. Schwartz y Jeannene M. Przyblyski, "Technology and Vision", en V. Schwartz y J. 
Przyblyski (ed.), The Nine1eenth-Centuy Visual Culture Reader, New York-Londosn, Routledge, 2004, 
p. 70. Véase asimismo Jonathan Crary, Las técnicas del observador. Visión y modernidad en e/siglo XIX 
Murcia, Cendeac, 2008 [1990]. 

Perspectiva en la que se encuentra Roland Bartlies en La cámara ldcida. Notas sobre lafotografia, 
Barcelona, Paidós, 1989. 

La fotografia surgió casi simultáneamente en Francia y en Inglaterra. 
6  André Rouillé, Laphotographie. Entre documeni et art conlemporain, Paris, Galliniard, 2005, p. 35. 
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e 
La tecnología fotográfica que implicaba la virtual desaparición de la mano del artista en el 

mecanismo de producción de la imagen fue considerada como un medio que acrecentaba la 

eficacia de la representación, pero en la misma medida en que la mano del artista 

desaparecía, la presencia del fotógrafo implicaba la prueba afirmativa de la verdad acerca de 

la imagen. Susan Sontag afirma que la supuesta declaración de los fotógrafos del siglo XIX 

era que la cámara era el ojo de la historia. 7  

La legitimidad de las funciones documentales de la fotografía está estrechamente 

asociada en la segunda mitad del siglo XIX al contexto que articuló los rasgos culturales de 

una modernidad tecnológica capitalista, industrializada y  urbanizada, al racionalismo 

empírico e instrumental que produjo un conocimiento científico que Max Weber consideró 

un factor generador del "desencantamiento del mundo" 5 , y  a los procesos de 

burocrarización de la organización politico estatal. La fotografía resulta para muchos una 

imagen emblemática de la sociedad industrial, que la modeló y tomó en instrumento para 

plasmar sus necesidades de registro, archivo, ordenamiento, control, prueba o información 

en una moderna manera de ver que ordenó el mundo visible en series. 

Sin embargo, al aspecto documental se suma el rasgo expresivo en los distintos 

enfoques teóricos acerca de la fotografía. 9  junto con la categoría de documento científico la 

fotografía portó también durante el siglo XIX la consideración del valor artístico emanado 

de la subjetividad expresiva del punto de vista del fotógrafo. Pero esta noción estuvo en 

oposición a la más popular idea de la fotografía como un registro pasivo de los objetos 

frente a la cámara. 

Las conceptualizaciones acerca de la fotografía que dominaron hasta hace pocos 

años surgen de la consideración histórica de la fotografía en su doble indicialidad, es decir 

su particular orientación tanto hacia lo exterior al mundo que se encuentra frente a la 

cámara como su disposición hacia el interior o hacia atrás, es decir el sujeto que la sostiene, 

el fotógrafo. El concepto de indicialidad está obviamente ligado al trabajo de C. S. Peirce y 

deriva de su clasificación triádica de los signos en ícono, índice y  símbolo que ha sido 

largamente utilizado desde los años '60 en las discusiones acerca de la naturaleza de la 

fotografía. 1 t Lo que este concepto Sostiene es la idea de que la impresión lumínica que 

surge de la toma fotográfica está visualmente conformada por el trazo que dejan los objetos 

Susan Sontag, Ante el dolor de los demás. Buenos Aires, Alfaguara, 2003. 
Max Weber, El político y el cien! jfico, Madrid, Alianza, 1988, p. 200 [1921]. Véase asimismo Eleazar 

Ramos Lara, Racionalidad y desencantamiento del mundo' en Max Weber, México, Universidad 
Autónoma Metropolitana. 2000. 

André Rouillé, op. ci!, p. 25. 
`° Esta perspectiva puede verse en Martin Lefebvre, "The Art of Pointing: on Peirce, lndexicality, and 
Photographic Images", en James Elkins (ed.), Photography Theo,'y, New York-London, Routiedge, 2007. 
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fotografiados pero indica, a su vez, el comportamiento sensible de un sujeto que seleccioria 

no sólo e1 objeto a fotografiar, sino también el momento y  las condiciones de la toma. De 

modo que gran parte de los sentidos pasados de la fotografía provienen de la confianza 

social en estos dos índices. Sin embargo, en los últimos años este proyecto crítico y  este 

modo de considerar a la fotografía ha sido puesto en duda.' 1  

En un periodo comprendido entre los años 1970 y  1980 surgieron nuevas 

aproximaciones a los modos de considerar la fotografía y sus sentidos,' 2  en un contexto de 

transformaciones en las humanidades y  las ciencias sociales. Diversos autores analizaron las 

funciones ideológicas de la fotografía más que las descriptivas o analidcas, atendiendo a lo 

que se consideró como una disputa de sentidos. Este cambio cpistemológico no solamente 

puso en cuestión el sentido actual de la fotografía, sino los del pasado. Las nuevas 

perspectivas de análisis histórico indicaron entonces la relación sumamente problemática y 

compleja de cualquier fotografía con una realidad anterior, relación que abarca desde las 

posibilidades del montaje, los procedimientos técnicos, las construcciones convencionales 

o las normas formales de determinadas imágenes.' 3  Por otra parte, y  fundamentalmente, la 

persuasión acerca de la relación de la fotografía como objeto (el papel impreso) y  la 

realidad, está basada o determinada en el vínculo que esa realidad material (la fotografía) 

establece con las prácticas e instituciones que operan esa imagen, que le otorgan un 

significado y  a través de las cuales ejerce un efecto. Es decir, la relación de la fotografía con 

la categoría de evidencia documental proviene de un sistema discursivo e institucional que 

le otorga ese sentido. El periodismo y  en este caso particular, Caras) Careta.r puede ser 

considerada uno de esos contextos discursivos.' 4  

Pero mirar e1 conjunto de imágenes fotográficas del semanario -aún en forma 

prevenida y  tomando en cuenta las convenciones pertinentes-, requerirá un modo de 

análisis diferente al que puede utiuizarse al observar una ilustración manual, pues debe 

tenerse en cuenta que a fines del siglo XIX la fotografía representaba aún para muchos "la 

más obvia manifestación de verosimilitud" 15  y  en tal disputa de sentidos caras j'  Caretas la 

Robin Kelsey y Blake Stimson (cd.), The Maening of Photography, Williamstown. Sterling and 
Francine Clark Art Institute, 2008, p. xi. 

2  Parte de los resultados de aquella nueva aproximación pueden verse en Richard Bolton (ed.), The 
Contesi of Meaning. Critical Ilisiories of Photography, Cambridge-London, The MIT Press, 1989. 

Véase John Tagg, El peso de la representación. Ensayos sobre .folografias  e historias, Barcelona, 
Gustavo Gui, 2005, p. 8 [1988]. 
' Esta consideración no implica ni un texto que explica la imagen ni un "conjunto de determinaciones 
impuestas desde el exterior". Constituye una suma de condicones según la cual se ejerce una práctica" y 
en la cual todos los elementos se itietrepelan mutuamente. Véase Rosalind Krauss, Lo fotográfico: por 
una teoría de los desplazamientos, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p. 56. 
15  Michael Twyman, "The emergence of the graphic book in the l9th Century", en Robin Myers y 
Michael Harris (cd), A A/fillennium of ihe Book Production, l)esign & Illusiralion in ¡ifanuscripl & Print 
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presenta como una fuente de documentación de valor incalculable. 

Desde que Niepce y Daguerre dieron su invento al mundo, los servicios que la fotografía 
ha prestado á la ciencia pura, al arte y á la industria son incalculables. Sin ella, la astrononiía 
ignoraría aún la existencia de muchos mundos y no podría entregarse á las observaciones 
estudios que realiza constantemente sobre los mundos ya conocidos; sin ella los 
exploradores no podrían documentar sus viajes con la reproducción de todo cuanto va 
permitiendo reconstruir la historia de nuestro globo; sin ella la historia natural, la 
meteorología, la medicina, la cirugía y la histología, el arte militar, todas las ciencias y 
actividades, en fin, se hubieran visto retardadas á dificultades sabe Dios cuánto en su 
progreso. 11' 

La fotografía considerada así como ojo al conocimiento utilizó diversos canales de 

difusión y  su inclusión en libros y periódicos ilustrados implicó un cambio fundamental en 

los modos comunicativos y  expresivos, al punto de llegar a convertirse muy pronto en e1 

modo dominante de comunicación visual en los objetos impresos, aunque sin desplazar al 

dibujo del artista. La extendida creencia acerca de que de la fotografía emanaba una verdad 

que no podía adultcrarsc fácilmente es presentada en caras ji caretas a través de una amplia 

utilización de imágenes emplazadas en notas de actualidad, exposiciones críticas en las 

cuales la fotografía es presentada como prueba, o descripciones de los progresos en los 

aspectos edilicio, industrial o comercial de la nación. 

Pero la adaptación de la tecnología fotográfica a la reproducción masiva implicó 

que las fotografías impresas en una publicación periódica o en un libro como modos de 

comunicación requirieran del desarrollo de códigos apropiados para la transmisión de los 

mensajes. El fotograbado de medio-tono no fue una excepción. Los códigos desarrollados 

por caras y caretas en el empleo de imágenes fotográficas en los primeros años de su 

publicación se relacionan con el modo a través del cual el semanario construyó una 

narrativa visual otorgándole a la fotografía amplia capacidad de información y  evidencia 

utilizando muchas veces el anclaje en lo verbal, a la vez que mostraba orgullosamente su 

disponibilidad tecnológica y la posibilidad de satisfacer con ésta, las expectativas visuales de 

los lectores, desafiando las funciones comunicativas tradicionales, en una operación 

apuntalada por la necesidad de conquistar un mercado de lectores. Sin embargo, como se 

verá en el desarrollo de este capítulo, en muchos casos el interés por la cobertura visual 

sustituyó a la veracidad de la información y reemplazó imágenes por otras similares frente a 

la ausencia de la toma precisa y  en otros, la fidelidad al acontecimiento fue reemplazado 

por la ilustración con fotografías de "pose". A estas modalidades que interpelan la 

legitimidad documental de la fotografía en caras y caretas deben sumarse las secciones de 

900-1900, Winchester, New Castie- Oak Knoll Press, 1994, p. 156 
II,  "La fotografia en el agua", Caras y Caretas, a. IX, n. 409, Buenos Aires, 4 de agosto de 1906. 
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recreaciones ficciouales' 7  (Figuras 1, 2) o de "fantasías fotográficas" con sus despliegues 

trucados que subrayaban la categoría de artefacto tecnológico y  cultural. 

De modo que el significado histórico de la fotografía en Carasy Caretas está 

- vinculado tanto a las tecnologías de la visión modernas como a expericncias sociales y 

culturales, es decir a los usos y funciones que la fotografía cumplió en el marco social e 

institucional de la revista ilustrada, a su discurso y  sus nuevos modos de comunicar 

combinado con la tendencia al despliegue visual. 

De la ilustración periódica al fotoperiodismo 

En 1907 Girasy C'aretas expone e1 carácter de la función del reportero fotógrafo y  lo 

define como una actividad ya instalada socialmente que respondía a la demanda del público 

por la información gráfica. Precisa, además, que los nuevos reporteros no solamente 

desempeñaban su tarea desconociendo los peligros sino que los caracterizaba un ánimo a 

toda prueba. "Cada día se muestra el público más ávido de información fotográfica. Para 

darle gusto, ha surgido todo un ejército de soldados, verdaderos héroes pacíficos, que no 

retroceden ante ningún peligro, ante ninguna aventura, por dificultades que presente, con 

tal que al final de ella entrevean un 'ciché sensacional'." (Figura 3) 

La aplicación de la fotografía en la prensa fue ci desarrollo de finales del siglo XIX y 

comienzos del XX que produjo un mayor efecto en ci trabajo periodístico y  en los rasgos 

materiales de los propios periódicos. Ofreció información otorgando una forma visual a las 

noticias, a la vez que se proclamaba como un sistema de comunicación moderno. Las 

imágenes triunfaron en la prensa como narrativas ficcionales o documentales y captaron la 

atención de los lectores descansando en la competencia de la experiencia visual con la 

autoridad de la palabra. 19  Las fotografías fueron utilizadas como reproducciones ideológicas 

de una verdad por parte del discurso cultural de ios medios y  éste hecho emerge hoy como 

huella material que permite acceder en parte a la comprensión de lo visual en ese contexto 

histórico y a los múltiples y  a menudo contradictorios propósitos sociales y  politicos de los 

periódicos y  sus imágenes. Esta multiplicidad y  complejidad de usos y  sentidos se torna 

perceptible en 6'arasy Caretas en los modos de articulación entre texto e imagen fotográfica. 

La prensa ilustrada que implementó el uso de fotogarfías en los años '20 en la 

l7  Véase como ejemplo una recreación fotográfica de la novela "Amalia", Caras y Caretas, a. VII, n. 294, 
Buenos Aires, 21 de mayo de 1904. 
O  "Lo que cuesta informar al público. Los soldados de la instantánea", Caras y Caretas, a. X, n. 433, 
Buenos Aires, 19 de enero de 1907. 
19  Bonnie Brennen y Hatitio Hardt (eds.), Picturing tIie Pasi. tvfedia, Histoy & Photography, Urbana-
Chicago, University of Illinois Press, 1999, p. 5. 
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1 
"Amalia", Caras y  Caretas, 1904. 

2 
"Buenos Aires derritiéndose", Caras y 
C'aretas, 1903. 
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Unión Soviética y  co Alcmania y  de los '30 en Estados Unidos en revistas como Life y  Look 

fue considerada por algunos historiadores 2  corno el primer producto cultural impreso que 

privilegió lo visual como forma de comunicación periodística. El término "fotoperiodismo" 

comenzó a urilizarse por esos años. 21  Sin embargo, las revistas del siglo XIX descansaron en 

la tradición cultural de los periódicos ilustrados del XIX que establecieron desde el 

comienzo una interdependencia entre los códigos visuales y  textuales para ci reporte de 

eventos de actualidad y  otros contenidos. Los semanarios populares de fines de siglo 

actúan como un puente entre ambas formas de comunicación. 

En el siglo XIX europeo, en los principales centros urbanos, surgió una prensa 

ilustrada que satisfacía variados gustos e incluía revistas femeninas, infantiles, de moda y 

arte, periódicos satíricos y  politicos, entretenimientos y  noticias, publicaciones literarias, 

científicas. Los comienzos de la prensa ilustrada registran un hito fundamental en el 

surgimiento de The 1llustratedLdon News en 1842 que estableció la modalidad de informar 

acerca de acontecimientos de la realidad enviando junto con los reporters, ilustradores que 

emitían sus bosquejos que luego, adaptados —e interpretados- en los cichés de madera por 

grabadores profesionales, se reproducían en el periódico. Casi al mismo tiempo fueron 

fundados L'Illustraiion en Paris y  JI/ustrierte Zeitung en Leipzig, ambos en 1843. La intención 

de Johann Jakob Weber, director de este último, era la de utilizar el grabado en madera que 

establecía una íntima relación con la tipografía y  acompañaba de este modo los eventos de 

la actualidad con comentarios pictóricos. En la utilización conjunta de imágenes y palabras, 

sostenía, ci tiempo presente se transmitía con vividez. 22  

Otros títulos aparecieron con el fin de cumplir similares expectativas de 

comunicación visual y  si bien la enumeración remite sólo a algunos ejemplos, demuestra la 

rápida difusión de los periódicos ilustrados en los centros urbanos occidentales: en 

Inglaterra Lwidon Journal (1845-1906); Casseifí li/ustated FamiZv  Paper (1853-1932); En,glish 

Illustrated Magaine (1883-1913); Art íinion - más tarde Art Journal (1839-1912) y Graphic 

(1869-1932). En Francia Le Maasin Pittoresque (1883-1913); L'Artiste (1831-1907); LeJournal 

1/lustré (18541900).23  En todos ellos la relación con la transmisión de mensajes estaba 

20  Entre una extensa bibliografia puede verse Bonnie Brennen y Hanno Hardt (eds.), op. cit.; Kevin G. 
Barnhurst y John Nerone, The Form of News. A History, New York-London, The Guilford Press, 2001; 
Pierre-Jean Amar, Elfo/operiodismo, Buenos Aires, La Marca. 2005 [2000]; Michael G. Calebach, The 
Origins of Pholojournalism, Washington, Smithsonian, 1992; Richard Ohmann, Se/ling ('ullure: 
?víagazines, ivfarkets and Class al Ihe Turn of ihe Cenlury, New York, Verso, 1996. 
II  Michael Griffin, "The Great War Photographs: Constructing Myths of History and Photojournalism", 
en Bonnie Brennen y Hanno Hardt, op. cii., p. 122. 
22  Robert Lebeck y Bodo Von Dewitz, Kiosk. Eme Geschichie der Fotoreportage. 1839-1973. A History 
of Photojourna/ism, GSttingen, Steidl, Verlag, 2001, p. 20. 
23  Paul Jobling y David Crowley, Graphic Design. Reproduction and Representalion since 1800, 
Manchester- New Cork, Manchester University Press, 1996, p. 9 
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determinada por el componente visual. T/e Illastrated Lwidon News declaraba que si bien la 

lapicera del escritor puede desembocar en "un argumento falaz, el lápiz estará en el espíi -itu 

de la verdad". 24  La facticidad pictórica estaba sostenida por la creencia de que la verdad dc 

la imagen emanaba del hecho de que ci ilustrador había sido testigo directo del 

acontecimiento, había cstado allí. 25  A partir de ese momento, para muchas publicaciones 

una abundante cantidad de imágenes adyacentes al texto devino casi una indispensable 

necesidad para quienes deseaban alcanzar un mercado seguro. El desarrollo de este sentido 

comercial distanció a estos títulos de las publicaciones más tempranas al estilo de la Pen?y 

Ma,garine cuyo propósito didáctico de educación popular operaba en la selección de las 

imágenes. Éstas estaban limitadas aquí al valor instructivo y  moral confiado a la 

reproducción de obras de bellas artes —pinturas o esculturas- de artistas reconocidos 

eludiendo la actualidad u otros temas desplegados por The Il/usirated London News y sus 

pares. 

También en Estados Unidos surgió una prensa ilustrada a partir de la década de 

1830 que experimentó con diversos tipos de ilustraciones y presentó entre sus exponentes 

más exitosos a los periódicos Frank Lesiie's JI/ustrated Newaper y  I-larper's [Veeky, ambos 

semanarios de circulación nacional aparecidos en Nueva York en la década de 1850. El 

primero tuvo un carácter popular privilegiando la actualidad, mientras que Harper'r optó 

por los contenidos artísticos y literarios. Pero ambos periódicos de gran circulación 

operaron en la profesionalización de la labor periodística y en el proceso de 

industrializacón de las noticias, desde el punto de vista de la producción tanto textual como 

visual. 26  Al igual que sus contemporáneos europeos desarrollaron modalidades de 

producción tendientes a la serialización. Fotógrafos e ilustradores llegaban al lugar de los 

hechos a recolectar imágenes que enviaban como bosquejos a la redacción donde eran 

seleccionados y  combinados por un director artístico para componer en una escena 

continua una imagen de mayor tamaño. Esta imagen era proyectada en un taco de madera 

que se fragmentaba en piezas las cuales eran trabajadas por distintos grabadores 

profesionales y  luego ensambladas para su impresión. 

De modo que hasta los años 80 del siglo XIX la relación entre la fotografía y los 

periódicos ilustrados era indirecta ya que aquella no podía ser impresa con las herramientas 

tecnológicas disponibles. Sin embargo, era habitual reproducir ilustraciones copiadas de 
24  Citado en Peter Sinnema, Dynaniics of ihe Piclureci Page. Represeniing the Nation in ¿he III ustarated 
London News, Cornwall, Ashgate, 1998, p. 9 
25  Richard Altick, The English Caminan Reader, A Social Liisloíy of ¿he !vtass Reading Public, 1800-
1900, Columbus, Ohio State University, 1998, p. 344 [1957] 
2(,  Kevin G. Barnhurst y John Nerone, "Civic Picturing vs. Realist Photojournalisrn: the Regime of 
Illustrated News, 1856-1901", Design Issues, y. 16, n. 1, Spring 2000, p. 61. 
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fotografías y  trasladadas a un grabado como las aparecidas en Il/ustrierte Zeitung en 1845 que 

mostraban la construcción de una estación ferroviaria en 1-lamburgo, grabadas en madera a 

partir de daguerrotipos, o las publicadas en L'IIlu.itration en e1 año 1848 representando las 

barricadas parisinas durante la revolución y  tomadas de daguerrotipos del fotógrafo 

aficionado Thibault. Pero la transcripción de una fotografía al impreso, o la ilustración de 

eventos contemporáneos era sin embargo, problemática. Robert Fenton, fotógrafo de la 

guerra de Crimea, expresaba en una carta fechada el 9 de abril del año 1855 que el 

ilustrador Edward A. Goodall, corresponsal de The Il/ustrated London News había enviado 

ilustraciones que habían sido publicadas en el periódico cautivando al público pero que 

carecían sin embargo, de todo realismo ya que presentaban la escena adornada COfl la 

incorporación de numerosos detalles. 7  

Pero la utilización de la fotografía en la prensa no estaba limitada en el siglo XIX 

sólo por barreras tecnológicas. La estética fotográfica no fue fácilmente aceptada por el 

régimen que dominaba los periódicos ilustrados. El gusto predominante favorecía las 

ilustraciones de carácter lineal por lo general ricas en detalles, estrechamente vinculadas con 

los textos y  frecuentemente comentadas por ellos. Iconográficamente se privilegiaban los 

retratos de personajes prominentes, imágenes del espacio circundante de lugares conocidos, 

naturales o urbanos, y  los eventos contemporáneos politicos o militares, a lo que se 

sumaban numerosas imágenes ficcionales, alegóricas, y  satíricas. 28  Algunos de estos temas y 

funciones serán asumidos por la fotografía a la vez que se irán redefiniendo diferentes 

modalidades conjuntamente con los cambios en la tecnología de producción. 

Hasta 1880 los métodos utilizados para la reproducción de imágenes en los 

periódicos ilustrados fueron el grabado en madera y la litografía. A partir de ese momento, 

uno de los métodos de fotograbado, el half- tone, se impuso por su bajo costo, y  porque 

brindaba además la posibilidad tecnológica de la impresión conjunta de imagen y  texto en 

la misma página y presentaba una aceptable calidad de reproducción. Más de 40 años 

después de la aparición de la fotografía fue posible, su reproducción junto a un texto en un 

proceso directo, proceso que se generalizó a partir de 1890 y  devino el modo en el cual se 

reprodujeron las imágenes en libros hasta 1960 y  en la prensa hasta 1980.29  La década de 

1890 señala entonces la incorporación de la fotografía a la prensa. El New York DaiZy 

Graphic publicó su primer medio tono el 4 de mayo de 1880, The limusirated London News en 
27  Citado en Robert Lebeck y Bodo Von Dewitz, op. cii., p. 22. 
28  Laurel Brake y Marysa Demoor (ed.), The Lure of illustration in ¡he Nineieenth Centu.'y Picture and 
Press, New York-London, Palgrave Macmillan, 2009, pp.  4-13. 
29  Véase Bamber Gascoigne, How lo identfj Prinis. .4 complete Gziide lo Manual and Mechanical 
Processesfrom Woodcui lo !nkjet, New York, Tharnes & Hudson, 2004, pp. 33-34. Véase también Pierre-
Jean Amar, op. cii., pp. 33-36. 
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1881, y L'Illustration en 1883 . 30  

Sin embargo, la generalización del uso de la fotografía de prensa y ei nacirnicnto del 

fotoperiodismo de carácter moderno es ubicado recién en la década dc 1920 con el 

surgimiento de las revistas semanales de amplia circulación, sobre todo la francesa Vii 

aparecida en 1929, la estadounidense 47i' fundada en 1936 por un grupo de fotógrafos 

inmigrantes y  nativos bajo la dirección de Henry Luce, y  la británica Pictiirc Post desde 1938, 

quc se dedicaban por entero a las fotos acompañadas de textos breves adaptados a las 

imágenes, y a los "reportajes ilustrados". 31  A diferencia de los diarios que publicaban sólo 

una fotografía rodeada de texto y de otros artículos que acompañaba la nota, estas revistas 

inauguraron un modo de comunicación predominantemcnte visual. Este fenómeno habría 

provocado el hecho de que el público cornenzara a acostumbrarse a la presencia de los 

fotógrafos en la vida cotidiana y  en sucesos de importancia pública. Algunos rasgos 

utilizados para describir las particularidades de periodismo moderno de los años 20 y 30 del 

siglo XX puede observarse en la primera década del siglo XX en el ámbito local donde el 

semanario ilustrado Carasj Caretas anirnó la utilización de la fotografia como práctica 

cultural y  como experiencia social articuladas con el carácter masivo de la publicación. 

Cuando (arasy ('aretas surgió en 1898 la práctica de fotografiarse se había afirmado 

socialmente en Buenos Aires a través de la expansión del manejo amateur que había 

multiplicado el uso privado de fotografías a partir de la década de 1890.32  La Sociedad 

Fotográfica Argentina de Aficionados (Figura 4) fundada en 1889 da cuenta de esta 

difusión manifiestado así en una nota del semanario: 

El concurso celebrado ci año actual por la Sociedad Fotográfica de Aficionados, ha venido 
a demostrar el aumento constante de la afición por el arte de Daguerre y la perfección a que 
se ha llegado en este género de trabajos. 
Con más de 500 negativos se ha enriquecido el archivo de la referida sociedad: Vistas 
generales, panoramas de Buenos Aires, iglesias, parques, jardines, monumentos, calles, 
edificios púbhcos y privados, marinas, paisajes, animales, composiciones y hasta el rayo; 
todo ha sido reproducido por la máquina fotográfica para optar a los premios del concurso 
que debía discernir el jurado compuesto por los señores A. S. Witcomb, G. M. Chaulon, de 
la casa Chute y Brooks, el conocido pintor Francisco Parisi y el señor José Artal. ( ... ) 
La Sociedad Fotográfica se está trasladando al edificio en que antiguamente se hallaba 
domiciliado el Club Español, en la calle Victoria y Avenida de Mayo. 
Once años de existencia cuenta ya la Sociedad Fotográfica, la que, además de reunir una 
soberbia colección de negativos, ha contribuido en gran escala a dar a conocer lo que de 
más pintoresco y artístico encierra nuestro país. 30  

30  P. Jobling y D. Crowley, op. cii. p. 28 
Susan Sontag, op. cii. p. 42. 

2  La fotografia comenzó a practicarse en nuestro país a partir de 1843 cuando el norteamericano John 
EIliot abrió el primer estudio de daguerrotipo en Buenos Aires. Luis Príamo, "Fotografia y vida privada 
(1870-1930)", en Fernando Devoto y Marta Madero (dir.), Historia de la vida privada en la Argentina. 
LaArgeniina plural: 1870-1930, t. 2, Buenos Aires, Taurus, 1999, pp.  275-276. 
33  "El concurso de la Fotográfica de Aficionados", Caras)' ('arelas, a. III, n. 83, Buenos Aires, 5 de mayo 
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El aspecto de dispositivo técnico o la fotografía como medio de representación y su 

resultado en imágenes es en sí misma un contenido frecuente en 6'arasy caretas ya sea 

desde el registro de actividades como la referida en el párrafo anterior, o desde las 

numerosas publicidades que ofrecen testimonio de novedades técnicas, de la difusión social 

del medio y  de la oferta de aparatos fotográficos a precios accesibles. 

LTn aviso ofrece el "Nuevo Aparato Fotográfico Bellicni Modelo Plegable, de 

bolsillo" y  la casa Enrique Lepage & Cía. anunciaba: "Usted será Fotógrafo con el aparato 

Apolo que da instantáneamente 6 fotografías 9 x 12 cm. y cuesta completo con los 

siguientes accesorios $ 15 m/n." Los accesorios consistían en 12 placas 9 x 12, 12 tarjetas 9 

x 12, 1 tm'o revelador, 1 paquete fijador, 12 hojas papel sensible, 2 cubetas celluloide, 1 tubo 

Baño Único, 1 prensa 9 x 12 y  "1 Guía que le permitirá hacer fotografías sin necesidad de 

maestro." Una publicidad de Lutz y  Schulz manifestaba: "Haga un ensayo. La fotografía es 

la afición más noble que existe actualmente; le proporcionará mucha satisfacción y 

diversión. Sus amigos celebrarán con agrado su afición a la fotografia. Todas las 

informaciones y  lecciones gratis." 

La posibilidad de un uso más popular de una cámara que estos avisos expresan se 

complementa con la idea de que la relación entre el acceso a un equipo fotográfico y  los 

conocimientos necesarios para utilizarlo no necesariamente coincidían ya que las 

publicidades se ocupan de aclarar que junto al aparato se transmitían las competencias para 

su uso. Esto indica que el conocimiento técnico no era sencillo y  no estaba tan extendido 

sino que a menudo se mantenía en manos de técnicos especializados. De estos técnicos, los 

fotógrafos profesionales que alternaban la práctica del retrato de estudio con la fotografia 

documental de exteriores emerge el grupo de reporteros gráficos que, de acuerdo con Luís 

Príamo, iniciaron su actividad con Caras_y Caretas. 

En efecto, el semanario organizó el primer plantel de fotógrafos conducido por el 

peruano Salomón Vargas. Pero también 6aras j  caretas recibía y  adquiría numerosas 

fotografías de profesionales y aficionados ajenos al plantel de la revista que enviaban 

imágenes de todo tipo de asuntos. 34  Las novedades técnicas como la aparición de las 

cámaras portátiles, de un formato de placas de 9 x 12 cm. que permitía una movilidad 

de 1900. 
Por ejemplo, el Indice del último trimestre de 1901 brinda una larga lista de autores de las fotografias 

de ese periodo: Abrines. Alexander, Alvarez, Arigoni y Hno. Arquez, Besabe, Bilbao, Bizzio, Cardini, 
Carnaghi, Cavallere, Chandler, Corti, Cuenin, Denis, Dogg, Fabregues, Felstel (hijo), Fillat, Fitz Patrick, 
Foresti, Francisco, Franco, Fressen, Garzon, Gaspari, Gianotti, l-Iardy, Hernández, King, Lacera, Lamaña, 
Magnoni, Mayer, M. de F., Medina, Motinelli, Montenegro, Moritz, Oberti, Obligado, Otamendi, Pinto, 
Salinas, Saiitiago, San Juan, Silva, Sorhniet, Spencer, Strelea, Uberti. 
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esencial para la tarea de registro acompañan los cambios en los contenidos y las 

modalidades visuales de las imágenes. Las fotografías multiplican los puntos de vista y  son 

numerosas las tomas en altura, difíciles para los equipos de mayor tamaño y  peso  y  si bien 

hay numerosas fotografías de pose, se encuantra también la foto espontánea y  en 

movimiento. La utilización del flash de magnesio permitió asimismo las vistas nocturnas y 

de este modo Caras y ('arelas se erige como "testigo" de todo cuanto ocurría en Buenos 

Aires,35  y proclama la presencia del fotógrafo como criterio de verdad. 

Esto provocó en esos primeros años una hostilidad del periodismo en general hacia 

el fotoperiodismo. La prensa diaria -que aunque de contundente presencia y amplísima 

difusión como medio de comunicación en el periodo-, no había adoptado aún la modalidad 

visual y  las largas columnas de texto desprovistas de imágenes definían sus páginas. 

Reconocía la utilidad de la fotografía pero cuestionaba su eficacia debido a la supuesta 

capacidad de "mentir" o de desviar la información. El debate suscitado entre ('aras y Caretas 

y el director de El Diario indica la tensión entre la palabra impresa y  la cultura de la imagen, 

la santidad del texto por un lado y la sospecha hacia la fotografía por e1 otro. Manuel 

Láinez, director de El Diario defendía la tradición textual impugnanado la actuación de los 

fotógrafos de los periódicos ilustrados, que, por obtener una imagen molestaban sin 

descanso a los protagonistas. Eustaquio Pellicer respondía en su "Sinfonía" afirmando: 

"Desengáñese ii-ii Diario: la única información que se impone es la gráfica, á base de 

magnesio, de kerosenc ó de simple fósforo, pues con cualquiera de los tres sistemas se 

obtiene mayor claridad que con la información á base de tinta." (...)31 

La implementación de la nueva tecnología en ('aras) (aretas produjo sin duda un 

cambio en el proceso de registro periodístico tradicional que el semanario redefinió y 

reorganizó bajo el impacto de la experiencia visual. La práctica periodística se vio afectada 

modificando los contenidos, variando los espacios gráficos y  alterando la tradicional 

prioridad otorgada a la palabra. Pero el sentido de las fotografías en Carasj Caretas no 

solamente debe interpretarse en relación con el discurso textual. La imagen interactúa con 

otras imágenes en el espacio gráfico y  en una puesta en página en la cual generalmente se 

distingue sobre el texto. Un cierto ritmo visual significado por la reiteración en la que el 

35  Véase Publio O. Parola, "La fotografia y el periodismo argentino a principios de siglo", en AAVV, l 
Congreso de Hisioria de la Fotograjía. Ira. Jornada sobre Medicina y Fotograjia en la Argentina, 
Buenos Aires, Congreso de Historia de la Fotografía en la Argentina, 1992, pp. 127-130; Luis Príamo 
"Fotografia y periodismo", en Margarita Gutman (cd.), Buenos Aires 1910: Memoria del porvenir, 
Buenos Aires, Gob. de la Ciudad! FADU-UBA! IIED-AL, 1999, p. 182-184; Verónica TelI, 
"Reproducción fotográfica e impresión fotomecánica: materialidad y apropiación de imágenes a fines del 
siglo XIX", en Laura Malosetti Costa y Marcela Gené (comps.), Impresiones porteñas. Imagenypa/abra 
en la historia cultural de Buenos .4 ¡res, Buenos Aires, Edhasa, 2009 (a), pp.  141-164. 

Eustaquio Pellicer, "Sinfonía", Caras y Caretas, a. 111, n. 83, Buenos Aires, 5 de mayo de 1900. 
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golpe de vista capta la acumulación y  yuxtaposición que conforman un sentido 

iconográfico. Se establecen de este modo series narrativas en las cuales los retratos 

conviven en una página con otros rostros retratados, los grupos con otros grupos, los 

edificios con edificios, paisajes con paisajes. El criterio por lo general no es cronológico, el 

acontecimiento se deconstruye de un modo descriptivo y anacrónico, en un relato gráfico 

que pareciera desplegar el progreso de la vida social. Las imágenes dialogan entre sí y se 

resignifican mutuamente. 

Por otro lado, las relaciones entre fotografías e ilustraciones no indican un mayor 

realismo en las primeras y  mayor expresión subjetiva en las otras, ni un proceso evolutivo. 

Sin embargo, la condición del triunfo del fotoperiodismo implicó en parte el cambio del 

régimen del periódico ilustrado, aunque no su rechazo, la convivencia de ambos sistemas 

visuales perduró en caras ji caretas durante muchos años. Las funciones se van 

puntualizando pero también tornando más complejas, el papel de imaginería narrativa que 

supuestamente asume la fotografía se combina con la descripción, editorialización o 

comentario crítico. Como afirma Rosalind Krauss, la fotografía y las ilustraciones grabadas 

pertenecen a dos ámbitos culturales distintos, con expectativas diferentes y  transmiten tipos 

de conocimientos distintos, es decir, actúan en espacios discursivos diferentes. 37  Sin 

embargo, en los periódicos ilustrados como carasj caretas conviven y  se yuxtaponen en el 

marco de la página impresa, y  construyen sentido en forma conjunta. 

Cartografía social en Caras y  Caretas 

Una observación general de las fotografías insertadas en las páginas del semanario 

indica la presencia en ellas de una alta proporción de retratos. 38  Éstos, individuales o 

colectivos, tomados en el ejercicio de actividades sociales o institucionales, incluyen desde 

personalidades públicas hasta individuos desconocidos, grupos identificados o 

muchedumbres anónimas. 39  El retrato, que constituía ci género fotográfico más 

frecuentado en el siglo XIX y  había sostenido la actividad comercial de los estudios de 

fotografía a partir de la década de 1860, fue utilizado por las cites como un hecho cultural 

en tanto registro de acontecimientos familiares significativos de la vida de las personas pero 

también en tanto signo social muy estimado. Detrás de la pose, los gestos rígidos y  las 

Rosalind Krauss, op. cit. p. 41. 

En el tercer trimestre de 1901 se enumeran 196 retratos individuales y  76 grupales. 
Si bien la muchedumbre no pude considerarse dentro de la categoría de retrato, se tomará como 

contrapunto. 
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convenciones de la época, ci retrato burgués 4  permite comprender además de la identidad 

del sujeto, sus pretensiones sociales. Los atributos, entornos, fondos, mobiliario o vestuario 

que el estudio de fotografía comercial brindaba o que el mismo individuo aportaba ofrecen 

los detalles simbólicos del nivel social o de sus aspiraciones, elementos con los cuales el 

retratado, con la ayuda del fotógrafo, construía su imagen. 41  

La difusión y  frecuentación de la fotografía social se revela en una nota de (arasy 

('aretas acerca del estudio Garro y  Merlino, ubicado en la calle Arenales 1140, con la cual ei 

semanario expresa el progreso del "arte fotográfico" hacia 1910 en el contexto dc un 

repaso de los adelantos en diversos aspectos de la vida institucional e industrial de la 

nación. El establecimiento había alcanzado un nivel de perfeccionamineto del retrato que 

algunos de ellos hacían "recordar por su expresión y sus luces a las figuras de Rembrandt". 

Toda la sociedad aristocrática había desfilado por sus salas y  su "lujosa galería de 'pose" 

había sido montada "de acuerdo con todas las exigencias del arte fotográfico". El estudio, 

establecido en el año 1904 y pasó de impresionar una cifra de 2267 negativos en ese año a 

13.634 en el año 1909 y calculaban para 1910 impresionar unos 22.000 negativos. 42  

Las referencias a la pintura y  las vinculaciones en las páginas de la revista de la 

fotografía con las élites, expresan uno de los sentidos de las imágenes, ligados a la intención 

de conformación de distancias sociales a través de la jerarquización. Los modelos y  pautas 

culturales de los más ricos funcionaban a pesar de la movilidad social y los cambios 

resultado de la inmigración aluvional. La clase alta, a la que se alude con sus nombres y 

apellidos en la referencia a veladas sociales, bodas, paseos, reuniones de caridad, dispuesta a 

mostrar su riqueza y  su cultura imponía sus modelos. Las diferencias y  la complejidad social 

se tornan evidentes no solo en las referencias directas a las propias desigualdades 43  sino 

también en las crónicas del ocio, en las observaciones al consumo de bienes suntuarios. 

Así, los graduados de la facultad de derecho, alude a las familias prominentes -Anchorena y 

otros- que aparecen retratados. 44  El retrato de Ana Urquiza de Victorica, hija de J. J. de 

l  Véase Giséle Freund, Lafotografia como documento social, Barcelona, Gustavo Gui, 2004 [1974]; 
para un estudio acerca de éste y otros aspectos de la fotografía en la Argentina véase Verónica Tel!, La 
jolografia en la construcción de relatos de la modernización argentina (1871-1898), Tesis de Doctorado, 
Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 2009, mimeo. 
41  Diversos grupos profesionales crearon también convenciones tipológicas relacionadas con el retrato 
burgués como los escritores o artistas. Véase con respecto a éstos últimos María Isabel Baldasarre, "La 
imagen del artista. La construcción del artista profesional a través de la prensa ¡lustrada", en Laura 
Malosetti Costa y Marcela Gené (comps.), op. cit., pp. 47-80. 

"El arte fotográfico en Buenos Aires. Una visita a la fotografía de los señores Garro y Menino", Caras 
y Caretas, a. XII, n. 607. Buenos Aires, 21 de mayo de 1910. 

Véase como ejemplos Alfonso Pérez, "La vida del pobre. La vida del rico", Caras y Caretas, a. VIII, n. 
337, Buenos Aires, 18 de marzo de 1905; "El invierno de los pobres. Una visita al asilo municipal", 
Caras y Caretas, a. VIII, n. 348, Buenos Aires, 3 de junio de 1905. 
° "Facultad de Derecho. Los nuevos doctores", Caras y Caretas, a. II, u. 41, Buenos Aires, 15 de julio de 
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Urquiza y  esposa del Gral Benjamin Victorica (Figura 5), cuyo nombre estaba inscripto en 

la larga lista de nuestras damas caritativas, "elemento activo de nuestras instituciones de 

beneficencia", se reproduce con motivo de su fallecimiento junto con una imagen de su 

cortejo fúnebre. Su entierro había reunido una concurrencia excepcional y sumado las 

proporciones de "una verdadera demostración social, hallándose representado ante el 

féretro cuanto de más distinguido en todos los órdenes cuenta Buenos Aires." 45  

Las reseñas de bodas en las secciones sociales son otros ejemplos elocuentes de la 

plasmación de categorías de distinción que la revista contribuye a sostener. Las fórmulas se 

repiten, las bodas de tal mundo aristocrático debido a la "elevada" posición social de la 

familia hacía que el evento se viera favorecido por la concurrencia de "más valor" de la 

sociedad porteña cuyos miembros asistían "lujosamente ataviados". La boda Cabral-Hunter 

es presentada como "el acontecimiento social de la semana del gran mundo bonaerense", 

especialmente para "el bello sexo". Los contrayentes, "la señorita Ercilia Cabral-Hunter y  el 

señor Enrique Anchorena", que por sus nombres "y las muchas vinculaciones que cuentan 

entre la sociedad aristocrática permitían prever toda la brillantez y  suntuosidad de la 

ceremonia religiosa." 1  La boda de Dolores Cobo "de antigua familia patricia, con e1 conde 

Vicente Machi Cellere, secretario de la Legación italiana" cuya ceremonia se describe, se 

había celebrado "con toda la pompa" a la cual había acudido "lo más distinguido de la 

sociedad bonaerense." 47  Las fotografias que ilustran ambas notas presentan vistas muy 

generales del exterior de la iglesia, la llegada y  la salida de los novios rodeados de los 

concurrentes, la distancia impide ver los rostros de los contrayentes, la imagen destaca sólo 

los asistentes a la boda, cuidadosa y  casi uniformemente vestidos, en compactos grupos de 

pertenencia (Figuras 6, 7). 

En caras ji Caretas lo privado y lo público se superponen, sin embargo, y los 

individuos de la cite retratados en actividades sociales están estrechamente vinculados con 

la actividad pública cumpliendo funciones politicas, en la cultura o en el campo científico. 

Examinando estas imágenes se observa que no se trataba de "celebridades" al modo de las 

tradicionales "Galerías" cuyos retratos se estampaban y  se daban a publicidad con el 

propósito de celebrar la memoria de próceres nacionales —militares o politicos-, instaurar 

1899. 
"La señora Ana Urquiza de Victorica", Caras y Caretas, a. 11, n. 48, Buenos Aires, 2 de septiembre de 

1899. 
46  "Vida Social. Boda Cabral-Hunter". Caras y Caretas, a. IV, n. 155, Buenos Aires, 21 de septiembi-e de 
1901. También "Enlace Uriburu- Anchorena", Caras y Caretas, a. VII, n. 296, Buenos Aires, 4 de junio 
de 1904. 
41  "Vida Social. La boda Cobo-Cellere", Caras y Caretas, a. IV, n. 164, Buenos Aires, 23 de noviembre 
de 1901. 
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"La señora Ana Urquiza de Victorica", Caras y Caretas, 1899. 
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6 
"Vida social. Boda Cabral Hunter-Anchorena" Caras y Caretas, 1901. 
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7 
"Vida social. La boda Cobo-Cellere", Caras y Caretas, 1901. 
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un imaginario colectivo y proponer a ciertas figuras y  hechos como ejemplos morales y 

estímulos al sentimiento de pertenencia a una identidad común. 48  En Caras,y ('arelas las 

personalidades públicas retratadas provienen de un campo muy amplio y  sus retratos son 

reproducidos por sus valores personales pero también por sus vínculos con el hacer 

institucional o con eventos públicos significativos en los que el género retratístico se 

yuxtapone con el de la actualidad. 

Los ejemplos muestran numerosas figuras acompañadas de textos en los que se 

destacan las virtudes morales de los retratados. Isabel de Elortondo había consagrado su 

vida a la caridad silenciosa, ejemplo de virtud, bondad y pureza del corazón "extinta dama 

de la caridad" que dejaba su suntuoso palacio, e iba a visitar "los círculos dantescos de la 

ciudad doliente, llevando á todas partes socorros y consuelos". 4' El coronel del Busto, un 

hombre de valor, "venerable veterano de las campañas contra ci indio" 5' o Virgilio M. 

Tedín, un "hombre honrado" y  "recto", ex Juez Federal de la Nación quien recibía un 

homenaje póstumo en Recoleta.' 1  (Figuras 8, 9, 10) 

Pero en buena parte de las imágenes e1 sentido político se torna evidente tanto en 

los retratos individuales 52  como colectivos y se manifiesta en estos últimos una sociabilidad 

institucional a través de innumerables registros de actividades y  prácticas asociativas. Unos 

pocos ejemplos del año 1899 ofrecen una idea de esto: la imagen de los representantes del 

nleeting del comercio,' 3  la comisión de señoras de las fiestas escolares de Vélez Sarsfield,' 4  la 

comisión organizadora del meetin,g industrial, 2 ' la comisión organizadora del homenaje a los 

héroes de 1807." Cada actividad con su comisión organizadora y cada comisión con su 

registro fotográfico expresan un interés común por la documentación de toda práctica 

colectiva de carácter comunitario, comcrcial, cultural o social. En el discurso de ('aras y 

Puede citarse el ejemplo de la edición de la Galería de Celebridades Argentinas. Biogrqflas de los 
Personages más notables del Río de la Plata. "Por los señores Bartolomé Mitre, Domingo F. Sarmiento, 
Juan M. Gutiérrez, Félix Frías, Luis Domínguez, General Ignacio Alvarez y Thomas, y otros más." Con 
retratos litografiados de Narciso Desmadryl, Buenos Aires, Ledoux y Vignal Editores, Librería de la 
Victoria, Imprenta Americana, 1857. Véase al respecto Roberto Amigo, "Imágenes de la historia y 
discurso político en el Estado de Buenos Aires (1852-1862)". en AAVV, Irte Argentino de los siglos 
XJ'JJI y/o XIX Menciones Especiales. Premio Telefónica a la Investigación en Historia de las Artes 
Plásticas. Año 1998. Buenos Aires, FIAAR, 1999, pp.  13-23. 
49  "Sra. Isabel de Elortondo", Caras y Caretas, a. TI, n. 40, Buenos Aires, 5 de julio de 1899. 
""Coronel del Busto", Carasy Caretas, a. 11, n. 39, Buenos Aires, 10 de julio de 1899. 

"El monumento al Dr. Virgilio M. Tedín", C'aras y Caretas, a. IT, n. 44, Buenos Aires, 5 de agosto de 
1899. 

52  "El nuevo Consejo Nacional de Educación" presentaba seis retratos de Dr. J. M. Gutiérrez (Presidente 
reelecto), Sr. Helguera Sánchez (Secretario), Dr. Rafael Ruiz de los Llanos (Vocal), Dr. J. B. Zublaur 
(Vocal), Dr. Joaquín V. González (Vocal), Sr. Lidoro J. Avellaneda (Vocal), Caras y Caretas, a. II, n. 45, 
12 de agosto de 1899. 
'-' "El Lneeting del comercio", Caras y Caretas, a. II, n. 39, Buenos Aires, 1° de julio de 1899. 

"Las fiestas julias", Caras y (aretas. a. 11, n. 41, Buenos Aires, 15 de julio de 1899. 
""El meeting industrial", Caras y Caretas, a. II, n 43, Buenos Aires, 29 de julio de 1899. 
""Las invasiones inglesas", Caras y ('aretas, a. II, n 46, Buenos Aires, 19 de agosto de 1899. 
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Caretas la exhibición de estas imágenes implicaba distinguir a quienes estaban construyendo 

el progreso de la nación (Figuras 11, 12, 13). 

Otra práctica de la sociabilidad corporativa extraordinariamente habitual parece 

haber sido el "banquete", en el cual se agasajaba a un individuo por la obtención de un 

cargo, un viaje, la publicación de un libro, el inicio de un proyecto cultural, politico o 

cualquier tipo de conmemoración. Esta enorme profusión de largas mesas de comensales 

registrados a lo largo de los primeros años de Caras j  Caretas indica una relación de 

inclusión e identidad profesional y  la satisfacción de la prosperidad común que los incluía 

en grupos de pertenencia. 57  (Figura 14) 

Las fotografías de eventos sociales indican además el valor que la sociedad le otorga 

a la figura del fotógrafo y a 6'arasy Caretas en particular. La disciplina reflejada en las 

actitudes evidencia el interés y  la credibilidad social de la fotografía, especialmente si iba a 

ser reproducida en el periódico de mayor tirada del país. 6'arasj Caretas ironiza en diversas 

ocasiones al respecto de esto. Refiere el caso de dos personajes que roban para salir en los 

periódicos o un jornalero de Tres Arroyos que se suicida con el objeto de que su imagen se 

vea en la revista. 58  Las poses y  los individuos que por lo general dirigen sus miradas a la 

cámara indican la curiosidad de las personas hacia el dispositivo fotográfico. Las fotografías 

de carácter social evidencian el hecho de que parte de la sociedad argentina estaba 

experimentando con la novedad de ver su imagen en un medio masivo. 

Las fotografías y el texto que las acompaña completan la visión política -y 

económica- en la descripción de la sociabilidad institucional y  asociativa. La imagen del 

banquete oficial celebrado en la localidad de Chilecito, La Rioja, festejaba la llegada de la 

línea férrea hasta el centro mismo de las minas. Vencidas las dificultades para su 

construcción, tajadas las sendas en la roca viva de las montañas, el tren llegaba resoplando 

"de cansancio y  orgullo". 59  En otro articulo, un grupo de ocho hombres vestidos 

elegantemente, miembros de la comisión de la Bolsa de Cereales, inauguraban un nuevo 

edificio en la Plaza 11 de Septiembre. La nota y  sus fotografías denotan la importancia del 

ramo que constituía uno de los principales rubros de exportación y  Riente de capital ya que 

"lo que antes se contaba por libras, hoy se cuenta por toneladas, y  en nada, como en la 

riqueza agrícola y  ganadera del país, se ven los progresos enormes que se han realizado en 

Oscar Traversa. "El sueño del banquete interminable", en Margarita Gutman (ed.), Buenos Aires 1910: 
Memoria del porvenir, Buenos Aires, Gob. de la Ciudad! FADU-UBA! IIED-AL, 1999, PP.  306-308. 

"Uno que se mata para salir en Caras y Caretas", Caras y Caretas, a. V, n. 214, Buenos Aires, 8 de 
noviembre de 1902. 

Figarillo, "Inauguración del ferrocarril a Chilecito", Caras y Caretas, a. TI, n. 41, Buenos Aires, 15 de 
julio de 1899. 
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menos de 40 años." 

La fotografía cumple pues un papel narrativo que se acentúa en ciertos casos como 

en la construcción dc una "biografia gráfica" del presidente Julio A. Roca. El retrato aquí 

no sólo expresa los rasgos de la personalidad de un individuo sino que cuenta una historia, 

la del ascenso en su carrera politica. Caracterizado como "sagaz", de "facultades 

trepadoras", la nota se interesa por el 

Roca físico, gráficamente inventariado en las evoluciones de su crecimiento y mutaciones 
de la edad adulta, desde que dejó los brazos de la vieja niñera africana, hasta que por 
segunda vez, afortunado reincidente, cayó en brazos de la presidencia o sea, desde los tres 
meses hasta los 56 años que cumplió el lunes pasado, y con cuyo motivo hemos compuesto 
este viaje fisonómico de su excelencia a través de la vida. 61  

Las fotografías presentan, además de retratos de sus padres, una de Roca a los 13 

años de edad, cinco imágenes de cuerpo entero con uniforme militar, y tres más de su 

rostro, uno como Ministro de Guerra, otros en la primera presidencia y  el último en la 

segunda, los cambios fisonómicos no esconden, de acuerdo con el texto, la continuidad de 

una mirada a la cual se le adivinan las intenciones (Figuras 15, 16). Otras fotografías del 

entonces presidente J. A. Roca en interacción con otros personajes representan imágenes 

de poder, como puede verse en una fotografía de Roca con su par brasilero Campos Salles 

en la cual ambos se destacan del resto de la comitiva por sus trajes claros, sus galeras, sus 

bastones y  ocupar, sentados, ci primer plano de la imagen! 2  (Figura 17) 

Pero una buena parte de la producción de retratos fotográficos de 6arasy Caretas no 

tiene como protagonistas sólo a personalidades conocidas del ámbito público, representan 

numerosos sujetos desconocidos y este conjunto se multiplica a medida que se incrementa 

el número de fotografías que se difunden en cada número. El semanario comienza en 1898 

publicando entre 10 y 15 fotografías por entrega, cifra que va creciendo, conforme aumenta 

la cantidad de páginas, llegando, hacia 1910 a reproducir alrededor de 100 fotografías cada 

semana. Esta serie —que incluye escenas de la vida cotidiana en el espacio urbano, retratos 

de accidentales protagonistas de un evento sobresaliente, o eventuales actores de crónicas 

visuales- conforma un complejo corpus que plantea problemas que aluden a cuestiones 

sociales diversas, a temas de género y  de clase sin que ello imnplique considerar a las 

fotografías como espejos de la realidad. En cambio, pueden examinarsc como puntos de 

entrada a una exploración de la imagen como experiencia cultural y  "modelo de verdad" 

60  "Inauguración de la Bolsa de Cereales", Caras y Caretas, a. II, n. 44, Buenos Aires, 5 de agosto de 
1899. Véase en un sentido similar "Bodas de oro de la Bolsa de Comercio", Caras y ('are/as, a. VII, n. 
301, Buenos Aires, 9 de julio de 1904. 

"El cumpleaños del Presidente Roca a través de la vida", Caras y Caretas, a. II, n. 42, Buenos Aires, 22 
de julio de 1899. 
12  "El Gral. Roca en Rio de Janeiro", Caras y Caretas, a. II, n. 47, Buenos Aires, 2 de agosto de 1899. 
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"El general Roca en Rio de Janeiro", Caras y Caretas, 1899. 
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ligado al discurso social de la época. 63  

Si bien el mayor número de fotografías se consagra a miembros de las elites y  a los 

grupos dirigentes que desde la politica o la economía gobernaban los destinos del país, los 

trabajadores también son retratados para las páginas de Carasj' Caretas. En primer término, 

dispuestos en sus lugares de trabajo y  en sus tareas, y  al igual que las imágenes de quienes 

conformaban la comisión de la Bolsa de Cereales, se señala el papel de los trabajadores 

como fuente vital de energía del capitalismo. Tales fotografías indican aquí los intereses y 

perspectivas institucionales, comerciales e industriales que confluían en el discurso del 

progreso nacional. Las imágenes tienden a exhibir la noción del proceso industrial aún en 

un contexto que se sabe heterogéneo, conformado por algunas industrias con un desarrollo 

mayor y  otras más precarias, nucleadas en pequeños establecimientos o con asiento 

domiciliario y  en los que prevalecía el trabajo manual. 64  Sucesivas notas aluden al evidente 

impulso industrial, favorecido por la "creciente prosperidad de nuestro suelo" que se 

desenvolvía ampliamente y  se hacía notar en diversas industrias. Como ejemplo, la industria 

mueblera, con la fábrica H. C. Thompson y Ca. que había alcanzado una notable 

producción. 65  Las fotografías presentaban la Sección ebanistería, el Taller de tapicería, el 

Departamento de cortinas y alfombras (donde trabajaban principalmente mujeres). En las 

imágenes de trabajadores de la revista el foco no está orientado hacia el factor humano ni a 

las condiciones de trabajo, no son imágenes pintorescas ni heroicas, 66  lo que se intenta 

capturar y exhibir es el progreso industrial, los trabajadores ordenados y disciplinados 

cumplen con prolijidad sus tareas colectivas, en espacios que se ven limpios: frigoríficos, 

imprentas, lugares abiertos en los que se realizan trabajos de infraestructura 67  o servicios. 

Una cierta estética positivista, como de inventario o neutralidad documental, en la cual el 

contexto es el progreso y los individuos actúan como pequeñas figuras semejantes a 

muñecos dispuestos en esos escenarios (Figura 18). 

Pero otros escenarios se presentan también para estas figuras. La heterogeneidad de 

la situación de los trabajadores de diversos sectores o regiones del país, la estacionalidad de 

Bonnie Brennent y Hauno Hardt, op. cii. p. 10. 
Sobre el desarrollo del trabajo en el periodo véase Mirta Zaida Lobato, historia de las trabajadoras en 

la Argentina (1869-1960), Buenos Aires, Edhasa, 2007; Juan Suriano (comp.), La cuestión social en 
Argentina (1870-1943), Buenos Aires, La Colmena, 2000; Ricardo Falcón, El mundo del trabajo urbano 
(1890-1914), Buenos Aires, CEAL, 1986. 

"El progreso de la industria mueblera en Buenos Aires", Caras y Caretas, a. VII, n. 309, Buenos Aires, 
3 de septiembre de 1904. 
66  Para una mirada de tales características aunque de un periodo posterior al que nos estamos ocupando 
los ejemplos de las fotografias del brasilero S. Salgado o de los norteamericanos Dorothea Lange y 
Waiker Evans son elocuentes. Véase Michael Watts y Jalo Boal, "Working-Class Heroes. E. P. 
Tliompson and Sebastio Salgado", Transition, Indiana University Press, o. 68, 1995, pp.  90-1 15. 

"Las obras del puerto de la Capital", Caras y Caretas, a. VII, o. 307, Buenos Aires, 20 de agosto de 
1904. 
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"El progreso de la industria mueblera en Bucnos Aircsnr,  caras y caretas, 1904. 
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la ocupación, el trabajo infantil, el bajo poder adquisitivo del salario, las largas jornadas, 68  la 

falta de protección frente a accidentes de trabajo y de condiciones básicas de higiene en 

algunas fábricas y  talleres condujeron a fines del siglo XIX y  en los primeros años del XX a 

la organización de las luchas reivindicativas a través de las huelgas organizadas y dirigidas 

por sociedades gremiales socialistas o anarquistas. 

A través de frecuentes notas quc aluden a los actos obreros, manifestaciones o 

huelgas caras y ('are/as ofrece otra rcprcsentación de los trabajadores, no una muchedumbre 

con conductas irracionaless como la describió José María Ramos Mejía, 69  sino como un 

colectivo organizado, protagonista de reclamos ante patrones y  estado, que se enfrentaba 

con la policía y  era víctima de rcprcsiones en la lucha entre el capital y el trabajo. 7  

En definitiva, de individuos a los grupos, de los grupos a las muchedumbres, las 

fotografías salen progresivamente al espacio público, y  los meetings que reúnen grandes 

concurrencias frente a un reclamo corporativo, fiesta pública, el entierro de un personaje 

prominente, o manifestación obrera, son ocasiones para el registro fotográfico cuyo sentido 

no es homogéneo pero en las que se destaca la misma masa uniforme e indeterminada, 

pequeños puntos en un paisaje urbano vistos desde lo alto. Fi despliegue técnico es así 

convocado en el punto de vista y  uno de los modos de mirar destacado por la fotografía 

tomada desde los edificios más altos es puesto en discurso irónico en el semanario: 

Desde la rotonda del nuevo Congreso se disfmta de un espectáculo impagable, ( ... ) y 
cualquiera ( ... ) al encontrarse encaramado a tales alturas y  contemplando á sus pies la 
ciudad de Buenos Aires, se creerá un político de talla, que ha escalado por sorpresa el poder 
y se dará cuenta de lo fácil que es vivir de arriba. Con su vista abarcará los cuatro puntos 
cardinales, y lo dominará todo, desde los Nuevos Mataderos hasta la casa de Gobierno, ó lo 
que es igual desde Cernadas hasta Figueroa Alcorta. Se sentirá muy por encima de todo y 
de todos, y los legisladores que entran, salen y hormiguean por los corredores del 
Congreso, no serán para él, vistos desde tanta altura, más que unos porotos ... negros. (...) 
A nosotros nos pareció, que sería de justicia conceder al señor intendente que instalara en 
la rotonda su despacho, en razón de ser el que ocupa el más alto cargo del municipio, para 
que desde allí y con auxilio de un telescopio pueda darse cuenta de la falta que hace por 
esas calles la escoba municipal (...) También podrían subir á ella los que gustan de ver 
todas las cosas por encima; pero Dios nos guarde que á los diputados les de la ocurrencia 
por sancionar ei presupuesto á la altura de la rotonda, porque resultaría muy elevado, por 
más que á juzgar por los presupuestos votados anteriormente, los legisladores no padecen 
del vértigo de las alturas. Pero no nos elevemos tanto, y echemos una mirada sobre esta 
ciudad donde todo anda por el suelo, menos los políticos que van en coche. 71  

La Ley de Descanso Dominical sancionada en 1905, así como la jornada obligatoria de 8 horas (en 
1907) no se cumplían por parte de todos los empresarios. Mirta Z. Lobato, "Los trabajadores en la era del 
'progreso", en Mirta Lobato (dir.), Nueva flistoria Argentina. El progreso, la modernización y sus 
límites (1880-1916), Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 2000, p. 477. 
69  José María Ramos Mejía, Las multitudes argentinas, Buenos Aires, Secretaría de Cultura de la Nación-
Editorial Marymar, s/f. [1899] 

Entre numerosas crónicas de manifestaciones, conflictos y actividades que involucraban a los 
trabajadores véase Alberto Gbiraldo, "Movimiento obrero", Caras y Caretas, a. VII, n. 276, Buenos 
Aires, 16 de enero de 1904. 
' Goyo Cuello, 'Buenos Aires a vuelo de pájaro", Caras y Caretas, a. LX, o. 404, Buenos Aires, 30 de 
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La producción fotográfica sucede entonces bajo los límites politicos, culturales y 

tecnológicos de este periodo histórico específico y  resulta en tipos de representaciones de 

personas y  eventos en su papel social. La perspectiva técnica del operador se articulaba con 

la social de los retratados y mediando entre ambas se encontraban las páginas del primer 

periódico ilustrado de masas del país. 

"Cerdos detectives" 

Durante el siglo XIX además del retrato social, de carácter privado, se desarrolló ci 

retrato público cuyo objeto principal lo constituían los personajes célebres y  los 

delincuentes y  estas imágenes cumplían diversas funciones y  establecían jerarquías morales 

y sociales con fines honoríficos o represivos. 72  Las imágenes de delincuentes, 

particularmente, forman parte de un conjunto de representaciones que señalan lo que Peter 

Burke analiza como una de las manifestaciones de la construcción del estereotipo en la 

representación del "otro", basada en la presunción de humanidad y  civilización de un 

"nosotros" frente a un "ellos", que abarcaba distinciones culturales o de clase, en imágenes 

de obreros, enfermos mentales o criminales. 73  

Pero además, los retratos de delincuentes forman parte de los procesos de 

aplicación de dispositivos técnicos y científicos con los cuales el Estado argentino, a través 

de la intermcdiación de la institución policial, había desarrollado sus capacidades represivas 

y de control social. 74  En las últimas décadas del siglo XIX el Estado asumió funciones 

judiciales y  de identificación de personas, y con la asistencia de la criminología positivista 

que persiguió una mirada cientifica sobre el criminal, articuló sus facultades punitivas a 

través de la creación de instrumentos legales e institucionales y  el establecimiento en 1880 

de la Policía de la Capital luego de la federalización de Buenos Aires, o el Código Penal de 

1887. 

junio de 1906. 
72  Véase al respecto Allan Sekula, "El cuerpo y el archivo", en Gloria Picazo y Jorge Ribalta (eds.), 
Indiferencia y singularidad. LaJbtografia en el pensamiento artístico contemporáneo. Barcelona, Museu 
d'ArtContemporani, 1997,p. 140. 
" Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico. Barcelona, Crítica, 2005, 
pp.I55-175 

Lila Caimari, "Presentación", en Lila Cainiari (comp.), La ley de los profanos. Delito, justicia y cultura 
en Buenos Aires (1870-1940), Buenos Aires, Fondo de Cultura Económica-Univ. de San Andrés, 2007, 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. 
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Los crímenes resultaban atractivos para buena parte dci público lector y la prensa 

argentina estuvo particularmente interesada en los hechos policiales. Los periodistas, no 

sólo brindaban información del caso -durante días y  semanas-, sino también, en repetidas 

oportunidades participaban activamente acompañando a la policía en la búsqueda de 

sospechosos. Una vez el caso en la justicia, opinaban sobre el proceso, transcribían 

declaraciones de testigos y  de la defensa, fiscalía, y  analizaban la sentencia. Brindaban 

informes de la prisión, y  si resultaba la pena de muerte, se extendía la cobertura hasta el 

final, aguardando ci posible indulto y  describiendo los últimos minutos del condenado. 75  

Representaciones gráficas de delincuentes habían tenido una cierta circulación 

social a través de publicaciones periódicas como la Revista de Policía, que apareció entre 

septiembre de 1871 y  junio de 1872 y  difundió diversas fotografías de autores de delitos; o 

la Revista Criminal fundada y  dirigida por Pedro Bourel 76  en 1873, que publicó nueve 

litografías probablemente producidas por Henri Stein, 77  y que, eran particularmente 

seguidas por el público. 78  La relación entre crimen e imagen presentaba ya un desarrollo en 

los periódicos europeos y norteamericanos, cuyos editores —y  en particular los de ios 

semanarios populares ilustrados- habían detectado que el registro sensacionalista de los 

desastres humanos podía implicar buenos negocios. 79  El U7ee/ely Chronicle comenzó a 

publicar después de 1830 ilustraciones de asesinatos notorios y  su tirada ascendió a 130.000 

ejemplares. Luego de las décadas de 1850 y  1860 este tipo de representaciones devinieron 

usuales en medios como The Daily Teleraph o The Ilíastraled Po/ice Ne2vs, que introducían 

ilustraciones reproducidas en grabados en madera, estimando que satisfacían la curiosidad 

visual de sus lectores por la imaginería sangrienta. 

La Revista criminal publicaba relatos de "causas célebres" o crónicas criminales 

contemporáneas, muchas veces redactados por el propio Bourel. En algunos casos el 

acento estaba puesto en la descripción del sujeto, en su aspecto y  su biografía; en otros se 

enfocaba el crimen en sí, pero siempre el centro de atención era el delito de sangre. Los 

textos eran claramente ficcionales y  presentaban elementos discursivos y  una estructura 

Lila Cainiari, "Pasiones puiiitivas y denuncias justicieras: la prensa y el castigo del delito en Buenos 
Aires (1890-1910)" en Paula Alonso (comp.), Construcciones impresas. Panfletos, diarios y revistas en 
la formación de los Estados nacionales en América Latina, 1820-1920, Buenos Aires, Fondo de Cultura 
Económica, 2004, pp.  297-299. 
' Pedro Bourel. periodista y oficial escribiente de la policía hasta 1874, año en que fue destituido por 

haber intervenido en Los actos políticos de Mitre, colaboró en diversos diarios y empresas editoriales. En 
1881 fundó La Ilustración .4rgentina, y la dirigió hasta 1883, año en el que lo sustituyó su hermano 
Francisco, quien funda además en 1886 La Ilustración Infantil, y en 1898, Diario de los Niiios. 

Ilustrador y luego director y propietario del periódico satírico El Mosquito (1863-1893) 
Máximo Sozzo, "Retratando al Homo criminalis': esencialismo y diferencia en las representaciones 

profanas' del delincuente en la Revista C'riminal (Buenos Aires, 1873)", en Lila Caimari (comp.), op. 
cit., 2007, p. 40. 

Véase Paul Jobling y David Crowley, op. cit., p. 30. 
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narrativa de cierta afinidad con los folletines de Eduardo Gutiérrez, publicados en La Patria 

Argentina en la década de 1870, algunos de cuyos personajes se inspiraron en delincuentes 

retratados en la Revista criminal. La revista destacaba la fidelidad de las reproducciones con 

respecto a los originales, fidelidad que según se suponía expresaba la crueldad o 

"monstruosidad" de los individuos. 

De igual modo en caras y Caretas en la narración de sucesos policiales se 

entrecruzan el discurso informativo y  el relato ficcional con referencias dramáticas a lo cual 

se suma el uso expansivo de la fotografía que a menudo producía imágenes recreadoras de 

los hechos. La condena y  fusilamiento de Cayetano Grossi, autor del "terrible crimen de la 

niña descuartizada", que había producido "tanta emoción" en la opinión pública "por los 

espeluznantes detelles que le acompañaba", era resultado, afirmaba ci cronista, de una 

exigencia pública. Las últimas horas del condenado Grossi las había repartido en fumar 

"nervioso y  desasosegado", escuchar las exhortaciones del padre Macceo y  proclamar 

irritadamente su inocencia. El relato avanza: 

A las cinco de la mañana se permitió la entrada de la capilla á los hijos del criminal. Uno de 
ellos, joven de diecinueve años, fue el primero que entró. Hacía un año que no veía a su 
padre, y al cncontrarsc frente á éste, no ignorando la inexorable condena que sobre él 
pesaba, no dio muestra ninguna de emoelonarse. El hijo más pequeño, Lorenzo, niño de 
seis años, sintiendo un gran terror, origindo acaso por e] lúgubre aspecto de la capilla, no 
quiso acercarse á su padre y rehuyó sus caricias. Teresita, la hija de Grossi, echándose a 
llorar al verle, también mostró alguna resistencia por abrazarle. Por muy grande que 
hubiesen sido los crímenes de aquel hombre, tal espectáculo, la repugnancia ó e1 miedo que 
producía a sus hijos, inspiraba compasión. 

Se concluye con los detalles del fusilamiento, se mencionan los nombres del capitán 

y de los soldados encargados de la tarea, del juez que había dictado la sentencia y del 

director de la Penitenciaría, gracias a los cuales "la sentencia se había cumplido y la justicia 

humana estaba satisfecha." De todos ellos se brindaba información gráfica y  "varias 

fotografías representando algunas escenas del trágico acto" (Figuras 19, 20). 

Esta práctica gráfica de Caras y caretas es impugnada por una parte parte del 

periodismo que desaprueba la acción de entregar ciertos acontecimientos a la circulación 

pública con fines comerciales. El semanario La Mijer, conducido por Eduardo Sojo, 

director asimismo del periódico satírico Don Qn/ote, no sólo cuestiona la existencia 

institucional de la pena de muerte en un país regido por el sistema democrático y  considera 

que el fusilamiento de un reo es el más "repugnante de todos los espectáculos" sino que 

juzga incomprensible que un semanario que se autodenomina "festivo, literario y  artístico" 

con todo "cinismo y  con la complicidad de las autoridades complacientes, se vanaglorie de 

g  "El fusilamiento de Grossi", Caiasy Caretas, a. 111, n. 80, Buenos Aires, 14 de abril de 1900. 
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19 
"El fusilamiento de Grossi", Caras y Caretas, 1900. 
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dar á publicidad el retrato de los actores y  cuadro de ese drama repugnante" 

Nos referimos á carasy caretas, que ha presentado ese aguinaldo de Semana Santa á sus 
aficionados. Y no lo hacemos (dicho sea entre paréntesis) por espíritu de empresa editora 
ni por despecho de éxito (...) No nos lleva semejante móvil smo el de protestar una vez 
más contra esa clase de publicaciones mistificadoras del populacho y sugestionadoras de la 
vanidad reprochable de estultas autoridades que la imbécil debilidad del hombre han puesto 
al servicio de esa explotación mdigna faltando á los más primordiales deberes de su puesto 
en el orden privado, púbhco y moral. 
Empecemos por el señor Gobernador de la Penitenciaría que no ha debido, en manera 
alguna, consentir en la reproducción de esos cuadros, llevada a cabo por una empresa 
particular con el so/o objeto de /urar. Extraño es que no aparezca su retrato en compensación 
de ese servicio! Continuemos por el cuadro en que ei reverendo padre Macceo tomó la 
confesión a Grossi! Cómo, un acto que está reservado exclusivamente al confesor y al reo 
se deja sorprender por la profana mirada del /ucrador? Eso es infame! 
Pero qué es eso comparado con el de los tres oficiales del destacamento que sirvió para 
ultimar la vida de Grossi? Ahí los tienen ustedes puestos en facha para que los retraten 
como si fuesen muy dignos de llamar la atención por un hecho tan meritorio! 
Después ... será verdad lo que ha llegado hasta nosotros? Será verdad que los cuadros del 
banquillo, vendaje de ojos, descargaj tiro de gracia.. es una superchería fraguada cuando ya había 
tenido lugar el fusilamiento? Sca ó no verdad, io cierto es que todos los actores de ese 
repugnante drama se han prestado ó han sido colocados voluntaria ó involuntariamente 
para la reproducción fotográfica. Hasta las mujeres, cómplices principales del criminal, 
hasta su defensor el doctor Marcelino Tormo, hasta el juez doctor Ernesto Madero! 
No es extraño, entonces, que en el cuadro que representa la colocación del cadáver en el ataúd, 
los que tal hacen sin recordar, sin duda, que los estaban retratando para Carasy caretas, 
aparezcan, -especialmente el soldado ó carcelero que se encuentra en primera línea, 
sugetando el cadáver del reo como temiendo se le fuera é escapar de acto tan . . . solemne-
conteniendo apenas la risa. Cómo  si se tratara de la farsa más inicua!! 
Ile ahí cómo se explota la curiosidad populachera por los artísticosjfistivoi literatos de esa 
publicación! 
He ahí como se prestan nuestras autoridades y nuestro ejército al lucro de empresas 
editoras! 

El tono satirico compone gran parte de las notas policiales en Carasj 6aretas y E. 

Pellicer ironiza acerca de la pretensión periodística de querer resolver los delitos policiales y 

afirma: "Cada cual reconstruye el crimen a su manera y  como si lo hubiese presenciado por 

un agujerito". Un hombre había resultado muerto por asfixia con una servilleta en la boca, 82  

y ante la sugerencia de suicidio por parte de un periodista Pellicer se pregunta corno iba a 

suicidarse de esa manera "siendo mucho más fácil ahorcarse". 83  

Por eso quizás tenga también carácter irónico el testimonio acerca de un asesinato 

en Bahía Blanca en el cual el cuerpo de la víctima había sido hallado gracias a unos cerdos 

° "Caras y Caretas. Semanario Festivo, Literario y Artístico", La 7vIujer, Álbum revista dedicado a las 
familias, a. TI, n. 12, Buenos Aires, 20 de abril de 1900. 
° "El crimen de la calle Suipacha. Asesinato del señor Pastor Castillo", Carasv Careras, a. TV, n. 136, 
Buenos Aires, 11 de mayo de 1901. Véase también "Crónica Roja. El crimen de General Alvear", Caras 
y Caretas, a. TV, n. 134, Buenos Aires, 27 de abril de 1901; "El crimen de la calle Bolívar", a. IV, n. 120, 
Buenos Aires, 19 de enero de 1901; "Crónica Roja. El crimen de la calle Rodriguez Peña", Caras y 
Caretas, a. VII, n. 309, Buenos Aires, 3 de septiembre de 1904. 
13  Eustaquio Pellicer, "Sinfonía", Carasy Caretas, a. TV, n. 137, Buenos Aires. 18 de mayo de 1901. 
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que hurgaban en un terreno en busca de alimento. Sea satírica, o no, las fotografías que 

ilustran la página, salvo la del rostro de la víctima, poco informan acerca del hecho, 

particularmente la fotografía de los propios cerdos. 84  (Figura 21) 

El alarde técnico parece superar la frmnción informativa. La cuestión de novedad por 

un lado, y  de capacidad práctica en el uso de una herramienta como el fotograbado se hace 

frecuente en un impreso que publica entre 80 y  120 fotografías por número. La eficacia 

comunicativa descansa en el deseo de proveer un universo visual amplio y  variado que 

satisfaga necesidades que trascienden lo puramente informativo. Desde que la prensa en 

Buenos Aires había experimentado la posibilidad de reproducir imágenes fotográficas en 

sus páginas 85  a partir de la última década del siglo XIX el descubrimiento de la técnica 

fotomecánica de medio tono puso a disponibilidad un método que se generalizó 

progresivamente en libros y revistas. A partir de 1880 la fotografía revolucionó el comercio 

impresor ya que no fue sólo la posibilidad de reproducir imágenes fotográficas, sino la 

facultad de reproducir a partir de procedimientos fotomecánicos cualquier tipo de imagen 

lo que produjo entusiasmo y  gran interés técnico. La revista xito Gr4fico celebra en 1910 

las potencialidades de la fotografía y  la mecánica: 

(...) pues miles y miles de reproducciones de fotografias que hasta ahora emitía la litografía 
y la imprenta se harán directamente por el ramo fotográfico, siendo la ciencia mecánica la 
que abre nuevos horizontes a las artes reproductivas, ensanchando la esfera de acción de la 
fotografía, que cada día adquiere más importancia y vuelo, haciéndonos concebir si llegará 
un día que absorberá todas las artes gráficas, realizándose aquella idea, por algunos 
manifestada, de entregar al público la reproducción directa de los escritos, dibujos, etc. de 
los autores, y del mismo modo toda clase de reproducciones de arte y de natura, sin más 
intermediarios que el arte fotográfico y la máquina impresora, suprimiéndose los 
procedimientos tipográfico, litográfico y hasta del grabador. 86  

El interés que estas posibilidades de innovación despiertan en la publicación 

conduce al desarrollo de un despliegue visual que a menudo no responde a una intención 

de evidencia o de registro, sino que muestra la facilidad de acceso a la tecnología 

fotográfica. Los "cerdos detectives" ilustran ese hecho. Tal interés queda plasmado en las 

propias declaraciones de Caras y Caretas en lo que a menudo parece ser un proceso 

productivo en el cual las fotografias precedían a la producción de los textos. Numerosas 

ejemplos sostienen esto. En una publicidad anunciando la próxima aparición de una 

edición extraordinaria homenaje del 80° natalicio de Bartolomé Mitre en la cual se anticipa: 

"En dicha edición se encontrarán reproducidas gráficamente las diversas fases de la vida del 

general, constituyendo la mejor colección iconográfica e histórica que se haya hecho hasta 

84  "Cerdos detectives", Caras y Caretas, a. X, n. 471, Buenos Aires, 12 de octubre de 1907. 
° Véase capítulo III. 
86 "La fotografia y la mecánica", Éxito Grajíco, a. Y, n. 49, Buenos Aires, enero de 1910. 
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ahora del venerable ciudadano. A la parte ilustrada acornpañcirdn trabajos literarios de firmas 

conocidas, presentando al Gral. Mitre en los múltiples aspectos de su personalidad". 87  La 

imagen fotográfica era una de las razones de ser del semanario, alrededor dc la cual se 

construye el discurso informativo. 

Haciendo un alto en la lucha para forografiarse. La actualidad fotografiada 

La representación de la actualidad constituye ci campo en el cual ('aras y ('arelas 

expresa su carácter más novedoso. El registro de acontecimientos politicos, militares, 

conflictos sociales y  sus relatos visuales conforman los tempranos movimientos de un 

fotoperiodismo modcrno, que nació durante sla República de Weimar. En Alemania, en la 

década de 1920 Erich Salomón, provisto de una cámara "Ermanox", ligera y  transportable, 

por lo tanto con la virtud de pasar desapercibida, fotografía a la gente sin que ésta lo 

advierta. "Tales imágenes serán vivas porque carecerán de pose. Así inventa la fotografía 

'cándida', la foto desapercibida, sacada a lo vivo. Comienza, de ese modo, el 

fotoperiodismo moderno. Ya no será la nitidez de la imagen la que marque su valor, sino su 

tema y  la emoción que suscite." 88  Pero en los primeros años de ('aras) ('arelas, la mayoría 

de las fotografías de acontecimientos de actualidad no difieren en gran medida de las de 

banquetes o enlaces. Los protagonistas de la "agitada revuelta de Goya" 89  posan estáticos y 

ordenados para el fotógrafo, privilegiando la convención al acontecimiento mientars los 

epígrafes acompañan el aspecto descriptivo del suceso: "Goya- El capitán Ríos y  los 

oficiales Baibicne y Dagnino, del cantón Sargento Cabral, saliendo para hacer un 

reconocimiento"; "Jefes y  oficiales del Cantón Sargento Cabral" (Figuras 22, 23). 

Esto no debería ser un aspecto sorprendente si se menciona la cuestión de que los 

más conocidos fotógrafos que registraron conflictos bélicos en el siglo XIX, como Feice 

Beato o Mathew Brady, los primeros en fotografiar soldados muertos, "construyeron" sus 

fotos. Roger Fenton, considerado el primer fotógrafo de guerra, fue enviado por el 

gobierno británico al conflicto de Crimea a mediados del siglo XIX. Su tarea consistió en 

dar una impresión favorable de una guerra impopular. Con instrucciones de no fotografiar 

a los muertos ni heridos, y  como la tecnología fotográfica lo excluía del campo de batalla, 

87  "Edición extraordinaria homenaje al 80 natalicio de Bartolomé Mitre", Caras y ('are/as, a. IV, n. 141, 
Buenos Aires, 15 de junio de 1901. 
88  Giséle Freund, Lafotografia como documento social, Barcelona, Gustavo Gui, 2001, pp.102-103. 
89  "La agitación revolucionaria de Goya", Caras y Caretas, a. X, n. 471 1  Buenos Aires, 12 de octubre de 
1907. Véase asimismo "La revolución de Corrientes", Idem. Un caso similar lo constituye "La revolución 
del Paraguay", Caras y ('arelas, a. VII, n. 309, Buenos Aires, 3 de septiembre de 1904. 
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22 
"La agitación revolucionaria de 
Goya", Caras y  Caretas, 1907. 

atjÓ,i rPvoll,cjoflria en Gcv, 

E' 	• 
23 
"La revolución de Corrientes", 
Carasy Caretas, 1907 
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representó en sus imágenes laguerra como "una solemne excursión sólo de hombres", 

conversando al aire libre, de pie o sentados y  siempre quietos de acuerdo a las indicaciones 

del fotógrafo. 

Felice Beato, otro fotógrafo que presenció varios conflictos, en la rebelión de los 

cipayos en 1858 fotografió el palacio de Sikandarbagh destruido por el bombardeo 

británico, con huesos de los rebeldes dispersos por toda la escena, No sólo la escena había 

sido construida con huesos especialmente colocados en determinados sidos sino que las 

fotografías estaban destinadas a mostrar el poderío militar británico, los muertos eran 

enemigos. De modo similar, los cuerpos sin vida que Mathew Brady fotografía en la Guerra 

de Secesión de Estados Unidos fueron trasladados a lugares "más fotogénicos". 9° Como 

observa Susan Sontag, hubo que esperar unos cuantos años para que una guerra fuera 

cubierta en sentido moderno, y  fue la guerra civil española, en la cual fotógrafos 

profesionales equipados con cámaras ligeras llegaron a la línea de las acciones militares y  a 

los pueblos bombardeados. 

Caras,y Caretas expresó la intención de manifestar su progresiva presencia en todo 

tipo de acontecimientos y  la fotografía fue el modo más inmediato de hacerlo. Apeló para 

ello a fotógrafos externos a la revista que aportaban sus trabajos y  ofrecía una 

remuneración por las fotografías. La publicación, sin embargo, fue la primera en tener un 

plantel estable de fotógrafos dirigido por Salomón Vargas. La mayoría de las fotografías 

atribuidas de los primeros años son suyas. Un alto porcentaje aparece sin atribución. Otras 

corresponden a Fitz- Patrick, Bixio y  Ramírez, Witcomb, Freitas y  Castillo, Chute y  Brooks, 

entre otros. En muchas de las imágenes simplemente se indica "Fotografía de caras 

6aretaj". El número del primer aniversario donde se describe la organización de un plantel 

numeroso y variado de colaboradores y empleados que incluye a colaboradores literarios, 

artisticos, gráficos, fotógrafos, "reporters" contiene, a modo de homenaje, pequeñas 

viñetas consagradas a los redactores e ilustradores más importantes. Ninguna se le dedica a 

ningún fotógrafo, evidentemente las individualidades de éstos no alcanzaban aún el 

prestigio otorgado a los ilustradores. 

La profusión de imágenes fotográficas de actualidad, rasgo característico de Carasj 

Caretas, la distinguió de otras publicaciones periódicas ilustradas y  del diario, que 

representaba el medio de comunicación más extensamente difundido en la época. A fines 

del siglo XIX la tecnología no estaba aún en condiciones de reproducir una información 

visual diaria, que con el perfeccionamiento de los tiempos tecnológicos comenzó a 

° Susan Sontag, op. cii., pp.  61-66 
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introducirse en La Prensa en 1903 y en La Nación en 1904. Ésto les permitió adaptarse a la 

demanda de los lectores por la fotografía de actualidad. Tal distinción material entre revista 

ilustrada y  diario intervino en las modalidades de producción editoriales. 

Los diversos modos con los cuales 6aras y (aretas y el diario La Nación9 ' 

difundieron la información acerca del peculiar movimiento social conocido corno la huelga 

de inquilinos en 1907, permiten ilustrar ci efecto que la inclusión de la fotografía imponía 

en el trabajo periodístico, y  en los propios protagonistas de los acontecimientos. 

Este movimiento comenzó en agosto de 1907 cuando los inquilinos del conventillo 

"Los Cuatro Diques" situado en la calle Ituzaingó 279 al 325 se declararon en huelga 

exigiendo una rebaja de un 30 % en los alquileres, la supresión de los tres meses de 

depósito y  mejoras sanitarias. Esta agitación se fundaba en uno de los graves problemas 

que soportaban los scctorcs populares, el de la vivienda, cuya renta se había incrementado 

sensiblemente a comienzos de 1907 debido al aumento de impuestos municipales y 

territoriales. El déficit habitacional produjo que las viejas casonas patricias situadas al sur de 

la Plaza de Mayo transformadas en casas de inquilinato proporcionaran una importante 

ganancia a sus propietarios y se estimulara la especulación inmobiliaria. Las condicioncs 

materiales de la gran mayoría de los conventillos, ausencia de servicios sanitarios o espacios 

aireados para cocinar, sumado al elevado precio de los alquileres provocaban un 

hacinamiento que endureció la protesta. 

En 1906 la Federación Obrera de la República Argentina había iniciado una 

campaña y se había conformado la Liga de Lucha contra los Altos Alquileres e Impuestos. 

Una vez iniciada la huelga, el Comité Central de la Liga, llamó a la adhesión y el 

movimiento se propagó rápidamente por San Telmo, la Boca, Barracas, Socorro y 

Balvanera con un alto grado de movilización y  participación. 

Los propietarios no tardaron en agruparse para responder a las demandas aunque 

no lo hicieron de manera homogénea. Algunos aceptaron el pliego de condiciones mientras 

que otros recurrieron a la justicia que procedía a desalojar a los huelguistas deudores. El 

intendente de la ciudad de Buenos Aires, Carlos T. de Alvear intentó mediar y reclamar a 

las autoridades nacionales la disminución de impuestos y el congelamiento de los juicios de 

desalojo, sin embargo el Estado se negó a intervenir en áreas inherentes a la actividad 

privada pero se ocupó de la represión y  los desalojos a través de la fuerza policial y  aplicó la 

' Entre Caras y Caretas y La Nación existieron vínculos a través de la figura de Bartolomé Mitre y 
Vedia, director del diario en ese periodo y autor de la idea de fundar la revista. Compartían asimismo 
esritores y periodistas y ciertas líneas políticas. Véase Geraldine Rogers, Caras y Caretas. Cultura, 
política y espectáculo en los inicios del siglo XX argentino, La Plata, Universidad Nacional de La Plata, 

la 	2008, p.  95 
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Ley de Rcsidencia expulsando del país a algunos dirigentes anarquistas.' 2  

Los diarios dieron amplia difusión al conflicto, expresando generalmente simpatía 

hacia los huelguistas. La Nación informó acerca del "movimiento de resistencia" de las 130 

familias del conventillo de la calle Ituzaingó y  la posición del dueño de la casa quien no 

estaba dispuesto a ceder y  había acudido a la justicia. Pero los habitantes del conventillo 

habían nombrado un procurador para que los dirigiera y  dilatara los desalojos. La columna 

informa acerca de las "bulliciosas" asambleas en los patios de los inquilinatos, del modo 

cómo la huelga se propagaba y de las condiciones que ésta En sucesivas y 

abarcativas notas La Nación describe las gestiones de los inquilinos pidiendo la intervención 

del intendente y  el compromiso que éste había manifestado de contribuir dentro dc los 

límites de sus atribuciones, y traza en días posteriores las gestiones de Alvcar ante los 

ministros del interior y de justicia.' 4  Analiza en otra nota las causas del alza de los alquileres, 

la natural animadversión dcl inquilino hacia los caseros, describe las malas condiciones de 

las casas y  habitaciones  y  cuestiona la razón que los propietarios alegan para justificar los 

aumentos analizando las cifras de impuestos, rentas, cantidad de inquilinos, ganancias. A 

pesar de la empatía que expresa el cronista hacia la causa de los inquilinos por un lado, 

manifiesta por el otro: "Acaso no quede muy bien librado en todo esto el derecho a la 

propiedad. Empero, no paran mientes en ello los inquilinos. La proclama que han lanzado, 

de un rojo bastante subido, así lo indica." 

Por su parte, caras y caretas, publica al respecto dos notas ilustradas con 8 y  17 

fotografías respectivamente en las cuales se verifica que indudablemcnte la intención de los 

textos no es ir mucho más allá de lo que puede exhibirse en las imágenes. La primera nota 

narra ei inicio de la huelga y  el modo como se propagó, y a mcdida que las instantáneas se 

despliegan ci discurso acompaña con detalles las actividades de los huelguistas y sus 

maneras de llevar adelante el pronunciamiento, y destaca el recurso de los protagonistas 

hacia la prensa y  la fotografía. "Habiendo ido nuestros representantes á buscar la prueba 

fotográfica del movimiento, quedaron sorprendidos por la unanimidad de la protesta." El 

encargado de un conventillo, por su parte, había recurrido a un vigilante diciéndole: "-Vea,-

le dijo,- la plebe y  la fotografía me han violado el conventillo, y aquí están dele meter 

92  Juan Suriano, Movimientos sociales. La huelga de inquilinos de 1907, Buenos Aires, Ceiitro Editor de 
América Latina, 1983, pp. 7-18 

"Propietarios e inquilinos. Alboroto de conventillo", La Nación, Buenos Aires, 16 de septiembre de 
1907. 
' "El alza de los alquileres. Gestiones ante el intendente", La Nación, Buenos Aires, 20 de septiembre de 
1907; "El problema de los alquileres. Las gestiones del intendente, La Nación, Buenos Aires, 22 de 
septiembre de 1907. 
'' "El problema de los alquileres. La huelga de inquilinos", La Vación, Buenos Aires, 21 de septiembre de 
1907. 
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batuque y  dele escrac/jar." 96  En la segunda nota refiere que los sublevados habían recurrido a 

las "redacciones en demanda del concurso dc la prensa." 97  Esta nota presenta además el 

inicio de la huelga como un rnovimicnto totalmente espontáneo, surgido en una de las 

habitaciones del conventillo de Ituzaingó "entre mate y  mate". 

arasy Caretas no refiere la entrevista con el intendente Alvear ni sus gestiones ante 

los ministros, ni el análisis de las causas de los aumentos de los alquileres, datos de 

impuestos, especulaciones de los propietarios, ni se lamentan por ms inmigrantes que 

debían regresar a Europa por la carestia de la vida en Buenos Aires. Las autoridades no 

aparecen como actores interpelados en el conificto. A través de lo visual y de su 

acompañamiento de textos y epígrafes, la huelga de inquilinos es una experiencia, cercana y 

vívida que apela a la sensibilidad del lector. Los huelguistas organizan una "manifestación 

de escobas" ("para barrer a los caseros"), las imágenes muestran el hacinamiento (Pieza 26-

El adherente Miguel Diorenzo, sastre, con su esposa, sus siete hijos y dos acoplados"), 

pero también la solidaridad ("de los conventillos hermanos"), las adhesiones, la 

participación de mujeres y  niños en el conflicto, los desalojos ("Si la desalojan ¿dónde 

meterá esta pobre mujer las tinas y  los chicos?"), las asambleas, y, en uno de los epígrades, a 

la propia fotografía como personaje: "El encargado del conventillo Uspallata, 449, pidiendo 

á la autoridad la expulsión de los manifestantes del cuarto estado y  de los objetivos del 

cuarto poder." (Figuras 24, 25, 26) 

Esta reacción ante la intrusión de la fotografía pone de manifiesto la creencia 

generalizada en la fotografía en tanto testigo ocular de los hechos. Otro episodio que el 

semanario narra con detalles refuerza lo dicho. En ocasión de la interpelación parlamentaria 

al ministro de Obras Públicas, Civit, ante la comisión investigadora "hubo un incidente 

fotográfico". Cuando el fotógrafo dispuso la cámara y  "dio el fogonazo" el comisario a 

cargo lo hizo detener a él, a "la máquina y todos sus accesorios", que, luego de un rato 

quedaron en libertad. °  (Figura 27) 

El incidente es desarrollado en el siguiente diálogo: 

Dr. Pinedo.- Podríamos dar comienzo. 
Dr. Peña.- ¿Aún tomando yo el té? 
Dr. Pinedo.- No veo inconveniente... 
Dr. Peña.- Nos exponernos á la indiscreción del fogonazo de CARAS Y CARETAS... 
Gral. Capdevila.- CARAS Y CARETAS no entra aquí. 
Dr. Peña.- Oh general! CARAS Y CARETAS puede entrar en cualquier parte. 

La guerra de los inquilinatos", Caras y Caretas, a. X, n. 468, Buenos Aires, 21 de septiembre de 1907. 
Subrayado de la autora. 

"Sigue la huelga y principia el desalojo", Caras y Caretas, a. X, ii. 470, Buenos Aires, 5 de octubre de 
1907. 

La interpelación al ministro Civit", Caras y Caretas, a. VII, n. 306, Buenos Aires, 18 de agosto de 
1904. 
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"La guerra de inquilinos", Caras y Caretas, 1907. 
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25 
"Sigue la huelga y  principio de desalojo", Caras y Caretas, 1907. 
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Y en efecto. En ese mismo momento la puerta se abría, la máquina fotográfica asomaba su 
objetivo y el fogonazo del magnesio encandilaba los ojos de los peripatéticos miembros de 
la comisión. 
Corridas, órdenes rápidas, subidas y bajadas de escaleras ...todo confusión.. todo humo... 
El doctor Padilla ( ... ) irguió su figura mientras detenía a nuestro fotógrafo con un gesto. Y 
el Gral. Capdevila, sobresaltado, miraba atentamente a su índice que seguía diciendo que 
no... 
-Orden terminante que se me entreguen todas las placas- nos dijo el secretario de la 
cámara. 
Y las placas le frieron entregadas. 

Forograifa, entorno nacional y  progreso 

Las imágenes del entornos geográficos constituyen otro conjunto que manifiesta la 

confianza que el periódico deposita en la fotografía como evidencia. Las imágenes dci 

entorno nacional que carasj caretas difundía a través de las secciones "De provincias" o 

"Jiras de Caras y  Caretas", o diversas notas sobre Buenos Aires y  sus desarrollos, 

condensan esos sentidos. La producción de imágenes de paisajes y  monumentos se amplió 

significativamente durante el siglo XIX y  detrás de los desarrollos estéticos en la percepción 

del paisaje, las imágenes respondían a las narrativas políticas e ideológicas iDO  de los estados 

nacionales que presentaban la idea de un país como nación en sentido moderno. ID  

Como se ha mencionado en otros capítulos de este trabajo, en la Argentina, al igual 

que en otros países, la idea de nación dominaba la cultura de ese periodo, y  la tendencia era 

hacia una interpretación nacionalística del arte, la literatura, la ciencia, la cultura y el paisaje. 

Se asumía que el entorno físico formaba el carácter de sus habitantes y consecuentemente 

los paisajes y  sus imágenes eran vistos frecuentemente como representaciones del carácter 

nacional. 

Las relaciones entre la fotografía y los discursos acerca de la naturaleza que ligaban 

identidad nacional, arte y  ciencia se hace manifiesta en textos e imágenes de Caras ji Caretas. 

Allí, las imágenes dirigidas a una amplio público pueden interprctarse en un sentido de 

"Comisión Investigadora contra el ministro de obras públicas", Caras y Caretas, Idem. 
100 para una interpretación ideológica de las representaciones de paisajes véase W. J. T. Mitchell, 
Landscape and Power, Chicago, University of Chicago Press, 1994. Véase sobre la relación arte de 
paisaje y nación Laura Malosetti Costa y Marta Penhos, "Imágenes para el desierto argentino. Apuntes 
para una iconografia de la pampa", en AAVV, Ciudad/Campo en las Aries en Argentina y Latinoamérica, 
Buenos Aires, CAJA, 1991, pp.  195- 204. Acerca de una aproximación al paisaje en el soporte de tarjetas 
postales véase Carlos Masotta, Paisajes en las primeras postales fotogr4flcas argentinas del s. XX 
Buenos Aires, La Marca, 2007. 

Véase al respecto Jens Jger, "Picturing Nations: Landscape Photography and National Identity iii 
Britain and Germany in the Mid-Nineteenth Century", en Joan M. Schwartz y James R. Ryan, Picturing 
Place. Photography and the Geographical Imagination, London-New York, 1. B. Tauris, 2003, pp.  117-
140. 
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necesidad de "cimentar el espíritu de pertenencia a una comunidad específica y situada." 102  

¿Qué imágenes eran particularmente difundidas por Caras y ('arelas que podrían estar 

comprendidas en esta categoría de significados? Entre un sinnúmero de ejemplos pueden 

citarse las consagradas a las regiones ganadas al desierto, y  a la "barbarie", no solamente a 

los indios sino a los "gauchos matreros" que hacían muy inseguras ciertas zonas para ser 

colonizadas por la civilización, pero también las zonas de crecimiento y  expansión, cuyas 

representaciones para el semanario emergen como prueba de existencia y  reclamo político y 

a su vez seóala el valor que Carasj Caretas le adjudica a las fotografías como testimonios. 

La función de la fotografía para representar la nación a través de paisajes requiere 

una conexión entre movimiento nacional, el público receptor y  un marco intelectual en el 

cual las fotografías de paisaje puedan ser leídas y  generen sentido. Carasj caretas contribuye 

a componer ese marco proclamando la legitimidad de la foto que permitía a los receptores 

interpretar las escenas como verdaderas representaciones de la naturaleza y  elevando las 

escenas a símbolos nacionales conectando ciertos paisajes y el carácter y virtud nacionales a 

la vez que vinculaba desarrollo económico y  significado politico. 

Las secciones desarrollan una especie de biografia social y natural que se despliega 

en el espacio más que en el tiempo. Hacia fines del siglo XIX los diferentes aspectos de los 

cambios materiales producidos en el proceso de modernización son registrados 

fotográficamente y como afirma Verónica Teil, a medida que se multiplicaban los usos 

institucionales y culturales "la imagen fotográfica se instauraba cada vez con mayor fuerza 

como instrumento no sólo de documentación sino también de validación de lo 

representado." 1°  Tanto fotógrafos profesionales como amateiirs operaron selecciones de 

fragmentos de esa realidad que se estaba contruycndo y  conformaron relatos visuales 

sobre la modernización y  el progreso. Muchas de estas imágenes circularon en álbumes que 

fueron comercializados, 14  a veces encargados por las propias instituciones 

gubernamentales interesadas, cuyos objetivos eran presentar los progresos materiales de 

Buenos Aires con sus edificios institucionales, escuelas, bancos, estaciones de ferrocarril, 

parques públicos, centros de salud. Teli refiere la modalidad de ciertos fotógrafos, como el 

02  Graciela Silvestri, El lugar común. Una historia de las figuras de paisaje en el Río de la Plata, Buenos 
Aires, Edhasa, 2011, p. 19. 
103 Verónica Teil, LafotografTa en la construcción de relatos de la modernización argentina, Tesis de 
Doctorado, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 2009 (b), pp.  106-107. 

04  Véase como ejemplos Vistas y Costumbres de la República Argentina publicadas por Christiano 
Junior. Provincia de Buenos Aires, 1876. Las imágenes representaban plazas, edificios públicos, 
hospitales, escuelas, puentes; Emilio Halitzky, i%íejoras en la Capital de la República Argentina llevadas 
a cabo durante la administración del Intendente de la ii4unicipalidad Dn. Torcuato de Alvear 1880-85. 
Otro ejemplo lo constituye Consejo ¡'lacional de Educación. Vistas de Escuelas Comunes. 1889, con 
fotograflas de Samuel Boote para el Consejo Nacional de Educación. 



345 

caso de Arthur W. Boote que comercializaba fotografías montadas sobre cartones que el 

cliente seleccionaba y  encuadernaba conformando difcrcntes álbumes de vistas. Otros 

álbumes reflejan los movimientos análogos en diferentes ciudades provinciales o en zonas 

rurales especialmente significativas en un sentido productivo o politico, el Chaco, las 

colonias santafesinas, la pampa. En artículos que presentan nuevos enclaves urbanos en la 

pampa como apropiación concreta y  simbólica del territorio °5  remiten al episodio histórico 

que había tenido lugar hacía poco más de 20 años, y se rigen corno contrapunto h( y claro 

presente, resultado de la cristalización de una de las metas principales de la "Campaña al 

Desierto", la ocupación y explotación comercial de las riquezas y fertilidad de aquellos 

territorios. 

La fotografía fue asisrnisrno aplicada a la documentación de los desarrollos de obras 

públicas e infraestructura. En ocasiones las corporaciones o empresas contrataban 

fotógrafos para documentar los avances de los trabajos realizados. Ejemplo temprano de 

esto lo constituye las fotografias del Ferrocarril del Oeste 117  tomadas por Antonio Pozzo 

del primer recorrido de la locomotora La Portreña en 1857, de diversas estaciones, puentes 

y talleres. Más tarde, a fines de la década de 1880, Samuel Boote compone el álbum Ferro 

(arril de la Prorincia de Buenos Aires. El ferrocarril, tal vez el mayor agente de espacialización 

social en el siglo XIX,' y la fotografía, desarrollaron una relación durable. Ambos 

involucraban nuevas tecnologías utilizados para los proyectos de los gobiernos modernos y 

la construcción de las naciones. Fotografía y  ferrocarril fueron herramientas en la creación 

y definición de nuevos territorios políticos. En un sentido más amplio la fotografía es, 

además de fuente y  regsitro, un propio síntoma de modernización. 

En efecto, los sentidos que las fotografías de los paisajes de diversas regiones del 

país expresan más que un carácter estético, los políticos y  económicos, como se refiere en 

una nota sobre la extracción del borato en la Puna: 

Cada provincia argentina tiene una fuente de riquezas que le es peculiar, y  si todas ellas no 
producen aún pecuniariamente las rentas que prometen para un futuro no lejano, es debido 
á la dificultad de transporte ó a su alejamiento de los puertos de embarque. Salta, 
Catamarca y  Jujuy, que hasta hace pocos años guardaban en secreto inmensas riquezas 

Véase al respecto Carla Lois, "Técnica, política y deseo territorial' en la cartografia oficial de la 
Argentina (1852-1941)". Scripia Nova. Revista electrónica de geografia y ciencias sociales, Universidad 

- de Barcelona, y. X, n. 218. 
06  Las fotografias de Antonio Pozzo, quien acompañó la campaña, construían un relato apologético de la 

colonización y de quienes la llevaron adelante y fueron publicadas en el álbum Expedición al Río Negro. 
Abrí/a Julio 1879. Véase Verónica Teli, op. cit., 2009 (b), p. 38. 

07  Véase Jorge Sclivarzer y Teresita Gómez, La primera gran empresa de los argentinos. El Ferrocarril 
del Oeste (1854-1862), Buenos Aires, Fondo de Cultura Económica, 2006. 
'° Jeremy Foster, 'Capturing and Losing the Lie of the Land': Railway Photography and Colonial 
Nationalism in Early Twentieth- Century South Africa", en Joan M. Schwartz y James R. Ryan, op. cii., 
pp. 141- 161. 
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minerales, empiezan ya á exteriorizarlas y  pronto acudirán ellas al litoral buscando su salida 
para Europa, como vienen ya los ganados de las provincias andinas, de las dilatadas pampas 
del sur ó de las selvas de Corrientes y de Entre Ríos. 109  

(Figura 28) 

Afirma el artículo que la provincia de Jujuy era casi la última que se había 

incorporado al movimiento del progreso, pero que ya sus inmensas riquezas comenzaban a 

atraer capitales industriales que buscaban su explotación. Los motivos de este retraso 

debían buscarse en los pocos ferrocarriles que llegaban a la región y  en los pueblos 

indígenes que "hasta hace poco tiempo vivían aún como en la época de sus T/iraconias." 

Pero ya había comenzado a "soplar una brisa civilizadora que pronto transformará aquellas 

regiones." Las fotografías muestran los transportes de mercaderías, las mulas, un puente 

recientemente inaugurado. Otra notalW  muestra "curiosas" fotografías de las sierras de La 

Ventana tornadas por los alumnos de la Facultad de Ciencias de La Plata que las visitaron y 

habían sido "los primeros que han fijado en el negativo sus extraños perfiles". En el 

interior de las sierras se encontraban "vallecitos preciosos que están todos poblados, pues 

contienen excelentes pastos y los grandes estancieros de los alrededores los aprecian como 

lugar de refugio para sus ganados", el texto afirma que "las sierras de la pampa fueron hasta 

hace poco albergue de los gauchos matreros y  la policía ha tenido gran trabajo para 

convertirlas en lo que son hoy: centros importantes de riqueza pastoril." 

Cuando se presenta la aspiración de los habitantes de La Pampa de que el territorio 

sea transformado en provincia el redactor promete: "vamos a recurrir a la in/rmación gráfica 

para que admiren en nuestras páginas al contemplar en ellas la existencia de pueblos que ya 

tienen el aspecto de ciudades y  cuyo estado tal vez muchos ignoran" 111  De este modo las 

fotografías van componiendo un corpus de imágenes locales, para lo cual se elaboran 

consecutivamente textos y  epígrafes. 

Los nuevos mataderos de Liniers, tenían un nuevo edificio "importantísimo", 

"dotado de todas las comodidades necesarias para facilitar la tarea y  hacer que ésta se 

realice de acuerdo a los principios fundamentales de higiene". Por su parte, la ciudad de 

Tucumán, "la antigua ciudad de los naranjos y de los azahares perfumados, que inspiró a 

Sarmiento uno de sus mejores páginas, está hoy desconocida." (Figura 29) Gracias a la 

nueva sangre, nuevas ideas, esfuerzos combinados de progresistas y trabajadores, la ciudad 

"Las borateras de Jujuy", C'arasy ('arelas, a. IV, n. 136, Buenos Aires, II de mayo de 1901. 
"La Argentina pintoresca. Una excursión á la Sierra de la Ventana", a. IV, n. 145, Buenos Aires, 13 de 

julio de 1901. 
"La Pampa. Nueva provincia argentina", Caras y Caretas, a. X, n. 470, Buenos Aires, 5 de octubre de 

1907. 
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"Las borateras de Jujuy", Caras y  Caretas, 1901. 

29 
"Tucumán moderno. Rápido progreso de una ciudad", Caras y Caretas, 1901. 
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ingresó "para siempre en los dominios de la historia" 112  y  esta zona de ingenios azucareros 

ya se hacía notar por los "rumbos abiertos al porvenir". Las fotografías mostraban la 

"estación de desinfección", "Frente del Hospital san I'vliguel", "f Tornos crematorios", 

"Criadero de plantas". Por todas partes la ciudad se cubre de edificios públicos y 

particulares de recomendable arquitectura: Fachada del Teatro Beigrano, Banco Municipal 

de Préstamos y  Caja de Ahorro, Mercado del Sur, Plaza Urquiza, Plaza Albcrdi, Plaza del 

General Lamadrid. 

Otra muestra del progreso eran las exposiciones. Acerca de la exposición de Búfalo 

en 1901 se destaca la participación de nuestro país que bastaba "para que la Argentina no 

pase inadvertida en el gran certamen y  pueda ser estudiada en vanos de sus aspectos 

especialmente en aquellos más dignos de llamar la atención de los capitalistas e industriales 

norteamericanos". 113  Se mencionan algunos productos de la industria gráfica (de la 

Compañía Sudamericana dc Billetes de Banco) y  otros que demuestra "el grado de 

civilización por la i\rgcntina conseguido superior al que representa cualquiera de las otras 

secciones latinoamericanas." 

Otra exposición en la sede de la Unión Industrial en la cual se exhibía "un 

muestrrario completo de lo que es capaz de lanzar al mercado la industria de nuestro país, 

cuyos adelantos pueden apreciarse en todo lo que va visitando el museo." 4  Las fotografías 

exhiben las instalaciones con numerosos productos desplegados en muebles de exhibición: 

instalación de plantas textiles, sección de minerales, sección de vinicultura, artes gráficas y 

manufacturas y  otros productos. 

Pero no todo en la Argentina de entresiglos era "orden y  progreso". Giras ji Giretas 

apunta muchas veces con ironía o enfática crítica, las incomodidades que implicaban las 

construcciones, los cambios edilicios o las malas administraciones y  sus resultados. 

Una creciente ile nuestro río (...) produjo un avance de las aguas que llegaron á cubrir 
varias de las islas del Tigre, se encargaron de la limpieza municipal de las calles de San 
Fernando y diversos terrenos é hicieron su aparición en la Boca, Belgrano y Palermo, como 
en los mejores tiempos del siglo XIX. Para estos desbordamientos fluviales, lo propio que 
para la correspondiente acción de las autoridades edilicias, no existe la nueva centuria. tS 

Las grandes inundaciones eran una fuente de queja ya que luego del azote de varios 

días de lluvia continua, Buenos Aires podía quedar convertida en una "inmensa laguna", 

112 "Tucumán moderno. Rápido progreso de una ciudad", Caras y Caretas, a. IV, n. 148, Buenos Aires, 3 
de agosto de 1901. 

"La Argentina en la Exposición de Búfalo", Caras y Caretas, a. IV, n. 149, Buenos Aires, 10 de agosto 
de 1901. 
"4 "La exposición de productos argentinos", Caras y Caretas, a. IV, n. 160, Buenos Aires, 26 de octubre 
de 1901. 

"Las inundaciones del domingo", Caras y Caretas, a. IV, n. 124, Buenos Aires, 16 de febrero de 1901. 
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dentro de la cual se hundían algunas casas, que debían ser evacuadas. Las fotografías 

exhiben los botes de la policía o los bomberos auxiliando a los inundados."En la calle 

Serrano, entre Canning y  Padilla"; "Curiosos en la esquina de Serrano y Camargo"; "En la 

calle Rodríguez y  Brandzen"; "Blanco Encalada y  Cabildo". 

En una sección inaugurada a los pocos años de publiearse, "Paseos fotográficos por 

el Municipio", (aras j caretas dirige sus embates a las autoridades porteñas. En las 

recorridas por los barrios de la ciudad recogía testimonios visuales utilizando la cámara 

fotográfica probando que ciertos lugares del municipio recibían menos atención que otros 

más privilegiados. Estas imágenes en su conjunto constituyen una Suerte de contrapunto a 

las representaciones glorificadoras del proceso de modernización. "El Concejo Deliberante 

Municipal dieta ordenanzas aplicando fuertes multas á los ciudadanos que para hacer obras 

en los edificios de su propiedad, obstruyen con materiales la vía pública, pero él lo hace con 

un desparpajo singular. . ." afirma el cronista. En la calle Perú entre Alsina y  Moreno había 

"un edificio público que amenaza ruina"; en otra calle un "caballo caído en una zanja de 

salubridad"; en la Avenida de Mayo había un galpón "que la deshonra" ubicado entre 

modernos edificios; "una manzana en construcción paralizada hace doce años"; en la calle 

Bolivar al 1500 había una vereda de 20 cm. en una calle de 3 metros con el peligro que eso 

representaba para los peatones que al atravesarla debían caminar junto a los coches, y éstos 

son sólo algunos de los ejemplos de rincones olvidados, edificios o lugares que "afeaban" la 

ciudad, o arreglos postergados, en un proyecto municipal que reseaba su presupuesto 

para lugares de mayor visibilidad. 

El fotograbado en las publicaciones periódicas representó entonces la 

mecanización de la comunicación masiva de la información visual que las artes gráficas 

habían perseguido largo tiempo. A través de la fotografía, ('aras y Caretas, artefacto que 

transformó el periodismo ilustrado en la Argentina, creyó concederle al lector, convertido 

en espectador, el lujo de ser testigo ocular de su tiempo. 

Las imágenes como narrativas atraparon al espectador y  marcaron el camino hacia 

la industrialización de los medios. Caras y Caretas, conciente de este hecho, orgullosa de su 

disponibilidad tecnológica, segura del rol de la fotografía como evidencia, responde 

también a expectativas visuales de los lectores, y  a necesidades comerciales. En una carrera 

por conquistar el mercado, la imagen fotográfica vende, aún exhibiendo claramente su 

cualidad de artificio. 

El sentido de la fotografía emerge de las experiencias culturales y  las imágenes 

fotográficas son el resultado de una tensión entre el límite tecnológico y  la guía ideológica 
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que orienta la representación. La fotografía en Caras ji Caretas actúa en un doble sentido. 

Por un lado, como expresión visual de una cultura y de una realidad, o de una construcción 

particular de la misma. Por el otro, desde el punto de vista de una historia cultural de la 

comunicación, el uso de las fotografias concierne a la cuestión de la representación, y  al 

proceso histórico que conduce a la comprensión de la experiencia de lo visual en los 

medios modernos. 



Capítulo VI 
Sátira y consumo ilustrados. 

Caricatura y publicidad 

Imágenes para una cultura popular 

En el sistema gráfico de Caras ji Caretas dos modalidades visuales considerablemente 

celebradas, ofrecen una presencia contundente cn sus páginas. La caricatura y la publicidad 

ilustrada, conjuntamente Con la fotografía, se distinguen en el discurso de la publicación. 

Ambos modos de expresión sostienen funciones diversas —una crítica y  la otra persuasiva- y 

responden a distintas tradiciones, sin embargo, se entrecruzan en el sistema de producción 

de la prensa masiva de entresiglos. La imagen satírica en la prensa porteña ostentaba la 

tradición decimonónica que, desde los periódicos El Mosquito y  Don Qiq7ote, había 

establecido su reputación como herramienta de crítica política. La publicidad ilustrada, en 

cambio, se presenta en ('aras ji Caretas como una virtual novedad y como corolario de un 

periodo en el cual el surgimiento del consumo se mostró acompañando transformaciones 

económicas y  culturales. 

Ambas manifestaciones conviven en el espacio de las páginas de Caras ji Caretas en 

una operación cultural que buscó dirigirse a amplios públicos de clases media y popular 

procurando ensamblar discursos diversos y evitar elementos disonantes. El formato 

misceláneo de modalidades discursivas y gráficas de la revista, adecuado para cortar y pegar 

contenidos e imágenes de diversa índole, correspondía a una nueva demanda por parte de 

un expandido público de lectores, algunos de reciente alfabetización. El tipo de lectura (y 

de mirada), casual, fragmentaria, era la opuesta a una de atención prolongada para lectores 

de mayor práctica y tradición cultural lectora representado por el Consumo de libros o de 

diarios de gran formato como La Prensa o La Nación. 

('aras ji Giretas presentó innovaciones para nuevos públicos, y, sin descuidar a los 

tradicionales, sumó a quienes podían gastar $ 0,20 en la adquisición de un objeto para 

entretenimiento. Ese modelo de desarrollo está ligado a cambios políticos y sociales: 

nuevos lectores emergieron junto con la llegada masiva de inmigrantes, se desarrolló la 

institución escolar y  surgió una clase obrera organizada capaz de protagonizar estrategias de 

lucha en pos de demandas laborales y politicas y de aspirar a una activa participación 

ciudadana. 
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Este nuevo público debía ser también integrado a un mercado nacional y a la 

cultura del consumo capitalista de bienes quc ya no era privativo de las élites sino que 

devenía accesible a las clases media y  popular a través de una creciente producción nacional 

pero también de la expansión dci comercio de objetos importados. Las nuevas tecnologías 

de reproducción de imágenes implementadas en este periodo fueron utilizadas también en 

ese sentido, componiendo afiches, avisos publicitarios e impresos tales como etiquetas o 

marcas a fin de persuadir a la compra. La publicidad se sirvió de las imágenes a la vez que 

actuó como operadora en la difusión de nuevas maneras de ver incorporadas a la vida 

cotidiana. 

Esta cultura visual transformada, ligado al crecimiento del grabado de edición y de 

la presencia repentina de la imagen en todo tipo de objetos impresos encuentra en la 

caricatura y  la publicidad ilustrada un espacio de articulación con las esferas popular y 

masiva de la cultura. Desde el punto de vista de la historia dci arte, en ci conjunto de 

imágenes de caras) Core/as tal vez sean estas las dos modalidades visuales —caricaturas y 

publicidad ilustrada- menos dotadas de "aura", y  sin embargo, indispensables como parte 

del flujo de imágenes de la cultura visual que conformó la legibilidad y  visibilidad cultural 

de la época. Esta nueva cultura visual adopta iconografías y operaciones simbólicas 

centradas en nuevas necesidades de comunicación de carácter político, comercial y social. 

Sin embargo, estas modalidades visuales de funciones diversas, comparten un 

sistema técnico y se sitúan en un contexto de producción de imaginería más amplio que 

tiene como centro la figura del ilustrador que actúa en el contexto de las artes gráficas. En 

efecto, eran los propios ilustradores de la revista quienes producían las figuras de la 

publicid42  y  si bien existían especializaciones, la flexibilidad y la adaptabilidad a distintos 

sistemas de visualidad eran rasgos distintivos del trabajo del dibujante. 

Pero cada una de las modalidades adopta formas, signos, iconografías y modos de 

comunicar propios ligadas a distintas expresiones artísticas. La caricatura existía ya y 

reconoce su historia, la ilustración publicitaria en su forma de aviso o de afiche, en cambio, 

hace su aparición ligada a las estilizaciones del internacional Art Nouveau. La caricatura 

corresponde a una firma y a un sujeto enunciador, las ilustraciones de los avisos son por lo 

general anónimas y  su discurso se diluye en la naturalización de la representación. Esto 

implica además una cierta relación con el público y una jerarquización que diferencia ambas 

Conceptos propuestos por Ségoléne Le Mcn para el siglo XIX francés en La Ga/hédrie illustrée de Hugo 
á Monet. Regard rornanlique el modernité, Paris, CNRS Editions, 2002, pp.  7 y ss. 
2 Cuando no se trataba de mareas internacionales que enviaban sus clichés grabados y listos para ser 
reproducidos. 
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modalidades, mientras que las producciones dc la caricatura son comentadas, elogiadas y 

hasta exhibidas en exposiciones, 3  nadie se ocupaba prácticamente de discutir las imágenes 

de la publicidad ni de comentarlas. Éstas a menudo repiten fórmulas serializada que la 

caricatura, en cambio, debe renovar permanentemente sus escenarios, personajes y 

acciones, aunque utiliza convenciones y  normas de representación. 

El impulso de las publicaciones periódicas produce entonces una reorganización de 

los mundos de la producción visual y de los modos perceptivos. Los tipos de imágenes que 

aquí nos ocupan emergen como instancias mediadoras. La sátira gráfica y la publicidad 

forman parte de ese espacio ampliado de cultura visual conformado por objetos de artes 

gráficas, el circuito de las bellas artes y las tecnologías visuales del periodo como la 

fotografía y el cine. Para obsrvar este sistema cultural integrado que concierne a la mirada y 

a los actos visuales 4  las representaciones de la caricatura y  las de la publicidad son útiles en 

el discernimiento de categorías y formas de ver que tal vez ya no son las nuestras. 5  Las 

imágenes de la prensa pues nos asisten en la comprensión de aquellas experiencias 

culturales que los lectores habían internalizado, en nuestro caso, ligadas a los modos de 

pensar las acciones políticas por un lado y  por el otro, a la moda, las relaciones sociales, la 

cultura en relación con la vida doméstica, los alimentos y  el cuidado personal. 

Una vez más se trata de imágenes insertas en una composición gráfica que se 

combinan con textos en diversas variantes con los que interactúan elucidándose 

mutuamente. Estos lenguaje visuales en este comienzo de fase industrial de la producción 

tipográfica de cambios tecnológicos otorgaron un lugar privilegiado a la imagen y  abrieron 

camino así hacia el siglo XX. 

Ilustración satírica en Caras y Caretas: de la crítica dura al efecto contenido 

La caricatura del siglo XIX en nuestro país ha recibido relativamente poca atención 

académica, 6  los trabajos más difundidos se sirvieron de ésta para ilustrar narrativas de 

Véase Capítulo IV, "La exposición de CARAS Y CARETAS", Caras y Caretas, a. VIII, n. 339, Buenos 
Aires, 10  de abril dc 1905. 

Sin intenciones de considerar los actos de la mirada aislados de los otros sentidos ni de otras facultades 
en el cuadro fenomenológico global de la percepción. Véase Jonathan Crary, Las técnicas del observador. 
Visión y modernidad en e/siglo XIX, Murcia, Cendeac, 2008. 

Para una distinción entre quienes observan una cultura y quienes forman parte de ella como 
participantes véase Michael Baxandali, Patterns of Intention. Qn the Historical Explanation of Pictures, 
New Haven- London, Yale University Press, 1985, pp. 105 y ss. 
6  Los trabajos de Claudia Román constituyen una excepción. Véase por ejemplo "Caricatura política en El 
Grito Argentino (1839) y ¡Muera Rosas! (1841-1842)" en Graciela Batticuore, Klaus Gallo y Jorge 
Myers (comps.), Resonancias románticas. Ensayos sobre historia de la cultura argentina (1820-1890), 
Buenos Aires, Eudeba, 2005; "De la sátira imprsa a la prensa satírica. Hojas sueltas, caricaturas y 
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escenarios politicos, posturas y  actitudes a favor o en contra dci poder, sucesos y opiniones. 

Sin embargo, se tienen escasas ideas de los modos a través de los cuales las imágenes 

satíricas locales forjaron un arte popular a partir de una tradición europea pero creando sus 

propias herramientas iconográficas e ideológicas. El humor gráfico del siglo XX recibió 

como herencia esas maneras de producir imágenes peto también sus maneras de mirar 

transmitidas a los artistas y  al público. De la sátira gráfica del siglo XIX en nuestro país 

como "institución cultural" y como "programa estético" 7  poco se ha dicho, como tampoco 

de su desarrollo iconográfico, de sus relaciones con las imágenes costumbristas y con los 

retratos de celebridades, ambas modalidades largamente difundidas. La caricatura del siglo 

XIX fue otra manifestación del impulso de diseminación de imágenes de la cultura visual, 

aunque no debe ncgarse su significativo papel como instrumento de disputa política, 

expresado con particular virulencia en la propaganda a favor dci poder o en su oposición. 

Caras j Caretas representa en la práctica del humor gráfico un cambio con respecto a 

sus predecesores dci siglo XIX local, sin embargo sus caricaturas absorbieron esas 

tradiciones y las manifestaron a modo de préstamos, citas y  convenciones visuales. Caras y 

Caretas domesticó el tono, el formato y  el contenido de sus imágenes satíricas con respecto 

al periódico caricaturesco más importante de fines del siglo, DonQujote. De la crítica aguda, 

personal y a menudo violenta de este último, Caras j' Caretas desarrolla una sátira más 

decorosa sostenida en una politica editorial y  un gusto masivo "seguro". 8  Cambió la 

periódicos en la configuración de un imaginario político para el Río de la Plata (1779-1834)", Estudios. 
Revista de Investigaciones Literarias y C'ulturales, Universidad Simón Bolívar, Caracas, Venezuela, en 
prensa. Véase asimismo Laura Malosetti Costa, "Los gallegos', el arte y el poder de la risa. El papel de 
los inmigrantes españoles en la historia de la caricatura política en Buenos Aires (1880-19 10)", en Yayo 
Aznar y Diana B. Wechsler (comps.) La memoria compartida. España y la Argentina en la construcción 
de un imaginario ci.i/tural (1 898-1950), Buenos Aires, Paidós, 2005. 

Conceptos propuestos por Robert L. Patten en: "Conventions of Georgian Caricature", Art Journal, y. 
43, n. 4, Winter 1983,p. 331. 
8  De una copiosa bibliografía acerca de los rasgos que caracterizan la caricatura del siglo XIX en Europa 
puede citarse a David Kunzle, The Early Comic Sirip: IVarralive Sirips and Picture Stories in me 
European Broadsheet from circa 1450 fo 1825, Los Angeles, University of California Press, 1973; The 
Hisiory of ¿he Comic Strip. The Nineteenth Century, Los Angeles, University of California Press, 1990. 
Con respecto a Inglaterra puede verse Robert L. Patten (ed.), George Cruikshank: A Revaluation, 
Princeton, Princeton Universily Library, 1974; Robert L. Patten, "Conventions of Georgian Caricature", 
Art Journal, y. 43, n. 4, Winter 1983, pp.  331-338; George Cruikshank's Lfe, Times andArt, y. 1, New 
Brunswick- London, Rutgers University Press, 1991; George Cruikshank's Lijé, Times andAn, y. 2, New 
Brunswick- London, Rutgers University Press, 1996. Acerca de la caricatura francesa véase: Gérard 
Blanchard, Histoire de la bande dessinée, Verviers, Marabout Université, 1974; Judith Wechsler, A 
Human C'omedy: Physiognomy ,  and Caricature in Nineteenth Centwy Paris, Chicago, University of 
Chicago Press, 1982; Annie Renonciat, Ji. Grandville, Paris, ACR, 1985; Elizabeth C. Childs, "Big 
Trouble: Daurnier, Gargantua, and the Censorship of Political Caricature", Art .Journal, y. 51, n. 1, Spring 
1992, pp.  26-3 7; Daumier and Exoticism: Satinizing the French and the Foreign, New York, Peter Lang 
Publishing, 2004; James Cuno, "Charles Philipon, La Maison Aubert, and the Business of Caricature in 
Paris, 1829-41", Art Journal, y. 43, n. 4, Winter 1983, pp.  347-354; Arny Wiese Forbes, The Satiric 
Decade: Satine and (he Rise of Republican Political Culture in France, 1830-1840, Lanham, Lexington 
Books, 2009. 
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adhesión partidista por la sonrisa cómplice que todo ciudadano puede emitir ante la 

evidencia de las estrategias, desaciertos o torpezas de los actos de gobierno y de sus 

consecuencias. 

El agudo cuestionamiento de Don ,Quijote hacia Caras y Caretas en razón del 

comentario de ésta en su primer aniversario puede servir de testimonio acerca de los 

modos ideológicos que distanciaron a ambas publicaciones. Don Quiote, fundado en el año 

1884 por ci inmigrante español Eduardo Sojo se inscribe en la tradición de crítica política y 

social de los periódicos satíricos europeos del periodo de la Monarquía de Julio como La 

Caricature y Le 6'harivari.9  Las composiciones burlescas de DonQujote caracterizadas por los 

negros y gruesos trazos expresivos del lápiz litográfico difieren de las imágenes de Caras y 

Caretas cuyo resultado visual deriva de la utilización del color y de las técnicas 

fotomecánicas (Figuras 1 y  2). Pero las diferencias no se limitan a la técnica a través de la 

cual se reproducían las imágenes sino que provienen básicamente de decisiones editoriales. 

Mientras que en la prensa satírica del siglo XIX los textos, las imágenes y  el humor existen 

en función del ejercicio de la oposición politica, en los semanarios populares ilustrados al 

estilo de Caras y Caretas la crítica es una más entre las diversas funciones comerciales que 

ofrecen los textos y las imágenes y  ostenta el contrapunto del juego intertextual con las 

notas de actualidad informativa, la ficción o la publicidad. 

En efecto, el humor gráfico de Caras y ('aretas desplegó diferencias visuales y de 

tono en términos del papel que las caricaturas cumplieron en ese contexto. En el citado 

número aniversario del 7 de octubre de 1899 una extensa nota editorial ponía de manifiesto 

cómo el periódico se definía a sí mismo y  cuáles eran los tipos dc publicaciones existentes 

de cuyos modelos aspiraba apartarse. 

Por lo demás, ningún antecedente: la caricarura gruesa —cloruro de sodio natural- que fuera 
arma vengadora e instrumento de castigo, iracunda y áspera risa popular contra las 
grotescas formas de la política aborigen, decaía; ya era excesiva para los tiempos. El otro 
molde, el de la revista puramente literaria y  puramente artística —miel con azúcar- no podía 
ser viable. Era preciso hermanar la actualidad que interesa, la verdad que atrae la atención 
con la caricatura jue esboza sonrisas.11 ' 

La primera impugnación se dirigía claramente hacia los periódicos burlescos de los 

cuales Don ,Qujote era su representante más popular. Así lo comprendió Eduardo Sojo 

quien sintiéndose aludido, respondió duramente en una serie de notas en las cuales acusó a 

Para la descripción de los periódicos franceses véase Capítulo III. 
lo  "Caras", Caras y Caretas, a. II, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899. 
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los editores y co]aboradores °  de Caras y Caretas de alardear de dirigentes del gusto artístico. 

Desafiaba, asimismo, a su nueva enemiga a una competencia artística y literaria ante un 

jurado neutral y sugería que la publicación recibía dinero del presidente Roca quien, 

señalaba, prefería 

( ... ) la caricatura que esboza sonrisas, la que no hiere, la que rio castiga, la que no es arma 
vengadora, ni chicha ni limoná, como se dice en mi tierra (...) yo no concibo la caricatura 
política de otro modo que como es y como siempre ha sido, en todos los países y  en todas 
las épocas, sea quien fuere el dibujante que la ejercite. Yo no concibo la sátira, pluma o 
lápiz en mano, escrita o dibujada, como la aplaude y patrocina el señor Alvarez 
produciendo o esboando sonrisas hasta en la casa de los mismos contra los cuales esgrime 
arma tan poderosa ( ... ) El señor Alvarez en estas lides quiere hacernos creer que es excesivo 
para los tienios...de1 General Roca, tirar COíi armas que tengan punta y filo, y pone un botón 
a las espadas y usa los sables de palo. Y el general Roca se sonríe... 12  

En efecto, en DonQujote la imagen utilizada como instrumento de crítica apelaba a 

todas las estrategias visuales de la caricatura para difundir duros ataques y ridiculizaciones a 

la oligarquía local, a sus representantes gubernamentales y su corrupción. Eduardo Sojo, 

quien había desarrollado ya en España una intensa actividad como caricaturista y dibujante 

republicano firmando como Demócrito, participaba activamente desde Don Quiote en los 

debates políticos y sus ofensivas al orden conservador fueron permanentes. Consideraba 

que era el "único semanario satírico que ha fustigado y viene fustigando (...) a los malos 

gobernantes de este país, sin consideraciones de ningún género." 13  Más frontal y menos 

moderado que El Mosquito, Sojo no hizo concesiones y  sus caricaturas le provocaron 

procesos judiciales, censura y lo condujeron a un papel relevante en acontecimientos 

políticos concretos. En agosto de 1890 al producirse la Revolución del Parque encabezada 

por la Unión Cívica y  Juárez Celman debió renunciar a la presidencia, el festejo popular 

tuvo uno de sus puntos de reunión en la puerta de la casa de Sojo que era además lugar de 

redacción del periódico. Algunos diarios comentaron entonces que la renuncia del 

presidente era una victoria de Eduardo Sojo y  la popular difusión de las caricaturas de 

Juárez Celman personificado como el "burrito cordobés." 14  Del mismo modo, José María 

Cao, en 1893, año en que colaboraba en Don ,Qu/ote, entendía que el arte debía "ser 

11  Dentro de los colaboradores de Caras y caretas, tanto José María Cao como Manuel Mayol habían 
sido antiguos miembros del equipo de Eduardo Sojo en Don Quijote. José Alvarez (Fray Mocho) había 
sido su co-fundador aunque se había retirado por diferencias de políticas editoriales. Véase José S. 
Alvarez, Salero criollo, Buenos Aires, La Cultura Argentina, 1920. 

2  "Caras y Caretas", Don Quijote ,  Buenos Aires, 15 de octubre de 1899. 
3  Para una descripción detallada de la polémica Don Quijote - Caras y Caretas del año 1899 véase 

Geraldine Rogers, Caras y Caretas. Cultura, política y espectáculo en los inicio.s del siglo XX argentino, 
La Plata, Universidad Nacional de La Plata, 2008, pp.  69-94. 
14 Véase Laura Malosetti Costa, op. cit., pp. 255-256. 
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eminentemente revolucionario" 5  y firmaba sus colaboraciones allí como Demócrito II. 

Cuando Sojo se ausentaba para viajar a Madrid, requería de Cao la dirección del periódico, 

y éste cumplía la tarea "con valor y  entereza" ya que, afirmaba el propio Sojo, su "lápiz bien 

despierto fustigó con saña, con rabia", y no "conmovieron al caricaturista Cao ni dádivas ni 

amenazas de los enemigos de la patria".. 

Sin embargo, en Caras y  Caretas, los caricaturistas, debieron ajustar su discurso 

crítico al carácter de una publicación que pretendía abarcar un público amplio y aspectos 

variados de la vida social y  cultural, es decir, un carácter atravesado por la creciente lógica 

comercial de la publicación. Geraldine Rogers afirma que el proyecto del semanario 

implicaba "la renuncia al carácter faccioso y al tono virulento" 7  que caracterizaba a las 

publicaciones precedentes. 

Las posiciones políticas del semanario se expresan con particular ambigüedad y  a 

menudo en forma contradictoria, la represión policial ante una manifestación obrera podía 

ser calificada de excesiva y en otra se afirmaba que el accionar de las fuerzas de seguridad 

había actuado para mantener el orden, y a veces las imprecisiones y  los dobles sentidos se 

deslizan en una misma nota.' 8  Pero aún así Carasj Caretas manifestó en sus cubiertas 

satíricas sus predilecciones y rechazos. Su vinculación con la familia Mitre se expresó en los 

primeros años de publicación en el respeto consagrado hacia la figura de Bartolomé Mitre, 

mientras que el presidente Julio Roca es blanco frecuente de ironías y  comentarios 

paródicos. Sus pretensiones de poder, abusos, manejos astutos e intencionadamente 

hegemónicos son caricaturizados presentándose como centro y ejemplo de un régimen 

corrupto y antidemocrático. Por lo general, como periódico popular se ubicó del lado de 

quienes estaban fuera del poder, y en un momento en el cual la prensa gozaba de particular 

libertad de expresión salvo en periodos muy,  puntuales,' 9  cuestionó la hegemonía 

conservadora, el reparto de poder entre las figuras de siempre, las estrategias de 

dominación y monopolio político, las elecciones fraudulentas, el cienteismo, la 

corrupción, y también los vanos intentos de la oposición por quebrar ese sistema viciado. 

En su forma visual la sátira en Caras y Caretas se desplegó básicamente en tres 

modalidades. La primera de ellas, la ilustración de la cubierta -en la cual se alternaban en su 

15  M. Castro López, "José María Cao", El Eco de Galicia, a. II, n. 57, Buenos Aires, 20 de mayo de 1893, 
p. 2. 
16  Citado en Ibid. 
17  Geraldine Rogers, op.cit., p. 56. 
18  "Los disturbios callejeros", a. IV, n. 145, Buenos Aires, 13 de julio de 1901. 
19  Véase Eduardo A. Zimrnermann, "La prensa y la oposición política en la Argentina de comienzos de 
siglo. El caso de La Nación y el partido republicano", Estudios Sociales, a. VIII, n. 15, Santa Fe, 1998, 
pp. 45-70. 
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ejecución por lo general, José María Cao y  Manuel Mayol- reproducía a color la 

presentación de algún hecho politico de la semana. La segunda, la sección "Caricaturas 

contemporáneas" en el interior de la revista, casi siempre a cargo dc Cao, difundía un 

retrato caricaturesco de un personaje del ámbito político, científico o artístico, tanto local 

como extranjero, de visita en el país. Por último, se ofrecían intervenciones de humor 

gráfico, a página entera o en forma de viñetas, que conformaron una suerte de primitivas 

historietas. 

La sátira gráfica de Caras ji Caretas, a pesar de la reprobación del editor de Don 

Quiote, ridiculizó al gobierno, formó simpatías y antipatías y,  debido al amplio alcance de su 

público sus comentarios gráficos establecieron una mirada política hacia los asuntos 

nacionales. Contribuyeron así a crear un sentido de identidad en los lectores de Buenos 

Aires y  de todos los lugares del país en los cuales la revista era distribuida a partir de la 

implementación de amplios canales de circulación. 

El programa estético desplegado sc vinculó en parte al hecho de que la caricatura se 

desarrolla por fuera del marco institucional de la academia artística que normativizaba la 

producción para la representación del retrato, la anatomía y la perspectiva. Algunos de los 

ilustradores no habían pasado por un entrenamiento formal y  dependían entonces de 

talentos intuitivos, de su creatividad y  de las particularidades de la producción satírica que 

explotaba expresivamente esa "debilidad artística ,.211  Por lo tanto, las firguras de la 

caricatura por lo general evitan problemas de escala o de paisaje y  utilizan unos pocos 

trazos que sitúan espacialmente el entorno en el que se desarrolla la escena (Figuras 3). 

Pero la posibilidad de reconocimiento se brinda también a través de otros elementos, los 

rasgos o la ropa contribuían a que las figuras sean discernibles. El dibujo académico 

concernía al retrato, pero la sátira política dependía de que el público reconociera a las 

personas que estaban siendo satirizadas. No todos conocían los rasgos de algunas figuras 

públicas, pero indudablemente las fotografías y  los grabados en la propia revista 

contribuían a la familiaridad del público con sus dirigentes y actuaban como una suerte de 

guía catálogo. Las fotografías deben haber funcionando para proveer signos físicos 

reconocibles no sólo para el público sino asimismo para el propio caricaturista. Algunos 

dispositivos iconográficos eran empleados como accesorios para asistir en la identificación 

pero seguramente la repetición de rasgos fisonómicos salientes y  estereotipados hacían 

reconocibles a las personas, como el caso de los prominentes ojos de Roca reproducidos 

repetidamente. Sin embargo, en la caricaturización de los personajes públicos y de sus 

20  Robert L. Patten, op. cii., pp.  335-338. 
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rostros conviven la presentación de un vocabulario exagerado de rasgos estereotipados con 

otros donde predomina el parecido de signos reconocibles (Figura 4). 

Esto es particualrmente notorio en la sección "Caricaturas Contemporáneas" en la 

que la gran mayoría de las representaciones son retratos ilustrados con algún rasgo físico 

satirizado (Figura 5). A menudo el retrato se ubica en un ambiente que da cuenta, de la 

actividad que ejercía el retratado y  dc su importancia, acompañado de versos 

frecuentemente aprobatorios. La sección en general, más que una página Satírica era un 

espacio para presentar los progresos civilizatorios del país y sus protagonistas, las 

personalidades representadas podían ser politicos o militares, pero a menudo eran 

miembros del campo científico, médicos higienistas o psiquíatras con alguna participación 

destacada en la acción pública, o del campo intelectual, escritores o artistas (Figuras 6, 7, 8). 

En las tapas de caras ji caretas la gráfica satírica focalizaba en la anatomía como un 

área expresiva particular. Los artistas académicos dedicaban años de su formación a copiar 

yesos y  modelo vivo para adquirir destreza y soltura en la representación y proporciones de 

la estructura del cuerpo humano. 2 ' No todos los ilustradores dc la caricatura habían 

adquirido esa educación 22  y  la reemplazaban con habilidad natural y  tal vez copiando de 

libros u otras publicaciones. La deformación era un recurso que además podía utilizarse 

para comunicar emociones, acción, movimiento. Las variaciones de proporciones físicas 

podían llegar a lo ridículo mostrando deformaciones fisonómicas en las que cabezas 

gigantes habitaban cuerpos muy pequeños, o piernas muy delgadas eran sostenidas por pies 

desproporcionadamente grandes. En efecto, los cuerpos eran también caricaturizados -las 

largas piernas de Carlos Pellegrini- y esa satirización gestual conduce a veces a reforzar la 

teatralidad del diseño y de las situaciones ficcionales. Aunque caras ji caretas no apela al 

grotesco de la misma manera que la gráfica satírica del siglo XIX, la interacción de los 

cuerpos sustentaba la narrativa dramática y en la variedad de situaciones residía la inventiva 

de los ilustradores. La caricatura más importante se encontraba en la cubierta de la revista y 

era su presentación al público, su imagen y su colorido debían funcionar visualmente como 

atractivo para la compra o para la lectura. 

Las palabras también asistían al reconocimiento, toda ilustración satírica presentaba 

un título y si éste era excesivamente metafórico y  no producía una descrpción evidente, el 

diálogo o verso que cpigrafiaba la escena terminaba por decodificar la situación. Pero 

también solían ubicarse en la misma representación palabras claves que ahuyentaban la 

21  Para un estudio ya clásico acerca de la formación académica véase Nikolaus Pcvsner, Las Academias 
deArte, Madrid, Cátedra, 1982 [1973]. 
22 Véase capitulo IV. 
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posibilidad de una interpretación incorrecta de una figura o de un objeto, facilitando la 

comunicación de conceptos no presentes en forma icónica. El gobernador Marcelino 

Ugarte intenta ascender una escalera cuyos escalones se quiebran a su paso, funcionando 

como obstáculos a su gobierno, en los escalones sc lee: "Elecciones convencionales", 

"Renuncia de ministros", "Jefe de policía." 23  (Figura 9) 

Otros recursos utilizados por los ilustradores de caras y Caretas lo constituyen las 

personificaciones, por lo general en figuras femeninas 24, dc conceptos abstractos -la Ley de 

Divorcio corresponde a una mujer cuya larga túnica se encuentra cubierta de trozos de tela 

cosidos en representación de las "enmiendas", 25  (Figuras 10 y  11) otra mujer personifica la 

Constitución e increpa a su acompañante "-Y se ocuparán mucho de mi después de 

reformada?" a io cual el sujeto responde: "—De ningún modo, señora. Nosotros le 

garantimos que seguirá usted pasando inadvertida." 26  

Aunque en menor medida que en el periódico de Eduardo Sojo (aras) Caretas 

recurrió también a las fusiones de figuras humana y  animal  y ocasionalmente aparecen el 

zorro como representación de Roca que había hecho famoso el periódico Don Quijote. 

Animales u otros elementos habían sido de corriente uso en las representaciones satíricas y 

su finalidad había sido satirizar y eludir la censura. Un caso resonante fue el del periódico 

francés La Caricature en el cual H. Daumier publicó una litografía en 1834 que representaba 

a Luis Felipe como una pera. Ésta simbolizaba la corpulencia del rey pero en francés, en 

lengua popular significa "tonto", con lo cual el ataque a la figura del mandatario era doble. 

La pera devino un signo reconocible y  popular de Luis Felipe y además un medio de eludir 

la censura. 2  

En Don QuiJote la caricatura parece ser encarada como una empresa personal e 

individual, en Caras y Caretas puede considerarse esencialmente colaborativa. "Sois cientos 

y la madre y sin embargo no os atrevéis a haberósla con La Mujer?" 28  desafía Don.QuuJote. Si 

bien muchos ilustradores amateurs enviaban textos y caricaturas para ser publicados en 

Caras j' Caretas —y muchas veces se promovían concursos- el semanario fue claramente un 

23  "Estatua en peligro", caras y Caretas, a. V, n. 202, Buenos Aires, 16 de agosto de 1902. 
24  E. Gombrich afirma que la tradición de las personificaciones se remonta hasta la Antigüedad clásica,y 
que la imaginación mitológica estuvo siempre presente en el pensamiento político, ya sea en su discurso o 
en sus imágenes. E. H. Gombrich, "El arsenal del caricaturista", en Meditaciones sobre un cabal/o de 
juguete. Yotros ensayos sobre la teoría de/arte, Madrid, Editorial Debate, 1998, pp.  127-142 [1963] 
25  "El tenorio de las cámaras", Caras y Caretas, a. V, n. 197, Buenos Aires, 12 de julio de 1902. 
26  "La Reforma de la Constitución", Caras y C'aretas, a. VI, n. 249, Buenos Aires, 11 de julio de 1903. 
27  Paul Jobling y David Crowley, Graphic Design. Reproduction and Represenlation since 1800, 
Manchester- New York, Manchester University Press, 1996, pp.  48-49. 
28  La Mujer era la otra empresa editorial de Eduardo Sojo. Don Quote, Buenos Aires, 22 de octubre de 
1899. 
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espacio que institucionalizó la profesionalización del ilustrador, habitualmente bien 

informado y capaz de adaptarse a la producción de distintas modalidades visuales. El 

trabajo de ilustrar en un periódico de carácter masivo implicaba recursos adicionales. Los 

artistas con frecuencia tomaban prestados elementos de otros ilustradores, imitaban estilos 

anteriores o foráneos, o se citaban a sí mismos. 

Pero gran parte de la eficacia paródica de la caricatura residía en la descripción de 

sucesos muy bien conocidos por el público, las ilustraciones producidas cran comentarios 

editoriales críticos del suceso resonante de la semana 29  (Figuras 12, 13 y 14) y  seguramente 

debía ser consensuado en ci seno de la redacción. Las imágenes de la caricatura proveían 

además —al igual que otras ilustraciones del semanario- signos locales reconocibles con los 

cuales el lector podía sentirse interpelado. 

Algunos de los sucesos que las tapas de C'arasj Caretas ponen en caricatura no están 

referenciados en notas en el interior de la revista, se cuenta en cambio con el conocimiento 

por parte del público de los principales acontecimientos del momento. La caricatura 

registra eventos contemporáneos, cuenta una historia abreviada de actos de gobierno: la 

implementación de nuevas leves, movimientos políticos, estrategias, alianzas y contiendas 

electorales, situaciones militares o diplomáticas. Crea escenas dramáticas que actúan 

ingenua y jocosamente y Caras ji Caretas lo hacía informando y juzgando, aunque evitando 

los grandes conflictos. Se transmiten así ideas y valores, cierta moral ciudadana que 

cuestiona la corrupción o las diferencias socioeconómicas: "-General, ¿qué le ha parecido 

Próspera?; -Muy falsa. Usted sabe que, á excepción de unos pocos, aquí no prospera 

nadie.". 30  El modo de manifestar esa transmisión de ideas no es el de un discurso razonado 

sino trazando un movimiento estético que con lineas exageradas y elementos verbales y 

gráficos, apelaba a la toma de posición del público en los asuntos nacionales proveyendo 

un modo de leer la política, las intenciones veladas de sus actores, a menudo en actitudes y 

en un lenguaje cotidiano humorístico. Esta aspecto crítico de Carasj Caretas se asentó en el 

concepto de "opinión pública", liderado por los partidos opositores, principalmente la 

Unión Cívica, el socialismo y el anarquismo y sus órganos de difusión periodístico. 31  

Sin embargo, el matiz crítico de la revista se atemperaba en la lógica masiva y 

mercantil del semanario, en la concepción de la política como espectáculo, y en la adhesión 

29  "La huelga general", ('aras y ('aretas, a. VII, n. 323, Buenos Aires, 10 de diciembre de 1904; "Tarea 
dificil", ('aras y Caretas, a. VII, n. 319, Buenos Aires, 12 de noviembre de 1904. 
30  Hace referencia al contemporáneo estreno de la obra de teatro Próspera de David Peña. "Confesión de 
parte", Caras y Caretas, a. VI, n. 260, Buenos Aires, 26 de septiembre de 1903. 
31  Véase Hilda Sábato, La política en las calles, Buenos Aires, Sudamericana, 1998. 
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a un modelo político y económico que rendía sus frutos y que se expresaba en las notas 

serias del periódico: 

Otro año más, que asoma henchido de esperanzas y  rico de promesas, para cuantos habitan 
el suelo argentino. Ya quedaron atrás las vicisitudes, los temores bélicos, las crisis 
debilitantes de la economía nacional, y he aquí que podemos entregarnos á las nobles tareas 
de la paz, á enaltecer nuestro nombre y nuestro corazón, libres de rencores, de miserias y 
de penas. 
En ninguna época el sol ha brillado más alegre sobre nuestros campos inmensos. Sin nubes 
el cielo internacional, sin pasiones enconosas los partidos internos, triunfantes la ganadería 
y la agricultura, pedestal amplísimo de nuestra civilización, todo se auna para los 
optimismos que afluyen á los labios y acarician los oídos patrióticamente. 
La república no es ya una dudosa entidad geográfica. Es una realidad potente con sus 
enormes industrias madres y su capacidad de labor que asombra al mundo. Vale, pues, la 
pena de consagrar esta hora feliz con una memoria perdurable, y á ello procuramos 
responder en nuestra medida con este número de materiales amplisimos, cuyo núcleo 
forman los mejores laudos de la producción nacional. El trigo, la vid, la caña de azúcar y la 
lana, cuatro periodos del calendario económico, las estaciones traducidas en cosechas y 
sintetizadas aquí en sus trazos fundamentales para herir más vivamente la atención, 
constituyen el cuerpo de la obra. La producción se ensancha, se extiende de un periodo a 
otro con la regularidad de un organismo vivo (...) Es en todo esto en que reside la 
propsperidad del país, su bienestar presente y la grandeza que el patriotismo vislumbra en 
los cielos del porvenir. Dia llegará en que el país argentino alimente exclusivamente á la 
cansada Europa con las reservas de sus estancias y labradíos ... 

Y es precisamente sobre este clima que se desarrolla el suguiente aspecto visual a 

tratar. 

Del aviso clasificado a la publicidad moderna 

Sería repetir un concepto vulgar decir que vivimos del anuncio, especialmente en nuestra 
capital, que ha tomado el carácter de las grandes ciudades extranjeras, que parecen 
enclavadas dentro de un colosal quiosco anunciador. Es axiomático que el primer renglón 
de un negocio es la propaganda, y que cuanto mejor hecha, cuanto más llamativa y artística, 
mayor éxito positivo se obtiene. 33  

Así observaba en 1910 un artículo sin firma de la revista Exilo Grafico acerca de un 

fenómeno que había conquistado muy recientemente la cultura local pero que presentaba 

ya un firme desarrollo en ci espacio urbano: se trataba de una publicidad que se había 

transformado, abandonando su carácter puramente "utilitario" para aliarse con el arte. 

El autor de la nota analizaba el "progreso" y  la elevación del "arte utilitario" que 

habían contribuido a la producción de una manifestación antes desconocida, la "cultura 

popular artística". Afirmaba que el anuncio era antes sólo interesante para aquellos que 

32  "Caras y Caretas", Caras y Caretas, a. VI, n. 222, Buenos Aires, 3 de enero de 1903. 
33 "Los carteles de reclamo", Exilo Gráfico, y. y, n. 56, Buenos Aires, agosto de 1910, p. 117. 
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circunstancialmcntc prccisaban algo especial que se anunciaba mientras que ahora era, en 

cambio, objeto de admiración "de los inteligentes y  de las muchedumbres" ya que primero 

se contemplaba el "seductor arte" en lo cual se revelaba el gusto estético. Eso obligaba al 

espectador seguidamente a enterarse del objeto del anuncio y  en eso consistía el mérito del 

"arte asociado al utilitarismo." 34  

Esta articulación de arte e industria a la que Éxito Grajico hace referencia está 

vinculada al surgimiento de la práctica de la publicidad que trascendió hacia fines del siglo 

XIX y comienzos del XX en Buenos Aires al igual que en otros centros urbanos 

transformándose conjuntamente con la modificación de pautas económicas, sociales y 

culturales. Los cambios económicas que produjeron la inserción de la Argentina en el 

mercado internacional condujeron a un proceso de modernización en relación al 

establecimiento de vínculos comerciales diferentes. Particularmente en el marco de las 

ciudades y de las transformaciones sociales y culturales, el comercio experimentó una 

profunda evolución. La oferta y  la distribución de bienes se modificaron, se amplió el 

número de consumidores y  la creciente industrialización alteró el volumen y el tipo de 

mercancía ofrecida para el consumo. La publicidad surgió así como una estrategia de 

mediación entre productores y consumidores, procurando acercar un mercado y  una 

producción que habían sido separados por el desarrollo del capitalismo. 35  

El conjunto de avisos publicitarios de Caras y Caretas -a través de los bienes que se 

publicitaban, sus modalidades formales y sus iconografías- presenta un panorama visual de 

representaciones acerca de comportamientos sociales y culturales, relaciones de género, 

ideas acerca de la vida cotidiana, educación, crianza y vida familiar, moda, gusto, hábitos y 

costumbres, necesidades, aspiraciones, modernidad y tradición. Pero ofrece también un 

testimonio del vínculo estrecho que existió entre las revistas ilustradas de circulación 

masiva, los procesos de industrialización y urbanización capitalistas y la emergencia de la 

sociedad de consumo. 

Los avisos publicitarios, sin embargo, no constituían una novedad en los diarios y 

revistas en Buenos Aires, ya que desde los tiempos coloniales los periódicos disponían de 

un espacio, generalmente la primera o la última página, destinado a la publicación de 

anuncios comerciales. Algunos periódicos o diarios estaban casi exclusivamente dedicados 

a publicitar. La Gaceta Mercantil era uno de ellos, los avisos proporcionaban, en español o 

34 Ibid.,p. 118. 
35  Véase Fernando Roechi, "Inventando la soberanía del consumidor: publicidad, privacidad y revolución 
del mercado en Argentina, 1860-1940", en Fernando Devoto y Marta Madero (dirs.), Historia de la vida 
privada en la Argentina. La Argentina plural: 1870-1930, y. 2, Buenos Aires, Taurus, 1999, pp. 301-
302. 
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inlés, noticias sobrc salidas de buques del puerto, su destino (Gibraltar, Barcelona, Cádiz, 

Génova, Nueva York, Montevideo), tipo de buque, el material de que estaba hecho, las 

toneladas que portaba y  el nombre del capitán. Ofrecían lugar para cargamento o viaje para 

pasajeros, o ambos» Otros avisos proporcionaban información de mercadería para la 

venta, desde sombreros de paja, libros, propiedades (casas o quintas), peinetas de carey, 

moldes de estaños para hacer velas, carros, animales. Pero también se ofrecía venta de 

criados: "Al fin de la calle de la Plata á mano dcrecha, en el hueco de Salinas, en una casa 

grande nueva, con baranda de fierro en la vereda, se vende una negra con leche, sana, sin 

vicios ni enfermedades conocidas: se vende porque no se necesita y ella así lo quiere" 37, se 

reclamaba por criados huidos o se anunciaba un niño perdido. Otras noticias estaban a 

menudo conectadas con ofrecimientos para trabajar, o cursos ("Academia Teórico-Práctica 

de Jurisprudencia") llamados a presentarse a servicio a un determinado regimiento, 

alquileres, avisos fúnebres o de naufragios, algún medicamento ("Panacea de Swaim para la 

curación de Escrófula o Lamparón") (Figura 15) 

En sus rasgos formales, el aspecto de las páginas guardaba relación con la sección 

"clasificados" de un diario de hoy, la tipografía se desarrollaba sin variaciones de estilo ni 

tamaños y  las imágenes, cuando las había, eran simples viñetas provenientes de los eichés 

de madera que formaban parte del equipamiento tipográfico de cualquier imprenta, 

pequeños barcos iguales encabezaban los avisos de salidas de buques, el dibujo repetido de 

una casa las ventas o alquileres de inmuebles o figuras idénticas para solicitar un empleado 

o reportar la huida de un criado. Los avisos se dirigían directamente a lectores que 

buscaban determinados bienes o servicios ofrecidos por un comerciante local atentos a una 

oportunidad única de adquirir mercadería a bajo precio. 

Durante gran parte del siglo XIX los avisos en las publicaciones periódicas 

mantuvieron similares características. En la década de 1890 gran parte de las páginas de 

anuncios publicitarios carecían de ilustraciones, los avisos se ubicaban al comienzo o al 

final del impreso y  si bien los objetos publicitados habían variado y podían ser servicios 

bancarios o talleres de grabados, 38  las páginas solían dividirse en columnas y registros en los 

que podían figurar 10 avisos juntos. A esto podía sumarse un registro sólo tipográfico en el 

que se anunciaban los servicios de doctores, dentistas, abogados, traductores públicos. 39  

La Gaceta Mercantil. Diario comercial, Político y  Literario, Buenos Aires, jueves 17 de noviembre de 
1831. 
37 Jdem, Buenos Aires, miércoles 5 de junio de 1833. 

Buenos Aires Ilustrado, a. 1, n. 1, Buenos Aires, mayo de 1894. 
39 La Ilustración Sudamericana, a. VI, n. 121, Buenos Aires, 10  de enero de 1898. 
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(Figura 16) Los bienes o servicios eran ofrecidos por un comerciante o profesional local 

particular, a modo de oferta puntual. 

La práctica de publicitar por marcas era sólo una de las formas que se utilizaban 

para la venta de productos. La modalidad habitual durante el siglo XIX era la publicidad de 

carácter local, que informaba acerca de la tienda donde era posible adquirir un artículo 

determinado. En la Argentina la publicidad por marca -de productos accesibles en 

cualquier parte- y dirigida a un mercado nacional pasó a ocupar un lugar dominante sólo a 

partir de las primeras décadas del siglo XX. A fines del siglo XIX ya en La Ilustración 

Sudamericana se observan avisos de productos (todos importados) que no remiten a un lugar 

específico o tienda particular, "Jabón de Reuter", "Sozodonte", un producto para "los 

dientes y  el aliento" que era "vendido en las Droguerías, Perfumerías y  Farmacias de todo 

el mundo", la Ginebra "Real Hollands" o los perfumes "Atkinson's Aoline", cuyos 

productos en perfume, jabón, crema, saquitos o polvos de tocador se podían adquirir "en 

casa de todos los Perfumistas." 4°  

Hacia fines del siglo XIX, en la década de 1890 se produjo una explosión 

publicitaria 4 ' y Caras y Caretas constituye una prueba de la profusión de avisos que a fines 

del siglo circulaban en los diarios y revistas porteños. Alberto Borrini parte del año 1898 

para trazar su historia de la publicidad en la Argentina, año señalado como el momento de 

fundación de la agencia de publicidad del austríaco Juan Ravenscroft, considerada la 

primera instalada en nuestro país.' 2  Precisamente, 1898 corresponde al surgimiento de 

Caras y Caretas, cuyas páginas resultaron amplio soporte para una variada y abundante 

publicidad gráfica. Si bien no pueden considerarse como datos absolutos, puede obscrvarse 

este movimiento creciente comparando la inclusión de avisos publicitarios en La Ilustración 

Sudamericana con los primeros años de ('aras ji Caretas. Un número típico de la primera 

despliega cuatro páginas de publicidad al final del impreso con un promedio entre ocho y 

diez avisos por página, es decir un total de aproximadamente cuarenta avisos, presentados 

en un formato de unos pocos centímetros, ('arasj Caretas en 1905 exhibe, en cambio, unas 

sesenta publicidades por número, pero la mayoría de ellas ilustradas a página entera. Tal 

diferencia implicó seguramente para un observador de la época, que además leía y 

40  La Ilustración Sudamericana, a. VI, n. 136, Buenos Aires, 16 de agosto de 1898. 
41 Richard Ohrnann menciona una verdadera "revolución" en publicidad en Estados Unidos hacia la 
misma época. Richard Ohmann, Selling Culture. Magazines, Markets, and Class al (he lurn of (he 
Century, London-New York, Verso, 1996, p. 82. 
42  Alberto Borrini, El siglo de la publicidad. 1898-1998. Historias de la publicidad gr4flca argentina, 
Buenos Aires, Atlántida, 1998, p. 9. 
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compraba, una evidencia visual importante fruto del cambio demostrativo de una práctica 

cultural. 

Pero no sólo se había producido un aumento en la proporción de publicidad en 

relación al material editorial y  al tamaño de los avisos en el contexto de las publicaciones 

periódicas, los cambios visuales fueron asimismo indudables. Frente a un modelo de aviso 

que presentaba un diseño escasamente desarrollado, en general sin imágenes, con un 

discurso retórico declarativo y explicaciones a menudo extensas sobre la calidad del 

producto, surge un tipo de aviso con un diseño más atractivo, con escasa información del 

objeto publicitado, de una composición tipográfica cuidada, a menudo con elementos 

caligráficos, y sobre todo, en un espacio en el cual la imagen se muestra como 

predominante (figura 17). La ilustración de los avisos publicitarios se desarrolló entonces 

tomando componentes de diversos sistemas visuales para conformar un dispositivo 

correspondiente a un tipo de imagen que debía cumplir una función específica. 

Surgimiento de nuevos hábitos de consumo 

El desarrollo de la publicidad ligado al del consumo está asociado a los cambios 

fundamentales experimentados por los métodos de producción de bienes industriales hacia 

fines del siglo XIX y comienzos del XX. Los trabajos tradicionales proveen explicaciones 

para este fenómeno y enumeran una serie de causas que relacionan a los productores con el 

mercado, el crecimiento de la producción y su promoción, sumado a otros factores como la 

urbanización, mayor inversión en capital fijo, costos marginales más bajos, especialización 

de la producción y ampliación de la variedad de objetos fabricados, mejores sistemas de 

transporte, mayor distancia entre comprador y vendedor, movilidad social, creciente 

impersonalidad de las relaciones sociales, entre otras. 43  En este caso, estas causas deben 

articularse con los cambios sociales y  culturales producidos como la modernización 

económica, la inmigración masiva y  la emergencia de un nuevo orden social que condujo a 

la aparición y crecimiento de los sectores medios. Estos factores conjuntamente con los 

mencionados más arriba confluyeron en la conformación de un mercado interno que fue 

modificando progresivamente sus pautas de consumo. 44  

° Véase Richard Ohinann, op. cit., pp.  85  y  ss. 
" Para una aproximación al tema del consumo desde un punto de vista histórico, social y cultural véase 
M. Douglas y B. Isherwood. El mundo de los bienes. Hacia una antropología del cosnumo, México, 
Grijalbo, 1979; Richard Fox y T. J. Jackson Lears (cds,), The Culture of Consumplion, New York, 
Pantheon Books, 1983; Robert Bocock, El consumo, Madrid, Talasa, 1993; Stuart Ewen, Todas las 
imágenes del consumismo. La política del estilo en la cultura contemporánea, México, Grijalbo, 1991; 
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17 
"A la ciudad de Londres", Caras y Caretas, 1904. 
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El Censo Nacional de 1895 mostró que la industria nacional —a pesar de las 

dificultades y el despegue tardío- contaba con un desarrollo de establecimientos industriales 

(22.204 en total) entre los cuales se destacaban las categorías de alimentación, vestido y 

tocador, construcciones, mueblcs y anexos, arte y  ornato, metalurgia, productos químicos y 

gráficos. La producción de alimentos se encontraba en expansión, junto con la del vestido, 

aunque las telas y  accesorios dependían mayormente de la importación. En la industria del 

calzado, contando con la posibilidad de utilizar materia prima propia, la importación era 

casi insignificante, mientras que la producción de muebles se encontraba en grandes 

progresos.45  Esta producción tomó más accesible el consumo de ciertos bienes a los grupos 

de clase media y  popular urbanos, paradójicamente en un momento de gradual 

exteriorización y  una mayor visibilidad de jerarquías sociales. El consumo fue un terreno 

en el que se expresaron las diferencias sociales, las luchas por la pertenencia así como las 

aspiraciones de ascenso de un grupo social en formación integrada por nuevas capas de 

profesionales, docentes, empleados de comercio o de la burocracia estatal. 

Los modelos de referencia para estas clases media y popular estaban constituidos 

por una élite de alta prosperidad en el periodo entre 1890 y  1910 y de amplio dominio 

hegemónico en las esferas social y  cultural. Los grupos que conformaron el sector de la 

"alta sociedad", caracterizados por cierta heterogeneidad en cuanto a los orígenes, 

trayectorias, grados de riqueza o poder detentado, compartían sin embargo formas y  estilos 

de vida, pautas culturales, ritos de sociabilidad y prácticas de tiempo libre. Éstos estaban 

signados por una pretensión de exclusividad, una aspiración cosmopolita de copiar 

modelos europeos, ostentación y hasta una gran afectación en los gestos y conductas. 45  

Esta élite, sin embargo, centro de las miradas en este periodo de mayor apogeo, enfrentó el 

desafío de un contexto social de movilidad ligado a un significativo acceso a la educación y 

al consumo. Éste emergió entonces como un espacio en el cual la alta sociedad intentó 

establecer límites más precisos de diferenciación y  pertenencia  y  al que las clases medias 

partícipes de ideales de vida burgueses lucharon por ingresar. 

Esta tensión de hábitos y aspiraciones sociales puede examinarse de modo 

conjetural en la publicidad de Caras y ('aretas y sus productos más frecuentes. En una 

Aijun Appadurai (cd.), La vida social de las cosas. Perspectiva cultural de las mercancías, México, 
Grijalbo, 1991; Jean Baudrillard, El sistema de los objetos, México, Siglo XXI, 1992 [1968] 
45  Alberto M. Martinez, Baedeker de la República Argentina, Buenos Aires, Imprenta, Lit. y 
Encuadernación de J. Peuser, 1900, pp. 38 y  39. Véase también Adolfo Dorfman, Historia de la industria 
argentina, Buenos Aires, Solar, 1970; Jorge Schvarzer, La industria que supimos conseguir, Buenos 
Aires, Planeta, 1996; Juan Carlos Korol, "La industria", en Nueva historia de la nación argentina, 
Buenos Aires, Academia Nacional de Historia-Ed. Planeta, 2001, pp.  15,1-152. 
46  Leandro Losada, La alta sociedad en la Buenos Aires de la Belle Epoque, Buenos Aires, Siglo XXI 
Editora Iberoamericana, 2008, pp. XV- XXX. 
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enumeración informal tomando como ejemplo el año 1904 se observa que los productos 

más anunciados son medicamentos, algunos de ellos de marcas importadas. Es el caso del 

"Pectoral de Cereza del Dr. Ayer" 47  o la "Stherosina" que promete la cura para la 

"neurastenia, palpitaciones, vértigos, dispepsia atónica, y todos los estados débiles", otros 

ungüentos o tónicos prometen aliviar de un modo casi mágico los males más variados, 

reumatismo, ciática, estreñimiento, jaqueca, diabetes, asma, calvicie o problemas digestivos. 

Evidentemente el uso de este tipo de tratamientos estaba muy extendido a pesar de no 

presentar los avales científicos o institucionales que mostraba otro tipo de productos. Pero 

un segundo gran conjunto de avisos que muestra un área significativa de bienes 

publicitados lo representa la ropa de confección producida en serie a través de las grandes 

tiendas. "A la Ciudad de México", "Tienda San Martín", "Al Palacio de Cristal", "A la 

Ciudad de Londres", "Casa Gath y Chaves", "Tienda San Juan", son algunos de los 

nombres que prometen buenos precios, liquidaciones por fin de temporada y  ofertas 

puntuales, pero además moda y elegancia. La ropa confeccionada para hombres, mujeres y 

niños ("vestidos en géneros fantasía", "fantasía de cheviot y  otros géneros de muy buena 

clase bien adornados", camisería, trajes, corbatas, ropa interior, sobretodos) 48  producía 

moda barata que emulaba los estilos de la clase alta. La indumentaria y sus usos presenta, 

como aspecto integrante de la cultura, un carácter simbólico no solamente ligado a la moda, 

o al ser "moderno" sino a una identidad y  jerarquización, interacción social, pertenencia y 

exclusión establecidos por las clases dominantes. 49  

La publicidad de Caras; Caretas pone en evidencia la aspiración del mercado por 

atenuar estos usos diferenciadores del vestido. En la categorización que Ramos Mejía 

produjo como parte de una descripción del mundo social y de las multitudes de fines del 

siglo XIX, el ,guarango, proveniente mayormente de los grupos inmigrantes, a quien califica 

uniformemente de "primitivo" con una sensibilidad fácilmente impresionable que gusta de 

los colores vivos, la música chillona, puede verse "aparecer en su ropa barroca, en la 

47  Anunciado como un remedio casero, la zarzaparrilla preparada por J. C. Ayer en Lowell, Estados 
Unidos "remedio popular de todo el mundo. Abre el apetito, fortalece la sangre y ayuda a los elementos 
q9ue nutren el cuerpo." Caras y Caretas, varios números. 

Caras y C'aretas, publicidades de varios números de 1904. 
' Para una aproximación a diversos modos históricos de conceptualización de la moda puede verse 
Marcelo Marino, "La historiografía de la moda y el recurso a las imágenes", en AAVV, Balances, 
perpectivas y renovaciones disciplinares de la historia del arte, Buenos Aires, CAIA, 2009, pp.  351-361. 
Pueden verse asimismo diversos estudios sobre la moda como construcción cultural y simbólica: Roland 
Barthes, El sistema de la moda, Buenos Aires, Paidós, 2003 [1 967] y en una perspectiva historiográfica 
más actual Valerie Steele, Fashion and Eroticism: Ideals of Feminine Beautyfrom the Victorian Era lo 
¡he Jazz Age, New York, Oxford University Prcss, 1985; Stan ley Lieberman, A Matier of Taste: How 
Names, Fashions and Culture Change with Time, New Haven, Yale University Press, 2000. 
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indumcntaria del hogar, COfl excesos de mercería. ',° Este estilo está emparentado con el de 

los vestidos "bien adornados" que anuncian los avisos de las tiendas departamentales pero 

aquellos "excesos de mercería" de los sectores popualares son los que el mercado absorbe 

en los "vestidos adornados" pero con una tendencia industrial a uniformar. La sección 

"Para la familia" con contenidos de modas, consejos para el hogar o cocina ofrecía a 

menudo modelos a los que indudablemente sólo podía acceder la clase alta aunque 

indudablemente son los que trataba de imitar la moda general (Figura 18). 

Para la Familia. 
Dos vestidos. 
Tanto el traje de baile como el de ceremonia que representan los grabados, se deben á una 
de las principales casas de confecciones de París. El primero es de tafetán color de rosa, 
con bordados de plata y está guernecido en muselina blanca y de encaje. El traje de 
ceremonia, de libertv verde, va guarnecido de un fichu de muselina blanca de encaje y de 
botones de strass. Ambos son igualmente lindos. 51  

La tendencia moderna parecía ofrecer al mercado productos que relevaran al 

trabajo del ámbito doméstico, -aunque la producción hogareña del vestido perduró por 

largos años entre las señoritas de barrio- e imponer gradualmente un nuevo estilo de vida 

entre las familias de clase media, estilo que se hacía visible en el ámbito urbano porteño. 

Un visitante español observaba en 1905: 

( ... )"es por demás curioso uno de los rasgos fisonómicos de Buenos Aires; no se advierte 
gente mal trajeada en sus calles. Los obreros, con ser muchos, no usan la indumentaria 
especial que los hace resaltar en las vías de nuestras ciudades. La población ofrece tipo 
marcadamente burgués; no se notan las blusas ni las gorras que en París y  en Barcelona dan 
un color de mezcla a las muchedumbres que circulan por las grandes avenidas." 52  

Estos cambios en las prácticas culturales del vestir se hacen extensivos al consumo 

de otro tipo de bienes. La publicidad presentó al público productos que antes se producían 

en el seno del hogar y ahora podían conseguirse a bajo precio y menor esfuerzo en tiendas 

como velas, jabones y alimentos. Aunque predominan los alimentos simples en su proceso 

de elaboración, aparecen también alimentos envasados, de producción nacional, como 

harina y  vino, o importados como chocolate soluble y bombones "Caillers". El té y el café 

se publicitan como una bebida de mayor refinamiento que el mate, acorde con la vida de la 

cosmopolita Buenos Aires. Gradualmente se encuentran anuncios de alimentos para niños 

como la harina lacteada "Nestlé" (Figura 19 y  20) que no sólo declaraba sus propiedades 

nutritivas y racionales y su fácil digestión sino el poco tiempo que requería su preparación. 

José María Ramos Mejía, Las multitudes argentinas, Buenos Aires, Marymar, s/f, p. 166, [1899] 
51  "Para la familia", ('aras y Caretas, a. VII, n. 300, Buenos Aires, 2 de julio de 1904. 
52  Federico Rahola, Sangre Nueva, citado en Fernando Rocchi, op. cii., pp.  55-56. 



.. 	\ 

381 

4ara FDiT 

()).l s 1100 , 

\ 1 	¡ 
1 Iálá

,  1 
: 

.1 	JjI •t% 

	

I - 
ict':,r Ti. 	

- a• \'it • 	______________ 	!l. ,lc 	 -. 

	

- :\•rdc - ,% 	 ¡ '. -. 	A it, 7, c, s .011 	 / . 	,_• 
igiinl riltntc 	Iii, 

T..fllt OC lIAI 	 dos 	 11,411 CI 

Resultado ,  Maravilloso 
SUFRIO 35 AÑOS 

Curado radicalmentea lo. l *ló. de edad. 
1.14 carla que ilgue no neceltIji COifle,ilrlo.. E, 1* expgg1  

genilina de la grtitnd rrconocfda. 
Recomiendo A lo. enfermo, lean con atenctdn y rfledhe,, Uft 

mente lo que dice ci .efior ayar. rla,adn en los resollado, oht 
ioa con el u.o de ml 	 El.St,-Ic. 

Se lr.tta dr hecho. po.itivs. 
Ile aqul la C*T75 

UNA CURA INCREIBLE 
liuz,o .irea lnero 4 de M. 

Señor doctor T. A. Sanden. -Caplisi. '-Muy .eaor mlo 
l'adec'ii de varf.11 enfrrmed;,drs cuyo origen ha sIdo 7a 

debilidad que me durninst,a. Si ,aminaba cuatro paso, no podfa st 
goir mA, adelante; tenla apttllo. pero al comer aunque pota ccft 
me can.aha A ttI catremo que no podil, comer mg., y en una pali 
br:a todg mi vida ,* sido envuelta en una cadena dr contrarleda 
des, y padecla ademl. de la hernía. lloy me encuentro t.tic.d, 
camino larga. dtaiancla. .itt can,a,me * pesa rde Ientr  17 aP,o, de 
edad. me illinento hasta sAtisfacerme y en tire toe e,,uen;yo otra 
ves rcuvenecido y lo que m*s le agradezco el habetine curado la 
hernia de la cual p.decl por espacio de It'. aio. 

	

Por rato ll-tlli c l l 	 aeilor doctor, y scon,ejo A todos loa que padecen de esta. .nfrrmeda, 

	

de., usen la Fj. 	 øl dtr 	 l ,  Éc:t .*lv:idora, 
Sc, Mss-pu, 7"7. 	 5. S. S. 	ABRAhAM KAVAK 

Conformc he curado :17 .enor Nayar. a,! tsmhlCn puedo curar A usted. Consllcm. Si por su en(e,med$I 
6 la dilnc,a no puede coflsultato, prtlunAtInefl1r mande boacar mi. obr.t, .SAl.Ul ) y .\'IGOK., Conu* 
rccibo dr su r.ornbre y dirección, sr 7., envlapi' eratis y franqueo pago. 

Diben ser elda. por todo, loa que lufre o. Tudas las coniulta.. sean per.nnal.'a O por e.rltn - 500 SiC 
pee grau..- COld.d con la. ImitacIones baral.. La., laittaclor,e, siempre son 1-carata,, l'ilIfl(.11dSE 'c 

18 
"Para la familia", Caras y Caretas, 1904. 
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"Jabón Reuter", Caras y  Caretas, 1904. 
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20 
"Harina lacteada Nestlé", 1904. 
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De modo que los alimentos que servían para cocinar o para consumo directo van ganando 

lugar: sopas, alimentos para bebés, cafés, tés, galletas, promoviendo además un modo de 

vida doméstica que va requiriendo formas de trabajo menos elaboradas. 

Otros productos indican artefactos para el hogar como muebles, alfombras, 

tapicería, colchas o bienes suntuosos, pero también nuevos accesorios disponibles en ci 

mercado como caloríferos, cocinas, lámparas, ventiladores, máquinas de coser, destinados a 

actualizar y  proveer al hogar moderno del confort ofrecido por la industrialización. Otros 

artículos para una familia bien equipada no estaban relacionados con la modernidad 

novedosa sino con mercancías más tradicionales como lo prueban las publicidades de 

vajilla, pianos, o platería. También objetos para el tiempo libre se publicitaban asociados a 

actividades culturales pero también de una modernidad tecnológica vinculada con la música 

(gramófonos, grafófonos, fonógrafos) y la fotografía, y señalaban la posibilidad de un ocio 

y sociabilidad modernos. 

De modo que la incipiente industrialización local soportó esta emergencia de la 

práctica del consumo de fines del siglo XIX y comienzos del XX pero el proceso está 

también estrechamente ligado al surgimiento de Carasj Caretas, que fue en nuestro país el 

primer periódico ilustrado de circulación masiva, vehículo de una publicidad también 

masiva. Los comerciantes e industriales publicitaban a gran escala viendo la oportunidad de 

situar sus productos en un modo de vida cambiante. La prensa ilustrada contribuyó a crear 

esos nuevos modos de vida y un consumo ligado al surgimiento de un hogar ya no como 

productor sino como espacio de consumo y  tiempo libre. 53  

En efecto, la publicidad y  la prensa ilustrada de circulación masiva son dos 

fenómenos estrechamente ligados. Adicionalmente, los periódicos como Caras_y Caretas 

devinieron económicamente dependiente de la publicidad 54  ya que la venta de ejemplares o 

la suscripción representaba sólo una parte de sus ganancias. La prensa, tanto periódica 

como diaria, se convirtió en vehículo privilegiado para esa publicidad masiva que se 

expandió junto con la economía capitalista. Y la prensa, que incorporó cada vez mayor 

cantidad de avisos de mayor tamaño y más ilustrados, y se dirigía a un lector que a la vez 

era espectador de la ciudad y consumidor, operó en la conformación de nuevas pautas de 

consumo difundiendo y promoviendo a través de sus avisos nuevas conductas y modelos. 

La publicidad emplazada en el contexto de las páginas de Caras j'  Caretas 

profusamente ilustradas debió competir y a la vez armonizar con el material editorial, y 

atraer la mirada del lector, en una puesta en página fragmentada por múltiples focos de 

53  Véase Richard Ohniann, op. cii., pp.  91 y ss. 
,14  Véase Capítulo 1. 
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atención. La imagen en los avisos publicitarios se tomó necesaria en una gráfica en la cual 

lo visual abundaba constituyendo un punto más de interacción entre el material editorial y 

el aviso comercial, ligando el mundo del comercio con el mundo de sus lectores. 55  

Caras) Caretas fue el primer periódico en la historia de la industria cultural local que 

articuló estos elementos y no sólo impulsó nuevos modelos sino que contribuyó a crear 

una cultura de la publicidad en los propios avisadores. Fue el primer medio argentino cn 

fragmentar la lectura de sus contenidos con la introducción de los avisos publicitarios 

dentro de la grulla del material editorial. 

La innovación de las actualidades europeas intercaladas en las páginas de avisos ha sido 
bien recibida por el público, que tiene ese interesante servicio de información más, y por 
los avisadores, que ven así empleado su dinero con mayor eficacia, pues el anuncio se lee 
un 50% más que si esas páginas estuviesen como antes meramente destinadas a anunciar. 
El aviso de Caras y Caretas ha evolucionado naturalmente con el auge y  notoriedad de la 
publicación: antes el periódico buscaba al avisador, ahora el avisador busca al periódico. 56  

Sin embargo, un año más tarde las páginas de la revista publican pequeños anuncios 

con frases como: "El reclamo bien entendido es el alma del éxito"; "El aviso ilustrado con 

arte o con ingenio se impone a la atención del público predisponiéndole a favor de la casa 

anunciadora"; "Todo comerciante que no anuncia abandona el puesto a sus competidores 

que avisan". De modo que Carasj caretas desempeñó un papel significativo en la 

formación de prácticas de consumo con respecto al público pero también en la activación 

del uso de la publicidad por parte de los comerciantes constituyendo a sus lectores como 

consumidores pero también a los avisadores y  a sus prácticas de publicitar. 

La imagen cumplió una función esencial en todo ese proceso. El atractivo visual 

funciona como estrategia fundamental para construir al lector como consumidor y entrenar 

su atención. Las modalidades visuales de esta cultura popular artística pues, en la intención 

de apelar a la identificación del lector recurren a modelos y hábitos visuales que puedan ser 

reconocidos y  decodificados por el público. Del mismo modo en que las imágenes de la 

ficción literaria del semanario interactuaban con la fotografía, las imágenes de la publicidad 

lo hacen con la caricatura (Figura 21, 22,) con imágenes de obras literarias ya populares o 

con las imágenes de la "Páginas Artísticas", a través de ilustraciones firmadas por Fortuny. 

(figura 23, 24, 25). A pesar de que son muy pocos avisos firmadas, el caso de Fortuny 

prueba no sólo que los mismo se producían muchas veces en el seno de la redacción de 

(arasj caretas sino la intención de jerarquizar algunas de sus producciones. 

55  Véase Ellen Gruber Garvey, The Adman in ihe Parlar. Magazines and the Gendering of ('onsumer 
Culture, 1880s lo 1910s, New York- Oxford, Oxford (Jniversity Press, 1996, pp.  9-15. 
56  "Caras", Caras y Caretas, a. II, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899. 
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"Jabón Reuter", Caras y Caretas, 1904. 
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"La gran despensa", Caras y Caretas, 1904. 
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« 'Tienda San Juan", Caras y Caretas, 1904 
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"La Gran Fama", Caras y  Caretas, 1904. 
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La rccurrencia de las imágenes a las líneas sinuosas del Art Nouveau indica una toma 

de posición de los ilustradores relacionado con un estilo internacional ampliamente 

difundido en las artes gráficas. Indica asimismo la flexibilidad con que los artistas encaraban 

su tarea. 57  Si para las "Páginas Artísticas" o las ilustraciones de ficción el modelo era un 

realismo de mayor expresividad, para la iconografía publicitaria ése era el modelo visual 

adaptado a la representación del cuerpo femenino de formas muy marcadas y adaptables a 

la intención de sensualidad de los modelos del figurín. 

La mujer se representa en la mayor parte de los avisos, pero también se dirigen a ella 

como consumidora, interpelándola como nueva figura en su movilidad en el espacio 

urbano, en su autonomía, libertad de elegir y placer de consumir. 58  Pero fundamentalmente 

se apela a la mujer en su rol de madre y a través de ella emerge el niño como consumidor. 

El capitalismo de fines del siglo XIX y comienzos del XX, en gran medida globalizado, 

logra incorporar a la infancia a la cultura de mercado y al panorama comercial de los 

bienes. 59  Las imágenes para la infancia y sus representaciones se multiplicaron en ('arasj 

Caretas y no sólo en los espacios de los avisos publicitarios. Si bien no se trataba de una 

publicación especialmente destinada a la infancia, incorporó contenidos dirigidos a toda la 

familia en su pretensión de alcanzar un público masivo. Surgen los avisos de productos 

dirigidos a la infancia o que la representan a través de sus imágenes. Gran parte de los 

avisos publicitaban a través de imágenes de niños, los niños son utilizados con una función 

persuasiva para publicitar cualquier tipo de producto, té, bebidas alcohólicas —"la cerveza 

nutre de tal manera que se le puede dar al niño en la mamadera"- grafófonos, cigarrillos, 

como en el caso de los cigarrillos "Paris", servicios funerarios, o jabones. 

De igual modo, la infancia era utilizada políticamente por parte del Estado que 

recurría a los grupos de escolares como parte de la liturgia patriótica para incentivar 

sentimientos de devoción durante las fechas conmemorativas °  o se los mostraba 

disfrazados en los días de carnaval, promoviendo una espectacularización de los festejos y 

de las figuras infantiles exhibidas como atractivo lúdico. 

Pero la mayoría de los anuncios de ropa o alimentos indican que, quienes creaban 

los avisos no miraban a través de los niños, sino que se dirigían al mundo de los adultos. 

57  Véase Ségoléne Le Meo, op. cii. 
58  Para este aspecto del consumo femenino a fines del siglo XIX europeo véase Erika D. Rappaport, 
Shopping for Pleasure. Women in the Making of London 's West End, Princeton- Oxford, Princeton 
University Press, 2000, pp. 3-15; Chris Jenks, "Watching your Step. The History and Praetice of the 
F1neur", en Chris Jenks (ed.), Visual Culture, London- New York, Routledge, 1995, pp.  142-160. 
59  Daniel Thomas Cook, The Cominodfication  of Childhood. The Children s Clothing industry and (he 
Risc of (he Chi/cf Consumer. Durham & London, Duke University Press, 2004. p. 2 
60  Caras y Caretas, a. IV, n. 189, Buenos Aires, 1° de junio de 1900. 
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Los comerciantes y publicistas de aqudilos años orientaban su discurso hacia las madres 

como mercado primario y no hacia los niños como consumidores individuales. Las grandes 

tiendas como "Al Palacio de Cristal" o "A. Cabezas" publicitan los trajes de temporada 

para niños, con ilustraciones que los presentan como adultos más pequeños. Sin embargo, 

los cuellos adornados, las rodillas descubiertas en las polleras de las niñas como en los 

pantalones cortos de los varones, y el generalizado estilo marinero denotan las diferencias 

con las modas de las señoras y de los hombres adultos. Los niños prolijos y bien 

alimentados evocan la preocupación de la época por la mortalidad infantil que suscitaba 

debates en la esfera pública y que puso a la relación madre-hijo en la agenda higienista 

como parte de una política de propósitos más amplios de regulación social, vigilancia y 

control moral de la población y particularmente dc los sectores populares. 61  

"Granja Blanca", apelaba al calificativo de científico para anunciar su "leche 

pasteurizada", y su "leche maternizada" que había obtenido el Gran Premio de honor de la 

Exposición Nacional de 1898, y 14 medallas en diferentes concursos, ya que poseía el único 

aparato que eliminaba los microbios de la leche y todo tipo de materia impura. Otras 

publicidades, dirigidas sencillamente a la salud de las madres, sostienen que "el cariño 

maternal debe ser previsor. Las madres que desean la felicidad de sus hijos deben tratar de 

conservarse sanas y robustas." 62  De modo que el "Compuesto de Apio de Paine fortificaba 

el sistema nervioso y contribuía a evitar la "neurastenia". 

Sin embargo, progresivamente las publicidades de Caras y Caretas comienzan a 

interpelar a los niños como tales, primero en los avisos de juguetes y posteriormente en los 

de otros bienes de consumo, como chocolates, y  las imágenes se ven involucradas en ese 

cambio, en el que se comienza a transitar a través de los ojos de un niño, y no ya solo desde 

la perspectiva de las madres. Si bien los textos continuaban dirigiéndose a los adultos la 

imagen de gran desarrollo, a menudo a doble página, era indudablemente atractiva a la 

mirada infantil. Esta mirada que recurrió a lo lúdico además de lo instructivo, se 

homologaba con la mayoría de los contenidos de la sección "Páginas infantiles" de la 

propia revista, páginas que incluían relatos, cuadros con humor gráfico, instrucciones 

ilustradas con juegos para armar, adivinanzas y diversos juegos visuales para resolver. Con 

el carácter editorial satírico y humorístico, además de informativo y literario, Carasj Caretas 

61 
 Juan Suriano, 'introducción. Una aproximación a la definición de la cuestión social en Argentina", en 

Juan Suriano (comp.), La cuestión social en Argentina, 1870-1943, Buenos Aires, La Colmena, 2004, pp. 
1-29. 
2  caras y Caretas, varios números 
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pretendía abarcar todos los aspectos de la vida social y convertirse en un moderno medio 

de comunicación para todos los gustos. 

Algunas notas presentan a los niños como clientes reales con poder de decisión, 

fenómeno que ya entrado el siglo XX involucró al diseño de objetos de acuerdo con los 

deseos infantiles y  a la estructuración de espacios comerciales de venta a su escala. "Una 

elección difícil" 63  presenta a un grupo de niños frente a una vidriera en los días de Navidad, 

mientras que un hombre y  una mujer se mantienen un paso atrás. El niño consumidor es 

una construcción discursiva con una historia, que tiene características identificables, 

construcción que surgió ligada a valores del mercado y  sus mecanismos, que transmitieron 

sentidos y  crearon otros, preceptos y  sanciones de lo bueno y  lo malo vinculados a pautas 

de la época. La cultura del consumo acomodé la definición del concepto de infancia en una 

red de conceptos históricamente situadas, más o menos confluyente con los sentidos 

sociales, politicos e institucionales expresando las diferentes categorías de clase, género, 

grupos sociales y  culturales, sus privilegios y  exclusiones. 64  

( ... ) Viendo la fisonomía especial que Buenos Aires adquiere en esas fechas, un creyente 
pensaría que el diablo toma cuerpo en las portentosas creaciones del arte y de la industria. 
( ... ) Pero las vidrieras de los juguetes son las que reúnen el encanto para todos. El 
pequeñuelo sonríe embelesado viendo tanto prodigio de cartón, y los que les acompañan 
sonríen aún más mirando la ingenua admiración, la avariciosa mirada de los ojos infantiles. 
¡Qué estupenda colección de muñecas, ferrocarriles en miniatura, soldados de plomo, 
menages de liliputienses, armas de pigmeos y herramientas diminutas! ( ... ) Los niños pobres 
tienen la misma opinión, pero como no tienen a quien pedir nada, se contentan con mirar 
las vidrieras. 65  

Las desigualdades sociales son ostensiblemente puestas a la luz en las páginas de 

Carasj Caretas, que despliega numerosas reseñas sobre la sociabilidad infantil de la alta 

burguesía. Matine'es infantiles en las tardes de invierno celebradas en casas elegantes de la 

Av. Alvear, concursos de belleza, bailes infantiles, o rifas de muñecas a beneficio en las 

cuales los niños ensayaban la caridad. Pero no sólo en ámbitos privados se practican estas 

actividades, los paseos urbanos son también escenario de las realidades sociales como "Los 

jueves en la Recoleta" en el cual se registra la moda de llevar a los niños a jugar en el prado 

que se extendía entre la avenida y el muro del Hospicio de Mendigos. Desde el mediodía 

llegaban carruajes conduciendo a los niños de las familias más "encumbradas" de Buenos 

Aires, que iban con sus madres o con las institutrices o niñeras, y  llevaban las muestras de 

63  Véase Figura 33 deI Capítulo II. 
64  Sandra Szir, Infancia y cultura visual. Los periódicos ilustrados para niños (1880-1910), Buenos Aires, 
Miño y Dávila, 2006. 
65  "Niños y juguetes", en Caras y Caretas, a. III, n. 117, Buenos Aires, 29 de diciembre de 1900. 
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los juguetes más lujosos, pero entre "de vez en cuando se ven asomando la cabeza por 

entre la hojarasca, los muchachos callejeros que suspenden sus correrías por los cercos 

vecinos para ver cómo se divierten los mimados de la fortuna"66 

Organización de la producción 

Las modalidades de producción en los avisos de publicidad gráfica en Caras y 

Caretas no eran recurrentemente las mismas. En el caso de marcas extranjeras por lo general 

se recibían directamente los cuchés de galvanoplastia con los que los avisadores locales 

montaban sus avisos. Tratándose de marcas o casas de comercio locales los avisos fueron 

modificándose y  los modos de producción se tornaron más complejos en la medida que la 

cantidad de avisos por ejemplar aumentaba y la publicidad fue siendo más visual. A fines 

de la década de 1890 se habían instalado en la Argentina las agencias de publicidad, una 

nueva modalidad de producción publicitaria, negocios que actuaron de nexo entre los 

distintos actores sociales del mercado. 

En Estados Unidos la primera agencia de publicidad data de 1841, la Volney B. 

Palmer, de Philadelphia. En 1864 se funda laJ. Walter Thompson Company y  en 1869, N. 

W. Ayer e Hijos. Aunque en los primeros tiempos las agencias limitaban sus funciones a la 

venta de espacios de publicidad a los anunciantes, su rol fue complejizándose y llegaron a 

imponer una nueva práctica y especialización del trabajo profesional. La primera agencia 

instalada en Buenos Aires de Juan Ravenscrofr, en 1898, se ocupaba básicamente de la 

comercialización de espacios para publicidad en trenes y estaciones de ferrocarril. A esta 

primera agencia le siguieron otras, pero las agencias locales eran más modestas y  no 

ofrecían los mismos servicios que ]as de Estados Unidos. Walter Thompson proveía unfid/ 

sereice de publicidad y rnarketing para sus clientes. Este grupo diverso de servicios incluía el 

estudio preliminar de la linea de productos, la proyección de los modos más adecuados de 

publicidad, la planificación de los espacios para cmplazarla, así como la redacción de los 

avisos, la determinación del diseño, el tamaño, tiempo, frecuencia, estilo y  la estimación de 

costos. 67  En Argentina, en cambio, las agencias de publicidad permanecieron ligadas a las 

publicaciones hasta la década de 1920 y,  por lo general los representaban en la venta de 

espacios. Las agencias de publicidad locales eran conocidas como "corredores" y la mayoría 

eras intermediarias y se dedicaban simplemente a procurar y vender espacios de 

66 "Los jueves de la Recoleta", Caras y Caretas, a. IV, n. 144, Buenos Aires, 6 dejulio de 1901. 
67 Richard Ohmann, op. cii., pp.  94-106. 
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publicidad. 68  Gradualmente, las agencias comienzan a establecer pautas para modernizar su 

negocio, trabajar para los avisadores, y  persuadirlos de que la publicidad era indispensable. 

La pro fesionalización del campo periodístico abarcó asimismo a las agencias de publicidad 

y los ilustradores que se institucionalizan como un negocio cuyo trabajo era producir 

consumidores. 

Estas investigaciones fueron traducidas en algunos casos en instrucciones para la 

elaboración racional de un aviso publicitario, que incluían sugerencias para la fabricación de 

una imaginería visual que los productores de reclamos consideraron cada vez más, tan 

importante como el texto. En 1901, Walter Thompson aconsejaba que las imágenes debían 

mostrar a los objetos en su uso o en una atmósfera que los hiciera deseables. Estas 

imágenes -elaboradas primero por artistas free lance contratados por las agencias y  luego por 

artistas de los nuevos departamentos de Arte internos- eran considerados como atajos a la 

persuasión. 69  

Este nuevo modo de dirigirse al consumidor a través de un diseño atractivo que no 

sólo implicaba el predominio de las imágenes sino también la propia disposición de la 

tipografía, y que tomó forma a medida que la industria de la publicidad se desarrollaba, se 

advierte en las páginas de Caras ji Caretas. Los ilustradores parecieron comprender 

paulatinamente que un aviso debía mostrar una apariencia seductora con el fin de alcanzar 

la atención y Suscitar la adhesión del lector desde las miles de copias reproducidas y 

multiplicadas. 

Los modos de producir las ilustraciones y de ligar imagen y texto se presentan 

acompañados por otros rasgos dirigidos a atraer la atención del lector. La retórica verbal 

incorporó la ilusión de comunicación personal. Las publicidades primitivas no tenían 

sujeto, un hablante imaginario se dirigía a un lector imaginario. A pesar de que el propósito 

de la publicidad fue alcanzar a las masas anónimas cada vez más numerosas, se incorpora el 

uso de la segunda persona en la transmisión del mensaje. Hay un viraje del tono impersonal 

("se vende") a una cada vez más frecuente utilización de la segunda persona: "iTiene usted 

un piano y  no sabe tocarlo? La Fonola Breyer resuelve el problema...en 10 minutos usted es 

un consumado pianista.. 

Por otro lado, hay,  un abandono del tono formal, una utilización del lenguaje 

doméstico y  del humor, diálogos en los que el uso del "che" marcan lo porteño y familiar. 

Se presenta una creciente apelación a una tercera persona, algún personaje conocido al que 

68  Fernando Rocchi, op. ci!., p. 306. 
69 RichardOhmann,op. ci!., pp. 102-103. 
70  Caras y Caretas, varios números. 
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se le pide testimonio (Sarmicnto, Eclison) o un personaje anónimo, que asumiendo la VOZ 

del sentido común aconseja en un tono íntimo sobre la bondad de la utilización de un 

producto. Los publicistas van construyendo una persona de la empresa, pero a la vez 

estructuran un lector personalizado. 

La marca es un elemento que funciona para superar la desconfianza creada por la 

tradición publicitaria que prometía curas instantáneas y  otras falsas afirmaciones. La 

imposición de la marca pretendía garantizar la calidad y evitar la imitación a la vez que fue 

desarrollándose como un dispoditivo visual pregnante de reconocimiento susceptible de 

memorizar. Otro de los recursos lo constituyen los concursos publicitarios. Los publicistas 

querían asegurar a los anunciantes que sus avisos eran leídos, y a su vez, demostrar a los 

lectores que los avisos eran entretenidos y  que valía la pena leerlos. 71  Los concursos eran un 

incentivo a los avisadores potenciales para que publiciten y  también un modo de 

corroborar la atención del público a través de sus respuestas y de cuantificar en parte la 

lectura. Caras ji Caretas lanzaba concursos periódicos, asociándose con diversas marcas, 

proveyendo premios en dinero o productos. Los fabricantes de cigarrillos invitaban a los 

consumidores a coleccionar marquillas, o las imágenes que se encontraban dentro del 

paquete para luego canjearlos por diferentes obsequios. Un abanico se cambiaba por 1000 

marquillas, un traje de mujer por ¡2250!) Los lectores coleccionaban esas imágenes 

impresas y  había tiendas a las cuales se podía ir a vender las colecciones. (Sección CANJE: 

"Cartoncitos 43 y  SIGLO XX, compramos a $1,90, Curones PARIS a $2,80, DIVA, a 

$1,30, VUELTA ABAJO a $2. Figuritas MONTERREY y  SOCIALES a elevado precio, 

etc. Compañía Inglesa de Canje, Alsina 981) Esta invitación a juntar las imágenes a la vez 

que proporcionó la posibilidad de coleccionar, manipular, recortar o jugar con ellas, 

incorporó la publicidad a la vida cotidiana y  entrenó en una sensibilidad particular hacia 

estas imágenes populares. 

De modo que los cambios en la oferta producidos por el proceso de 

industrialización están estrechamente vinculados a las modificaciones considerables en la 

naturaleza de la demanda. Es decir, el consumo masivo no se desarrolló espontáneamente 

como resultado directo de la producción masiva. Para que el consumo se tornara masivo 

los valores sociales y  culturales debieron ajustarse a él y  se produjo un cambio en en el 

comportamiento y actitud de los consumidores. La publicidad intervino en ese sentido. 

De algún modo las sociedades occidentales tuvieron que aprender a necesitar y 

transformar modestas aspiraciones y posesiones materiales en un programa de deseo 

71  Ellen Gruber Garvey, op. cit., pp. 51-79. 
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constante que los convirtió en consumidores perpetuos de bienes y servicios. Este deseo 

por bienes de consumo es una invención cultural con sus propios mecanismos y estrategias. 

El uso de imágencs para persuasión y  producir deseo es uno de ellos. 

A través dc las ilustraciones, la publicidad presentó a los consumidores no sólo 

productos nuevos disponibles sino también proveyó un marco de referencia acerca de los 

modos y  prácticas de uso de los mismos. La publicidad no sólo vendía el producto, sino 

que promovió un estilo de vida consumista. A través de la retórica publicitaria, 

determinados productos se fueron asociando con determinados valores a través de 

mecanismos de construcción de sentido que combinaban texto e imagen. Lla publicidad 

combina palabras e imágenes en fábulas comerciales 72  —historias fabulosas y  didácticas, que 

evocan fantasías y elementos morales, que reconfiguran antiguos sueños de abundancia 

para formar el mundo moderno de los bienes. 

72  Jackson Lears, Fables ofAbundance, New York, Basic Books, 1994. 
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Conclusiones 

En el cambio del siglo XIX al XX se produjo en nuestro país un fenómeno de 

similares características al que se había producido en Europa en las primeras décadas del 

siglo XIX, cuando la imagen se integró a la cultura de lo impreso a través del 

renacimiento del grabado con la utilización de las planchas de madera de boj. Como se 

ha visto en este trabajo, el procedimiento de reproducción de imágenes más difundido en 

el ámbito local durante el siglo XIX fue la litografía. A través de la producción de 

estampas, ilustraciones insertas en libros y  periódicos o trabajos comerciales, constituyó 

el soporte material de una cultura visual de expansión creciente. 

Sin embargo, las técnicas fotomecánicas que condujeron al grabado industrial 

comenzaron a competir con la litografía a partir de las últimas dos décadas del siglo XIX, 

aunque sin desplazarla del todo. En la década de 1890 -sólo unos años más tarde de su 

implementación en Europa- al adoptarse en nuestro país el fotograbado tramado o de 

medio tono (haIf tone) que se aplicó para la impresión de fotografías e ilustraciones, 

comenzó a mecanizarse la producción de imágenes a una escala inédita. Con esta 

aplicación la cultura visual porteña comenzó a experimentar entonces una suerte de 

proceso de masificación, con imágenes que comenzaron a invadir el espacio urbano y la 

vida cotidiana, migrando de soporte en soporte. La gran expansión de la edición ilustrada 

en nuestro país se produjo entonces entre fines del siglo XIX y  principios del XX y 

podría decirse que uno de los grandes impulsores de este fenómeno fue el periódico 

ilustrado Caras y caretas. 

En efecto, Carasy Caretas no solamente se sirvió de la tecnología disponible como 

condición de posibilidad material para lograr una masividad que le permitió alcanzar un 

mayor número de lectores sino que también constituyó un factor dinámico que operó en 

la incorporación e implemeritación de mejoras y  adelantos necesarios para aumentar la 

producción y  cubrir las necesidades de la demanda. Es decir que no sólo utilizó la última 

tecnología sino que fue una de las empresas impulsoras de la adopción y  utilización de 

los últimos avances de la industria gráfica fabricados en Europa y Estados Unidos, ya que 

el éxito del semanario y  la demanda de producción la animaron a invertir en maquinarias 

e insumos para trabajos gráficos con el fin de lograr velocidad, cantidad y  calidad de 

impresión. 

Esta gestión le otorga a caras y caretas un significativo lugar tanto en la historia 
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de la industria gráfica como en la historia cultural, ya que el impulso comercial dci 

semanario condujo al tránsito de una cultura impresa hacia una cultura gráfica en la cual 

las imágenes cumplieron una función capital. Carasj Caretas devino pues un espacio de 

profesionalización de las prácticas de los ilustradores o de ensayo de capacidades de 

producción visuales a gran escala, así como un dispositivo que funcionó como 

experiencia de los modos y recursos gráficos en un sentido novedoso dentro del sistema 

de la prensa ilustrada de fmes del siglo XIX y  principios del XX en términos de 

relaciones con la producción masiva. 

La dirección del análisis hacia los modos de producción de Carasj Caretas indica 

que el semanario desplegó su capacidad material, por medio de la adopción y  desarrollo 

de nuevas tecnologías y  del establecimiento de relaciones de producción, para fabricar 

cientos de miles de copias semanales y, consecutivamente, atraer igual cantidad de 

lectores crecientemente sincronizados con sus estrategias de representación. Las 

imágenes cumplieron en este sentido un importante papel, desplegando una información 

cultural a través de la incorporación de elementos que no se encuentran en la descripción 

verbal y  que pueden funcionar como signos reconocibles, deseables o de complicidad 

con el lector. El periódico en su determinación de constituirse como un objeto de cultura 

masiva precisó articular sus representaciones con las heterogeneidades sociales de un 

público lector con hábitos y  capacidades culturales diversas. 

En ese sentido la publicación utilizó una cantidad significativa de novedades 

visuales y formas gráficas cuyas mayores innovaciones las constituyen la interacción 

sostenida entre texto e imagen en todas las páginas de la publicación, la implementación 

del fotograbado de medio- tono para las notas de actualidad social, politica y cultural, el 

color y  la publicidad ilustrada. La articulación de texto e imagen se constituyó en uno de 

los rasgos más significativos en los que ilustraciones y fotografías intervinieron en 

competencia con el texto, proponiendo a menudo variados efectos en e1 proceso de 

construcción del sentido. 

Los modos de producción conjunta de imagen y texto fueron variados pero 

instituyeron nuevos modalidades de creación. Existia la práctica de incluir imágenes 

producidas por los ilustradores o fotógrafos de la revista para los textos periodísticos o 

de ficción, pero también surgió la modalidad de tomar como punto de partida las 

imágenes y  encargar a un escritor comentarios o epígrafes para las mismas. Se llega al 

punto en el que en muchos casos la imagen comanda al texto. Pero, por otra parte, la 

presencia constante y  profusa de la imagen en todas las páginas del semanario resultó en 



400 

narrativas visuales que implicaron experiencias de comunicación relacionando al lector de 

una manera diferente con el objeto impreso. 

Con respecto a la fotografía, ('aras y Caretas fue la primera publicación que en 

nuestro medio utilizó en forma masiva las imágenes fotográficas ofreciéndolas como 

evidencia visual de la actualidad política, social o cultural. Los usos desarrollados por 

Carasj ('are/as en el empleo de las fotografías en los años analizados, se relacionan con el 

modo a través del cual el semanario utiliza su legitimidad para construir narrativas 

visuales basándose en su capacidad de información y  evidencia, aunque también le 

otorgó sentidos variados insertando con imágenes y  textos en forma conjunta, un 

discurso ficcional o incluso satírico. 

Las transformaciones visuales de 6'arasy ('aretas se relacionan asimismo con las 

modificaciones operadas en el Buenos Aires de fines del siglo XIX y  comienzos del XX 

en los circuitos de difusión y recepción. La portada a color ilustrada, por ejemplo, 

además de hacer referencia y  un comentario satírico a un suceso de la semana, señala al 

impreso como objeto, su atractivo visual le otorga categoría de artefacto cultural 

devenido en mercancía. La mercantilización produjo, además, una industrialización de la 

producción en la cual ilustradores, grabadores, impresores colaboraban estrechamente en 

una división del trabajo propia de un sistema de producción capitalista. 

Relaciones semejantes pueden establecerse con respecto a la publicidad ilustrada, 

y articularse con el espacio urbano de Buenos Aires, con la gestación de nuevas prácticas 

económicas pero también culturales en un marco social en transformación. El consumo 

masivo fue una invención cultural y  la publicidad una estrategia para crear consumidores 

y persuadir a los actores sociales de aumentar el nivel de la demanda y  adherir a su vez a 

este nuevo estilo de vida. 6'arasy ('aretas participó activamente en la manifestación local 

del fenómeno del consumo y  la publicidad en sus momentos iniciales y  las imágenes 

sostuvieron en el proceso un papel significativo. La publicidad ilustrada presentaba con 

sus imágenes no sólo productos nuevos disponibles sino también un marco de referencia 

acerca de los modos y  prácticas de uso de los mismos. Caras ji ('are/as elaboró así sueños 

de consumo para las clases media y  popular conformando un camino hacia el deseo y  el 

acceso al mundo de los bienes. El periódico resulta así un actor inserto en el mundo 

capitalista aliado con la industria, el comercio y  su publicidad. 

La indagación acerca de las cuestiones visuales en Caras y  ('aretas nos 

compromete en las relaciones entre la temprana cultura masiva con el mundo del arte en 

el contexto más amplio de la cultura visual, sus modos de visualidad específicos pero 
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también los puntos de articulación y  las zonas de contacto entre la cultura gráfica y  las 

bellas artes, entre otras cosas, la centralidad de la visión como experiencia. Puede 

considerarse el fenómeno de ('aras y Caretas como huella de la conciencia del periodo 

acerca de la visión y  de la visualidad. Los semanarios populares ilustrados surgidos en ese 

momento como nueva fórmula editorial operaron como testigos y  a la vez factores 

significativos de un nuevo escenario urbano, moderno e industrializado, con las 

características locales particulares de esos procesos. En este contexto, puede considerarse 

que Carasj Caretas, artefacto cultural aparecido en 1898, desplegó los primeros indicios 

del proceso de masificación de la prensa periódica en Buenos Aires y acompañó las 

transformaciones del paisaje cultural de la modernidad. Sin embargo, en el nivel 

discursivo y  en el nivel visual, la modernidad porteña compartió en las páginas de Carasj 

Caretas, su espacio con los restos resistentes de la tradición. 

Como periódico que difundió imágenes en un terreno masivo, Caras,y Caretas se 

introduce en los usos populares de la cultura visual. Trascendió los límites canónicos en 

el uso de las imágenes, se insertó en la cotidianeidad con sus modos de difusión pero 

también de representación de la vida cotidiana porteña, promovió una suerte de 

alfabetización en la comunicación visual a nivel masivo y  estimuló una familiaridad en la 

experiencia de la mirada. Privilegió la cantidad a la calidad de las imágenes, la 

comunicación de mensajes reiterados estimulando la familiaridad y  el reconocimiento. 

Apeló a lenguajes y  escenarios conocidos estimulando una nueva experiencia visual, 

aquella ligada al encuentro cotidiano con mensajes visuales reproducidos en variedad de 

imágenes de usos y  funciones múltiples. 

Carasj Caretas se constituyó en discurso de lo visual utilizando y  promoviendo 

modos de relacionarse y de interactuar con el aspecto material de las imágenes y con sus 

representaciones. I-1 aspecto más interesante de las representaciones no es que muestran 

las prácticas sociales sino que exhiben valores culturales de un momento histórico dado. 

Las imágenes de Carasj (aretas presentan una rica textura de sentidos que se caracteriza 

por su variedad. Esta variedad discursiva reside en las distintas formas visuales pero 

también en los modos cómo la imagen se compromete y actúa en la vida social y  cultural. 

Las imágenes del semanario apuntaban a un uso que apelaba a lo estético, pero también 

al registro lúdico, a la búsqueda de información, o a la espectacularidad, a la 

identificación. 
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