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Entre el arte y la cultura masiva. Las ilustraciones
de la ficcién literaria en Caras y Caretas (1898-1908)

Sandra M. Szir

Introduccién

La articulacién de texto e imagen como programa gréfico constitufa un rasgo
particular de la presentacién material de Caras y Caretas. llustraciones y foto-
graffas intervenfan los espacios de las pdginas interactuando con lo verbal,

proponiendo a menudo variados efectos en el proceso de construccién de sen-

tido. Los diversos géneros textuales que conformaban el material editorial del
semanario estaban acompafados por determinadas modalidades visuales. De
este modo, la actualidad politica, social o las secciones policiales se ilustraban
con fotograffas; la moda, la publicidad y los textos editoriales o humoristicos
estaban asociados con ilustraciones lineales mds o menos satiricas; a los textos
de ficcién les correspondian ilustraciones por lo general de cardcter realista,
mis lineales o mds pictéricas, acompafiadas invariablemente por la firma del
ilustrador. Este trabajo se propone analizar esta dltima modalidad, las ilustra-
ciones de la literatura en Caras y Caretas —durante los primeros diez afios de
su publicacién-! y las condiciones técnicas que posibilitaron la convivencia
entre imagen y palabra. Este andlisis puede aportar una mirada al problema
de la lectura gre’tfica.2 Permite considerar también los modos de produccién,
los vinculos entre las diversas categorfas de operadores y entre el campo grafi-
co y el campo artistico en términos de sus relaciones con la produccién masi-
va de imagenes en el sistema de la prensa ilustrada de fines del siglo XIX'y
principios del XX.

El an4lisis de las formas materiales de un periédico, de las imdgenes y sus
funciones no es un terreno muy frecuentado por los investigadores. Como
afirma Ségoléne Le Men, el historiador del libro o de la literatura comprende
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que la ilustracién forma parte del objeto que estudia, pero por lo general este
aspecto permanece al margen de su investigacién. Este interds se invierte pa-
ra el historiador de las imégenes, que las estudia como signos complejos que
actian como vehiculos de sentido que operan junto al texto y considera, por
lo tanto, que la historia de la ilustracién y la historia de la lectura deben sos-
tenerse mutuamente.” Considerar no sélo el contenido de |a prensa como ma-
terial empirico para un tema dado sino también sus formas como significati-
vas y elocuentes permite mostrar la relevancia de determinadas innovaciones,
ya que, como indican De la Motte y Przyblyski, debemos leer la prensa “tex-
tual, contextual y visualmente” 4
Situar el fenémeno de la literatura ilustrada en una perspectiva histérica
y geogrdfica mds amplia nos indica que Caras y Caretas no funda una nueva
tipologia consistente en el emplazamiento de imdgenes junto a los textos de
ficcién literaria.’ Sin embargo, para el dmbito local, podemos imaginar que la
prdctica de incluir ilustraciones en forma masiva y constante, concebidas por
los ilustradores de la revista para cada uno de los relatos y dispuestas en e es-
pacio de la misma pdgina, resulté una innovacisn que implicé seguramente
un cambio comunicativo que vincul$ al lector de una manera inédita con el
objeto impreso. En efecto, Caras y Caretas publicaba uno o dos textos litera.
rios de autores nacionales por niimero, acompafiados por una ilustracién con-
tigua al texto, firmada y producida también por ilustradores nacionales perte-
necientes al equipo estable de la publicacién.

De modo que el aporte de Caras y Caretas se distingue al recorrer breve-
mente la produccién de impresos que difundian literatura argentina en diver-
sos soportes, libros o publicaciones periédicas. En lo que se refiere al libro, en-
contramos pocas ediciones ilustradas al menos hasta las tltimas décadas del
siglo XIX. En 1879, en el prélogo de La vuelta de Murtin Fierro, José Hern4n-
dez anunciaba como novedad de presentacién la inclusién de diez imdgenes,
ademds de una “impresién esmerada” confiada a establecimiento tipografico
de Pablo Coni. Si bien el libro de Herndndez no es precisamente el primer
ejemplo de literatura ilustrada,® el hecho de afirmar “que en los dominios de
la literatura es la primera vez que una obra sale con esta mejora™ indica que
la practica de editar literatura con ilustraciones no era frecuente.

De modo que no solamente el fenémeno de la literatura ilustrada en los
libros se mantenta limitado a un restringido ntimero de casos, sino que ade-
mads éstos se circunscribfan a unas pocas ldminas fuera de texto, Pero, al otro
extremo de aquella produccién lujosa adscripta a la cultura letrada, Adolfo
Prieto da cuenta del surgimiento del criollismo populista, consistente en li-
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bros escritos y distribuidos fuera de 1;)5 C%ra;itos cujiu;:il:rslt;:cgec;);aldez ?Ciij:
i rato editorial propio y destinado a satis
i;f :: 5:: ;gglico nuevo, anfpiii y heterogé'neo. .Estgs .text;)st; sospe:l;:ﬁ;srsso;
la cultura letrada de vulgarizar las formas hterarms,. circula arll po ilares
suponfan una politica editorial por palrted-de sus 'e/dxtozzgcciudee ;)Ossir;sﬁmenes,
“ ientemente uniformados por la disposicién g a !
1;0 E;Irilllziteir\lfas cartulas y los bajos precigs de Vcnta”.9_ Frecuentemen:::;sszlo—
dos, aunque la mayorfa sélo en sus cubiertas, estos 1mpreso§ erraer; menudo
producidos fuera del pafs, por lo general en 'Itaha, por impresores q
cfan cargo también de las representaci.one.s visuales. PR
En cuanto a las publicaciones penédlcas., las revistas .1telauas fines 4o
siglo XIX constituyeron otro canal de difusién para.la hteratl;ra, a e;:s e
emitir mensajes e ideas estéticas ligadas a los grupos mtelectu:ll es ?:Se o die
ron vida.'® Las ilustraciones no formaban parte ’del programa bereso efisda ”
ciones,'! que casi en su totalidad care.cian de 1magen6.:s‘. Sin elm 5§m’as otfa un
género de publicacién que se difundllc’) en B/uenos Aueslen az pima dicadas
del siglo XIX, la revista cultural que mcluyo algunos re at(b)ls‘ ¢ jecon flustra
dos. Pueden citarse los casos de Buenos Aires /Hustffddo, pu 1cac1<1).r? ¢ cardter
mensual aparecida en 1894, dirigida por ]<'>se Luls‘ Cénmlo iISJ;zlagiri e ,Or
La Tlustracién Sud-Americana, que comenzé a publicarse en , dirigida p
tell. .
Rafa;}ejré(l:ao Eteratura ilustrada en la Argentina era mayormenti 1?on(')cxdez; p(::
la gran circulacién de objetos imprzsols ——Emt(()i l1b{j(;sigzingliierzzcololzcalie‘
riédicas— provenientes de Europa y de los stados = o
ibfa una importacién mayoritaria de Franaa- (en frarices y en espal b,
5\1})@1:1;1?31, lospEstados Unidos y, en menor medida, Es[farllza,Eya 1que lczisulcxi);(;)j
estaban exentos de derechos arancelarios en nuestro pafs.* En ia pro“la con
editorial europea del siglo XIX, consider:id.a 190{ mucic;z;;;o;s iz:};versidad
de oro de la ilustracién”,!? la imagen multiplicé su P e iversidad
£ - gufas de viaje, libros escolares, novelas, libros religiosos, e’ \istor
jzlg;fi:(:i gch1>m0 todthipo de publicaciones pc’eriédicas, desde la.s n:{z;slgsoi)et:
Jares hasta las ms lujosas. Poder?os alf;llrm.a/r asf que p;;rtz;ulr;aliilrzum o
tores argentinos, y mds atn para la poblacion inmigrante, e li profu-
i ada era un objeto de consumo cultural con el cual se hallaba y
;zzi?;relitisc:dcge modo qLJle, cuando Caras y Caretas inFl:oduJo la ;luiitric(:;
junto a los textos de ficcién en una rel-acién de estrecho‘dlzlogo tcor?orz;neit: -
fia, se apropiaba de un modelo conocido pero no prlacncla olan e
forma sostenida en el contexto de la produccién gréfica local.
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Las condiciones tecnoldgicas de posibilidad

Explicar esta afirmacién de |a imagen en el campo del impreso conduce a di-
versos planos de andlisis, y uno de ellos es el contexto técnico-industrial de |3
cultura tipogréfica de fines del siglo XIX. Caras y Caretas se constituyd en
nuestro pais como uno de los primeros medios que utilizaron los procesos de
reproduccién tecnolégica que prometfan una disponibilidad masiva de jm4-
genes. La cultura tipogrifica en Buenos Aires manifests entonces un creci-
miento en la produccién de objetos impresos ligado a una industrializacién
de los procesos. La composicién tipogrifica mecénica (linotipia), los nuevos
sistemas de impresién mds eficaces y veloces y las innovaciones en el plano de
la reproduccién de imagenes fueron los motores principales de esta mutacién
tecnoldgica.

En el cambio del siglo XIX al XX se produjo en nuestro pafs un fendme-
no de similares caracterfsticas al que se habfa producido en Europa en las pri-
meras décadas del siglo XIX, cuando la imagen se integré a la cultura de lo
impreso a través del renacimiento del grabado en madera con la utilizacién de
las planchas de madera de boj.!* En Europa, a principios del siglo XIX, a la
xilograffa al hilo y al grabado en cobre _los dos procedimientos conocidos pa-
ra multiplicar imdgenes— se les suman nuevas técnicas, amplificando el con-
junto de posibilidades: el grabado en madera de boj, el grabado sobre acero,
la litografia, la fotografia y el fotograbado. Cada técnica de reproduccién de
imigenes difiere de la otra y posee ventajas y limites en sus modos de produc-
cién y posibilidades de emplazamiento en la pégina tipogréfica. De esta cues-
tidn deviene una divisién fundamental que organiza las diferencias entre las
técnicas. Por un lado, estdn aquellas que permiten la inclusién de la imagen
en el texto sin dificultad técnica, el grabado en madera cuyos tacos en relieve
pueden ser colocados en la prensa junto a la forma de los caracteres tipogra-
ficos, también en relieve, en una puesta en pdgina integrada. Lo mismo suce-
de con el fotograbado de medio tono, utilizado en los Estados Unidos después
de 1880 y en la prensa curopea a partir de 1891.1¢ Por otro lado, se encucn-
tran las técnicas que, como el grabado en acero o la litografia, obligan a la

imagen a imprimirse en una pdgina separada de Ja de la composicién tipogra-
fica y en una prensa especial, con una tecnologfa y un tratamiento diferentes.

A diferencia de Furopa, en la Argentina el grabado en madera —procedi-
miento que requiere del dominio de una educacién técnica importante— fue
escasamente practicado durante el siglo XIX. Por o tanto, no tuvo lugar en
nuestro medio la amplia difusién y el éxito comercial que en Europa produ-
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ini i el mundo del
iera una cultura grafica con un dominio de la imagen tam(; eln | munco e
16di Aimbi écn -
JI'bro como en el de la prensa periédica. En el 4mbito local, al [, e e
1 5 - durante el siglo
produccién de imdgenes que logré mayor desarroﬂo. uren quegpmdujemn
imi 1 ecializados
i t tablecimientos y artistas esp .
la litografia, con sus es : e prodyern
i 16di i iales y estampas.
i i6dicos, impresos comerc :
ilustraciones para per ' npas. | Sin embage
i i i o obstdculo
do, la litografia presentaba com :
como hemos mencionado, prudeu ol necesidad
i : cia, las tlustra
isti la tipogréfica y, en consecuencia,
de una prensa distinta de : : : saciones
ntenfan separadas de las paginas de texto reproducidas tipogrd .
a . .y . a
" De modo que la gran expansién de la edicién ilustrada en nuestro p
e , |
incipi ; rse que uno
rodujo entre fines del siglo XIX y principios del XX; podria c(l;zcl msq un
o .
pi los mayores impulsores fue el periédico ilustrado Caras y ﬂr'b.l‘z Cé »
o i ici itidad téc-
-abado v la fotomecénica produjeron las condiciones de posit
o i6n. En la década de 18908 —sélo unos afios mds tarde que
1 nla
nicas de esa expansién. , arde que
implementacién en Europa— fue adoptado en nuestro pafs el fc? i i,
- icd impresién de foto-
tramado o de medio tono (halfione), que se aplicé para 'la 1r(r11p1 i6n de foror
5 jzacién masiva de la in
{ resentd una mecanizaciéon ‘
rafias a gran escala y rep . ‘ nfomacion
\g/isual El fotograbado no sélo podia reproducir en forma 1r}dLllstr unafoter
) - « - a
graffa de un modo satisfactorio en lo visual sino q\ée tema1 a cap e
5mi tibilidad con el texto, cua
ipli onémica y en compa :
. multiplicar, en forma ec ) ad ¢  coalauier
tipo dpe imagen, por lo que inmediatamente se convirtié en un bra ‘ "
l , icactd i fi erimen
dp tria impresora. Con esta aplicacién la cultura visual portefia exp
. ' 1 16 imé comenza-
iméagenes que
ceso de masificacién, con
entonces una suerte de pro . o, ‘ comenza-
a invadir el espacio urbano y la vida cotidiana, migrando d'e sop
op ici A resos co-
orte. De libros a periédicos, publicidad, afiches, catdlogos, imp
soporte. d,
e.
merciales, envases de productos, todo Il)odla ‘ix}ls.zlra(;sd o vexeo ¢ magen en
inl frece la posibilidad de
La fotomecénica, entonces, o ' o :
i i i oble lenguaje
Caras y Caretas, intimamente ligados, interactten, jugando Cli,l'ﬂ d o | gen ire,
’ -
. i laciones disciplinarias
3 tro. Y el estudio de las re :
reforzandose el uno al o , linarias e
imagen y texto puede aportar un aspecto mas al examen de los cam e
1 1 ter masivo.
rales producidos por la emergencia de la prensa ilustrada de cardc

Ffectos de la relacién texto-imagen

- e, .
1 \4 clon llustrada de 18
Lﬂura Malosettl COSta ha Obser ﬂdo que- en la Cdl 1 1 ; ) (1(3
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La irrupcion de la imagen determina que ya lo escrito no es depositario exclu-
sivo del sentido.?’ La edicién ilustrada es una forma de expresién mixta que
asocia texto e imagen sobre un soporte comin, y sus principales funciones en
su relacién con el texto son ¢l rol de referencia, es decir, ilustrar o acompafiar
el texto, la funcién de contrapunto, en el que la imagen puede afiadir o con-
tradecir el plano verbal, y la de producir una visualizacién imaginaria.?!

El universo de las ilustraciones en Caras y Caretas es sumamente vasto ya
que, como lo indicamos anteriormente, la revista publicaba uno o dos relatos
breves cada nimero, siempre ilustrados. Por lo tanto, el recorte propuesto
proviene de una seleccion de algunos ejemplos significativos que orienta la in-
terpretacion de las imdgenes, lo cual no debe ocultar la complejidad del ma-
terial analizado y la dificultad de establecer ideas generales.

Algunos rasgos evidentes caracterizan a las ilustraciones que acompafian
los textos literarios de Caras y Caretas. Son imdgenes figurativas en las que pre-
domina el cardcter naturalista y despliegan una variedad acotada de géneros
ilustrativos, desde el tono caricaturesco hasta una representacién mds realista
de trazos lineales o pictéricos. Los recursos de representacién son diversos: di-
bujos a pluma, sombreados por entrecruzamiento de lineas, contrastes de cla-
roscuros, dibujos a pincel con calidad de aguada, fondos texturados por salpi-
cado o por tramas.”> En cuanto a la puesta en pagina y el emplazamiento de
las ilustraciones, las variables son numerosas, pero un elemento constante es
el lugar destacado que ocupa la imagen con respecto a la tipografia. Su forma-
to depende de la extensién del texto, llegando a emplear mds de la mitad del
espacio de la pdgina si la narracién es muy breve o desarrolldndose en peque-
fias vifietas si la narracion estd més extendida. El fotograbado permite adecuar
el tamafio de la imagen a la medida deseada, y el cuerpo tipografico varfa tam-
bién de acuerdo con las necesidades. Muchas de estas imégenes estdn repro-
ducidas a color, lo cual brinda una informacién visual adicional y atrac la mi-
rada del lector.

Las imdgenes, de aspecto naturalista en los primeros afios, desarrollan
luego una forma mds estilizada, cercana al modernismo, y se desenvuelven en
un sentido estrechamente vinculado con el tipo de lectura propuesta por Ca-
ras y Caretas. El semanario se identificaba a si mismo con el género del maga-
zine, vinculdndose a un tipo de publicacién periédica de cardcter moderno
nacida en los Estados Unidos hacia 1895, que resulté expresién temprana de

la cultura de masas y alcanzé regularmente a un publico amplio de clases me-
dia y popular urbanas en un contexto social y geogrifico extenso.? Al igual
que los magazines estadounidenses, Caras y Caretas reunié en sus piginas ar-
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ticulos de informacién general, actualidad, ficcién, resefias policiales, curiosi-
dades, humor, poesia, notas técnicas o cientificas, noticias extra{ljeras, tema/s
politicos, culturales y sociales, comercio, publicidad. Los contenidos se .hflbl—
an diversificado en relacién con los de las publicaciones precedentes, dirigidas
por lo general a un segmento de publico especifico, una clase social o un paf~
tido politico. Esta férmula editorial que tiene como rasgo central la misceld-
nea propone, de acuerdo con Beatriz Sarlo, un modo de leer basado en lo re-
Jativamente breve, en “lo que puede ser leido de una sentada, como la entrega
del folletin, el poema o el cuento. Lectores de tramos breves son los consumi-
dores de este formato, que exige impacto, familiaridad lingiiistica y temdtica
(...) y resoluciones claras de los nudos argumentales, asi como de las proble-
méticas ideolégica, psicolégica o moral que pongan en escena”.?4 Pc?dria afir-
marse que las imdgenes que acompafian esos textos conval%dar{ esa idea y no
presentan una complejidad que requiera de una decodificacién intensa; se tra-
ta de ilustraciones basadas en férmulas relativamente sencillas, que no deman-
dan un publico iniciado. Su interpretacién y su relacién con el tema del rela-
to pueden comprenderse de una mirada. o

En cuanto a las tres modalidades de relacién entre textos e imdgenes
—ilustrar, contradecir o innovar— propuestas por Ségoléne Le Men, desde lue-
go no se trata de fenémenos opuestos entre si, ya que estin todos enmarca'dos
en una fragmentacién de la cual resulta una enorme variedad de submodalida-
des de cardcter mixto, en las que puede darse el caso de imdgenes que acompa-
fian al texto en el plano argumental pero lo discuten en el plano ideolégico,?
o de ciertas innovaciones que pueden resultar cruces o registros complemen-
tarios. Sin embargo, a menudo estos desacuerdos entre palabra e imagen son
muy sutiles, por lo que la articulacién de las ilustraciones de 1<?s textos de fic-
cién en Caras y Caretas con la palabra escrita podria caracterizarse como de
sujecién: la imagen sucede a la escritura.

En una gran cantidad de casos, el ilustrador selecciona una escena del re-
lato y desarrolla la ilustracién con los personajes en el centro de la imagen en
un espacio que es perfectamente identificable. Las escenas son mds des.crlptr
vas que narrativas, con escasos elementos que resultan suficientes gara 146ﬂt1~
ficar protagonistas y contextos. En los relatos de Fray Mocho, que “despliegan
un testimonio realista, insertado en la tradicién costumbrista, de un mundo en
transformacién”,?¢ las ilustraciones acompafian las descripciones y proveen un
relato visual de las calles, los barrios, el centro de Buenos Aires y sus persona-
jes como tipos fdcilmente reconocibles con sus trajes, vestidos, gestos y cos-
tumbres. Los cuentos de Fray Mocho presentan un universo que congela un
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aspecto de los objetos, que lamenta la pérdida de tradiciones ¥y cuestiona acti-
tudes y modos de vida modernos, como el afin de aparentar o la corrupcién,
las brechas sociales o entre criollos e inmigrantes.?” La imagen por lo general
no retrata ni otorga rasgos individuales a los personajes, presentdndolos como
tipos sociales que a través de sus ropas y ambientes exhiben sus signos de cla-
se, género, edad, su cardcter de inmigrantes o criollos, su ocupacién. A menu-
do hay una satirizacién benevolente de ciertos tipos o costumbres sociales pro-
venientes de la literatura costumbrista. La representacién visual recuerda al
realismo del siglo XIX, asf como a la caricatura social inglesa, francesa y alema-
na. La seccién “Apuntes y recortes” de Caras y Caretas reproduce en pequefias
vifietas ilustraciones de publicaciones europeas como Le Charivars, Le Rire,
Llllustration, Judge, Punch, Femina, Fliegende Bliter, entre otras,

Pero la visualizacién que acompafia el relato puede focalizar la atencién
sobre determinados detalles o, a veces, producir anticipaciones de finales ines-
perados, inclinando la lectura hacia una direccién determinada. En “Ladrillo
de mdquina”,?® de Roberto J. Payré, ilustrado por José M. Cao, la imagen re-
produce detalles de la descripcién textual, el mate, la ginebra, la “china”, pero
su presencia visual refuerza el hecho de que la corrupcién 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 ¢l escribano de Pago Chico son blanco
de la critica de Payré, que tiene como objeto a la politica criolla.

LAURILLO DE MAQUINA

1. “Ladrillo de méquina”, Caras y Caretas, a. 2, n. 15, Buenos Aires,
14 de enero de 1899.
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En los casos en los que el texto no abunda en descripciones, la imagen puede
afiadir informacién, como en “Politica casera™ de Fray Mocho. El didlogo
entre marido y mujer no provee ningtn dato del escenario, pero la imagen
ubica a los personajes en un patio portefio, tal vez de un conventll!of con ma-
cetas y plantas, en el cual ciertos elementos refuerzan la idea de vivienda po-
co lujosa: las piedras del piso, los muros de ladrillo sin revocar. o

La incorporacién de detalles que no se encuentran en la descripcién ver-
bal puede funcionar como representacién estratégica. Los lectores se descgbn—
an en esos personajes o espacios urbanos familiares que operaban en una direc-
cién de elaboracién de realidades en construccién o transformacién. En un
momento histérico en el cual el proceso de consolidacién del Estado argenti-
no en tensién con la emergencia de nuevos sectores sociales promueve la i‘nclu—
sién de lo heterogéneo y difuso en un cuerpo mayor, la identidad nacional,
Caras y Caretas adhiere con sus representaciones a este proceso. 'Paralelamen—
te el periddico, en su determinacién de constituirse como un ObJCtO‘ de cultu-
ra masiva, precisa articular sus representaciones con las heterogencidades so-
ciales apelando a identidades subjetivas y nacionales. Sin embargo, contempla
cierta diversidad y la tematiza.

o mmﬁmm};ff‘uﬁ,

2. Imagen de Giménez para ¢l cuento “Politica casera”, Caras y Caretas,
a. 5, n. 172, Buenos Aires, 18 de enero de 1902,
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Esta apelacién a la integracién no esté fundada exclusivamente en lo urba-
no y portefio, sino que recurre también a lo rural sustentado en una consi-
derable cantidad de relatos e imagenes. Si bien las crénicas de Buenos Aires,
su paisaje urbanizado, su vida y los efectos de la modernizacién, la acelera-
cién de los tiempos, el trabajo y los nuevos personajes emanados de esas
transformaciones, son tépicos caracteristicos de Caras y Caretas, éstos con-
viven con lo rural, su discurso y su iconografia. Graciela Montaldo observa
que en la literatura argentina la ficcién rural desde finales del siglo XIX y
durante el siglo XX es un tema recurrente, resurge como residuo en una cul-
tura urbana y cosmopolita, frecuentemente como forma de mitos culturales
de la historia argentina. Muchas veces no se trata sélo 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”.® Lo rural es-
té presente en Caras y Caretas: gauchos, caballos, el paisaje del desierto o de
la pampa como pasado o presente iconogriéfico argentino irrumpen en el
centro de la heterogeneidad cultural provocada por la inmigracién masiva.
Lo rural, a fines del siglo XIX, estd investido de sentidos culturales “como
una manera de aglutinar el tiempo fracturado por la modernizacién”,*! y se
lo convoca tanto desde la cultura letrada como desde la literatura popular
folletinesca. Pero también lo rural se mezcla con lo popular en las descrip-
ciones de los barrios y de lo suburbano, como contraste con la frecuente te-
matizacién de la nueva cultura mercantilizada y especuladora del escenario
de la ciudad.

Por otro lado, imagen y texto pueden producir un sutil efecto contradic-
torio, dramatizando la narracién o, en un sentido inverso, eludiendo las esce-
nas mds violentas y suavizando el contenido. En “El tarjetero”,>* cuento de
Mauricio Montagut ilustrado por Vaccari, una carreta en medio de una tor-
menta presenta una escena de un viaje que nunca sucederd en el relato.
Inversamente, en “Huerfanitos”,?3 el ilustrador Castro Rivera rodea la imagen
de los nifios con una orla floral decorativa que alivia la crudeza y la realidad
de lo representado y refuerza el cardcter de representacién. El periédico, que
expresa algunas veces aspectos criticos de la realidad social, evita mostrarla en
las ilustraciones. La fotograffa a menudo cumple ese papel, pero la imagen
ilustrada se suaviza, vactando a la critica de su contenido politico.

Cierto clima onirico y un cardcter mds estilizado se observan en las ilustra-
ciones de Mario Zavattaro que acompafian algunos textos de Leopoldo Lugones
y Horacio Quiroga, relatos que se alejan del registro realista del costumbrismo
y que desarrollan una ficcién fantdstica, cientffica o policial.** En estos casos las
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imégenes, al igual que los textos, se alejan del realismo, crean espacios indeter-
minados evitando los detalles reconocibles, locales y costumbristas.

Una serie de relatos de Leopoldo Lugones transita los temas del espiritis-
mo y la parapsicologfa, apariciones y fantasmas, fenémenos sobrenaturales, y
denota el interés de la época por los estudios psiquidtricos relativos a las enfer-
medades mentales. En “Un sujeto ilégico”™® un hombre pierde la cordura y se
suicida, obsesionado con la nostalgia de una novia muerta en su juventud. El
sujeto en cuestién, antes del episodio, llevaba una vida normal, con familia y
trabajo, y hasta teorizaba acerca de la enfermedad mental. Definia la locura co-
mo “una falta de concordancia de la légica con la voluntad. La concordancia
perfecta da al hombre normal, casi saludable. Ligeramente discordantes, aque-
llos elementos producen lo que vulgarmente se llama ‘lunas’, ‘caprichos’, ‘va-
pores’. Cuando la discordancia se hace sensible y constante, hay un caso de lo-
cura”.3¢ En “El ‘Definitivo’™,% un hombre en el jardin del manicomio narra a
otros tres el motivo de su locura, que devino luego de recibir la visita del
“Definitivo”. La imagen de Zavattaro parece estar atravesada por un eje verti-
cal que divide la representacién en dos. En la mitad izquierda estd sentado el
Joco, en una actitud cuyo desequilibrio postural corporal y facial denota su des-
equilibrio mental, y los otros tres personajes, elegantes, de pie, estdn ubicados
en el sector derecho de la imagen. Similar esquema se encuentra en las notas
periodisticas, en las que una pdgina presenta fotografias de los médicos y otra
pagina, los internados epigrafiados como: “Perseguido”, “Alcoholista”, “Mega-
l6mano”, “Apético”, “Cleptémano”, “Impulsivo”, “Idiota”, “Mistico”, “Melan-
cblico”. La literatura y las imagenes que la acompafian se ubican del lado de la
mirada médica, a la que la época consideraba objetiva, aunque a menudo Caras
y Caretas ironizaba acerca de esa supuesta objetividad.

A fines del siglo XIX el pensamiento cientifico contaba con canales de di-
vulgacién como instituciones culturales, libros, prensa periédica, y en particu-
lar las ciencias fisicas y la biologfa gozaban de prestigio como sistema explica-
tivo del mundo. “El mono ahorcado”,?® de Horacio Quiroga, se enmarca en
este clima intelectual basado en la sensibilidad proveniente de la recepcién de
las teorfas de Charles Darwin, que “desplazan la idea del hombre como centro
de la creacién y tnico ser con posibilidades racionales”.?? A modo de informe
cientifico, el relato describe cémo un mono es sometido a una experimenta-
cién con el objeto de indagar si es capaz de hablar. El leguaje y el modo cien-
tificos pretenden ser garantfa de la verosimilitud narrativa, dan forma de ver-
dad a una fantasfa o a una hipétesis cientifico-ficcional y desligan al narrador
de la responsabilidad moral derivada de las consecuencias de la experimenta-
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cién,®* que condujeron finalmente al mono al acto suicida. De acuerdo con
Beatriz Sarlo, la alegorfa presente en estos relatos es clara: “Hombres y monos
comparten el suelo biolégico que, en ocasiones limite, los iguala”.4! Las nocio-
nes que atraviesan estos relatos intervienen también en otros textos no ficcio-
nales de Caras y Caretas. En “Monos que parecen personas y personas que pa-
recen monos”,*? respondiendo a la amplia difusién de temas raros y
curiosidades del semanario, sustentado a menudo por las ideas de algtin cien-
tifico (en este caso “un cientifico norteamericano” al que no se nombra), sub-
yace la nocién de que, si el hombre desciende del mono, no sélo éste puede al-
canzar un grado de desarrollo intelectual que le permite hablar o llegar a un
pensamiento abstracto, sino que el hombre mantiene elementos residuales de
ese pasado y, eventualmente, puede retornar a él. El texto apela a las descrip-
ciones del “salto atrds” de una mujer mexicana que ostentaba una prominente
mandibula y un cuerpo y rostro enteramente cubiertos de vello, y un gorila jo-
ven que comfa con actitud humana, presentdndolos a ambos como pruebas su-

ficientemente demostrativas de la verificacién de la teorfa de Darwin.

3. “El ‘Definitivo’™, Caras y Caretas, a. 10, n. 450, Buenos Aires,
18 de mayo de 1907.

{
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4. “Monos que parecen personas y petsonas que parecen monos
Caras y Caretas, a. 4, n. 145, Buenos Aires, 13 de julio de 1901.

Similar conexidén existente en Caras y Caretas en el nivel de los contenidos
puede producirse en el plano de las imagenes, como esquemas visuales que
se reiteran y circulan por las paginas del periédico. Una imagen muy pareci-
da al mono ahorcado ilustrado por Zavattaro puede verse en un fotograbado
reproducido en “El dfa del animal en el zoo”,** con un curioso epigrafe que
sefiala que el mono “habia tenido el talento de escabullirse de la jaula para ir
a morir ahorcado por su propia voluntad en un drbol cercano”.#4 El articulo
no tiene firma, pero su correspondencia Horacio Quiroga comenta el encar-
go de un articulo por parte de la publicacién sobre el zooldgico partiendo de
una serie de fotograffas.®> Las fuentes en las que los ilustradores abrevaban
para la produccién de una imagen podfan ser variadas, pero la propia foto-
graffa de Caras y Caretas, tan abundante y rica, parece haber sido una muy

importante. ¢
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5. “El dia del animal en el z00”, Caras y Caretas, a. 10, n. 451,
Buenos Aires, 25 de mayo de 1907.

., . « »
6. Hustracién de Mario Zavattaro para “Fl mono ahorcado”, Carus y Caretas, a. 10,

n. 472, Buenos Aires, 19 de octubre de 1907,
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Un dltimo grupo de relatos a considerar —dentro de la literatura fantéstica- re-
vela el interés puesto en las propias imdgenes como tema. En “Hipalia”,” de
Leopoldo Lugones, una mujer orgullosa de su belleza se encierra en un sétano
para contemplarse hasta “consumirse” en esa contemplacién. Al cabo de un
tiempo, al retirar el sillén en el cual Hipalia ha pasado sus dltimos dfas, su pa-
dre adoptivo descubre un retrato de la muchacha en el muro, que no es un re-
trato pintado sino un reflejo que al tacto estd tibio, como si la mujer se hubie-
se fundido alli. En “Luisa Frascati”,%® también de Lugones, sucede lo contrario:
un hombre que se enamora de una mujer y la corteja descubre, finalmente, que
ella no es mas que la imagen de una pintura. Estos relatos se conectan con otros
de Horacio Quiroga cuyo tema es la imagen del cine y en los cuales los prota-
gonistas intentan liberar a los personajes de la pantalla de su repeticién ilusoria,
y dotarlas de vida independiente. El cine y también la fotograffa eran parte de
los intereses de Quiroga, a los cuales se sentfa inclinado tanto por su aspecto tec-
nolégico y constructivo como por su aspecto de produccién de relatos.

7. “Hipalia”, Caras y Caretas, a. 10, n. 454,
Buenos Aires, 15 de junio de 1907.
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Luisa Fraseas

8. “Luisa Frascati”, Caras y Caretas, a. 10, n. 472,
Buenos Aires, 26 de octubre de 1907.

Las ilustraciones y sus modos de produccién

L'a al?undante presencia de imdgenes en la prensa de circulacién masiva m
d'lfico los modos de produccién y favorecié el recorte del campo de la il iy
c10n con sus particularidades, si bien siempre este campo mantuvo anl:St;a_
zonas de contacto que lo ligaban al 4rea artistica, dentro del marco mds e
ral de la cultura visual. Examinar esto en el microcosmos de Caras y . eras
a pesar de la singularidad, permite —por su éxito y su cardeter de myd i”'et‘”’
ra otras publicaciones— establecer algunos diagnésticos de con'untoO e
En la§ modificaciones en los procesos de produccién qui: des;;rr llar
los periédicos ilustrados masivos el encuentro entre escritor y dibujan(iealc;)an
. da-
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do por mutua afinidad o de cardcter mds racional, propiciado por el editor o
director artistico, muestra la existencia de varias modalidades en la operacién
de eleccion de un ilustrador. A menudo se observan parejas estables como la
de Fray Mocho y Manuel Mayol,¥? o posteriormente Fray Mocho y Aurelio
Giménez. A modo de ejemplo puede observarse que, de trece cuentos de Fray
Mocho publicados en el afio 1902, once fueron ilustrados por Giménez.
Godofredo Daireaux y Francisco Fortuny constituyen otro par,”” aunque mds
circunstancial, y luego de 1905 a Leopoldo Lugones y a Horacio Quiroga sue-
le ilustrarlos Mario Zavattaro. El tipo de texto o tema abordados podia deter-
minar la convocatoria de un ilustrador, como se comprueba en los primeros
afios con respecto a Francisco Fortuny y los temas gauchescos. La disponibi-
lidad o el azar podian establecer otras parejas, y el marco de la redaccién de
un periédico como espacio de sociabilidad estimulaba relaciones intelectuales
y de amistad entre escritores e ilustradores. Estamos en condiciones de inferir
también que algunos escritores expresaban sus preferencias demandando la
participacién de algin ilustrador en particular. La correspondencia de
Horacio Quiroga, quien comenz6 a colaborar en Caras y Caretas en 1905, tes-
timonia esas probables inclinaciones. En una carta dirigida al secretario de re-

daccién de Caras y Caretas, Luis Pardo, apunta:

Va larga historia-cuento para muchachos chicos, que creo gustard.
Tengo 8 o 10 de esos hechos en la cabeza —cada uno de media pagi-
na—. Si le agradan, méndemelo decir con Romerito para evitarme
trabajo de escribirlos en balde.

Escribo hoy a Cao, invitdndolo deferentemente a que quiera ha-
cer unas cuantas vifietitas para el cuento ese. El lo hard muy bien.”!

En otro mensaje sostiene: “Escribi el otro dfa a Sirio, diciéndole cudnto me
agradaba, pero rompi la carta (...). Mas lo cierto es que Sirio me encanta’,”?
y en la correspondencia con su amigo de juventud de Salto, José Marfa
Fernindez Saldafia (Maitland), historiador y periodista aficionado al dibujo
que envié a través de Quiroga algunas ilustraciones que fueron publicadas en

el semanario, sugiere:

..te digo que escribiré algo a este respecto: Un dfa —estdbamos pu-
pilos en el colegio— el director, que a su vez nos daba clase de moral,
hizo fiesta para llevarnos al Jardin Botdnico. Fuimos. Dfa de prima-
vera. Al salir e inclinarme sobre un viburnum prunzfo[ium, vi un sa-
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po. Llegaron los otros. El director llega y se le ocurre, lleno de ale-
gria, ponerlo sobre la via del tramway para que éste lo aplaste, como
asi fue en efecto. Esta fue la primera leccién de moral préctica que
recibi. Hay algo mis, pero lo apuntado es lo m4s agarrable para un
dibujero. Si tomas la escena de la via, no te olvides de ponerle al di-
fector yaqué y sombrero de paja. Aun podrias poner en gran primer
término, de espaldas, el director y cuatro o cinco chicos, perpendi-
culares a la via; por ahf el sapito y el tramway en perspectiva derecha
al ojo. En fin, lo que Dios te dé a entender.53

De modo que el escritor podfa sefialar al ilustrador cusl pasaje de la narracién
representar y qué elementos del texto poner en foco, pero ademds este pérra-
fo indica que muchas veces la proximidad de la imagen podia intervenir en
los modos de produccién textuales, ya que al momento de producir un rela-

to, y sabiendo que éste iba a ser ilustrado, la imagen ya estaba presente, des-
empefiando una funcién tal vez inspiradora.
En el contexto de la cultura visual, las ilustraciones de una publicacién
periddica ilustrada desarrollan una manera de visualidad relacionada con los
distintos modos en vigencia —académicos o populares— y con las tradiciones,
en términos de temas, estilos y pautas de produccién. El mundo de la ilustra-
cién se constituye particularmente como una zona de hibridez entre el mun-
do del arte y el de la cultura masiva, en la cual se ponen en contacto ilustra-
dores, grabadores, pintores, entre otros, y sus diferentes modos de visualidad.
Esto puede arrojar luz al reconocimiento de los factores que estructuran los
sistemas y los bordes que contribuyen a mostrar los cinones, tradiciones y
cruces de géneros.>
La multiplicacién de publicaciones ilustradas al estilo de Caras y Caretas
en los primeros afios del siglo XX y su necesidad de ilustradores habilitan el
desarrollo de la profesién del ilustrador, que, sin embargo, tiene su preceden-
te en los ilustradores y caricaturistas que, con menor demanda, existieron y
trabajaron durante el siglo XIX. La profesionalizacién del escritor y del artis-
ta ha sido descripta por varios investigadores.’> Entre los artistas, la profesio-
nalizacién implicé el desarrollo de un campo que abarcd, ademds de las tareas
propiamente artisticas, las actividades institucionales, educativas y de difu-
sién, con el objetivo de promover la conformacién de un publico y de un
mercado, asf como la jerarquizacién de [as propias prdcticas artisticas hacia un
nivel intelectual y critico.’® En cambio, quienes siguieron el camino de la pro-
duccién de imégenes para la prensa masiva trazaron diferentes vias que fue-
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ron recortando los limites del propio sistema y se encontraron dentro de un
marco comercial que les ofrecfa apoyo para su 'desarroﬂo,.ya f}/ue la construc-
cién de un publico y de un mercado y las actividades de fhfumon se encobliF:a—
ban en manos de quienes desempefiaban el papel de editores de las publica-
ciones en las cuales los ilustradores colaboraban. 5 /
Pintores e ilustradores comparten a menudo una formac:lo'n comun. %as
trayectorias individuales de los ilustradores, a pesar de l/as .vauan/tef, reve ar;
que muchos de ellos eran inmigrantes y habfan tex?’ldo praCElCZ'l ar;sti:ca en su
lugares de origen, y algunos hasta una educ_:acmn acz}demllca. A Ea,nus‘,lcrcz
Fortuny habfa estudiado en Catalufia con el pintor Ferrdn y luego a)lg c ﬂ
sado estudios de bellas artes en la Real Academia d.e San Fernando, en :tldc‘e
lona. Manuel Mayol habfa estudiado en la Academx? de Bellas Artesbqe Ci hlz,
dirigida entonces por Ramén Rodriguez. José Mz_ma Cao, en cam 110, se a"
bfa formado trabajando en una fébrica de loza pnmerf) en/Gahua, uego tra
bajé con los escultores Nemesio Martinez y José Marfa L-O/PCT hfls(tla se.r/ coge
vocado para dirigir otra fibrica de porce.tlana. Pero t?{nblén are accmrll N
Caras y Caretas se constituyé como espacio de for.macmn. Tal parice s;r 6138C99
so de Villalobos, a quien en el nimero aniversario del 7“de octu bre e ‘
se lo presenta como una joven adquisiciér'l de la casa que tuvo‘un ue;) maj
tro, Cao” y quien “va creciendo y nutriéndose al calor del invernadero de
» 58
May;:ln' el mismo plano discursivo, puede apreciarse la Valo?aciér‘l que el pe-
riédico hace de sus propios ilustradores, desplegando una serie de Ld.eas, aEme—l
nudo ambiguas y contradictorias, en relacién con el estatus del artista. | ne
citado ndmero aniversario Caras y Caretas se refiere a suf 11ustra?lores.como
dibujantes, caricaturistas, pero a veces también co.nlqo artistas, El}ﬁcz.iflvo Ii]e—
guramente mds conveniente para la autopro“mocmn ”de Ja publicacién. : o
obstante, ninguno de ellos recibe el titulo de “maestro” con el que se nombra
al pintor Madrazo o a Eduardo Sivori. . o .
Sin embargo, mds alld del discurso, la firma del. 1lu.stra or sefm?ucn 5
siempre presente como sefial de autenticidad, dc or1g.1na11dad, en tc;lmln?s e
exhibir el esfuerzo de produccién, ya que, a dlf‘:erencxa de otras pu 1cac'10nes
locales que copiaron, plagiaron o reprodujeron nTm'tgenes tomadas de o;;a.s rTa
vistas, Caras y Caretas reproducia imdgenes propias scmana a Sf:ma?a. e;o a
firma puede estar también indicando un cardcter md-lwdual. En c ecto, enc;
tro de la propia revista los ilustradores no eran trabajadores anommos;om
los grabadores u otro tipo de operadores. 'Cada uno de ellos es recon;l)a oen
su individualidad en el citado ndmero aniversario, en el cual se los homena-




128 IMPRESIONES PORTENAS

jea con foto, texto y retrato caricaturizado, al igual que a los colaboradores Ji-
terarios. Esto representa asimismo un sfntoma del valor que la revista otorga-
ba a los aspectos visuales del periddico.

Las artes grificas y el campo artistico mantuvieron durante el siglo XIX
conexiones muy estrechas. Pero hacia fines de ese siglo el sector de la indus-
tria cultural masiva y su sistema de produccién de imdgenes comienzan a de-
mandar una atencién especifica, aunque las zonas de contacto entre os dife-
fentes sistemas eran atn muy amplias debido al carécter embrionario del
fenémeno. En algtin momento de las carreras individuales se produce un
punto de inflexién en el que se define la pertenencia al campo de la ilustra-
cién para los medios masivos, sin que esto implique necesariamente una rela-
cién de exclusividad con la cultura grafica,

Una idea comtn que subyace en los relatos biogréficos de los ilustrado-
res indica que éstos, siendo artistas talentosos, debieron volcarse a la ilustra-
cién no por eleccién sino por necesidad de subsistencia en el mercado de tra-
bajo.

Serfa dificil determinar su preferencia entre el lipiz y el pincel, pues
en todo es consumado artista. Su produccién inmensa es Ja del di-
bujante, y casi se dirfa que es pintor por aficién accidental. Sin em-
bargo, hombre préctico Fortuny, modesto siempre, laborioso como
ninguno, conocedor del medio ambiente en que se mueve, se ha en-
tregado al dibujo, porque en este pafs del dibujo se vive y no del cua-
dro. (...) Pero la lucha por la vida trocé la idealidad por la realidad

avasalladora, y al dibujo fueron dedicadas todas las facultades del ar-
tista.”?

Respecto de Manuel Mayol, Dalmiro Corti afirma:

Contaba veinte afios de edad y ya sentfa la necesidad de volcar en
otros moldes su temperamento ansioso de nuevos horizontes para
evadirse de las gastadas maneras aplicadas en los talleres que conocfa.
Deseando salir de esa monotonia para ubicarse segln su vocacién le
sefialaba, eligié Buenos Aires, donde solamente se estilaba, al decir de
su gran compafiero y amigo José Marfa Cao, ‘la compraventa a gol-
pe de martillo de cuadros importados, garantidos, sigulendo la co-
rriente mercaderil, mientras los escasos pintores del pafs, nacionales
0 no, se morfan de inanicién, salvindose unos POCos que entraron re-
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sueltamente en el bric-a-brac de los rematador?s’. Llegado a B%len;)s
Aires en 1888, Mayol eludié esa via, pero deblc’? pmta/r y c‘hbu)ar" e
todo: vifietas, caricaturas en diarios y revistas, htograﬁa’s, 11ustrac1§—
nes en libros, retratos, panneaux decorativos, escenografia y hf'xsta l1-
bujos para bordadoras (...) En un pais joven c.o'n?o laGOArgentma, as
cosas del arte eran endebles y los momentos dificiles.

Sin embargo, a pesar de la brecha del .mercado existian CSP:{-TIOS czr;izr;d:i
y Carasy Caretas registra la participgcu’)n de algunos de su; ilustra e en
posiciones artisticas de obras pictéricas, 'como el i:aso‘ de Hort.lmy }éordynano
“Freitas y Castillo” junto a obras de Schlafﬁn.o, Sivori, Ba ezmly im:nga "o
en el afio 1901.81 Por otra parte, artistas adscriptos al ca.m.}caiod ela po Edufrdo
ticipaban activamente en concursos de aﬁc}.les ° pubhcx’ ad, ccg{r}n Peluarco
Sivori o Pio Collivadino en el concurso de cigarrillos Pards, tambié 1901
Se nota, por otro lado, un esfuerzo por [_)ar)tje del ,semanar.lo por j n;mcilcas
sar la labor de los ilustradores al nivel “artistlc.o 'de las expresiones c; onics
tradicionales como la pintura o escultura, exhibido en notas acerca de

tados concursos de publicidad.

’ Fxito colosal puede llamarse el obtenido por los Sres. Laclaustra y

S4enz, en el concurso que han organizado para un cartel anuncmd;)r
del famoso Cofiac Domecq, con la concurrencia de 131 obras e
verdadero arte, habiendo sido la exposicién de ellas un aco;tezx—
miento porque ha desfilado por el lo'cal de la Av. de Ma'yo, Gzon e
estaba instalada, todo el publico inteligente de Buenos Aires.

S' I ] M l l ] ] « I }/ ]
embpargo, s¢ a mite (]ue un buen carte Pue € nacerse en un 1

mn g ) ueoll a de

lluIIlOI aItl’SthO > y € Ce}ebla que el gUStO artistico del pUbllCO pOltCIl s€ Vva-

ya depulando gl aclas a laS eXpOSlCl()nCS de CuadrOS y eSculturaS que con tan-

. bl 65
ta frecuencia se efectiian en Buenos Aires”.

. . "
El tipo de demanda al que un ilustrador estd sujeto puede notarse co
i i irog: enta a
otro pasaje de la correspondencia de Horacio Quiroga, cuando le com
racio anario:
su amigo Ferndndez Saldafia acerca de su colaboracién en el semanari

uerido Maitland: o
ché el dibujo del diglogo a Cao y le gusté. Me dijo asi: ‘Digale 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
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bonito, pero que no se olvide de esto: que dibuje bien’. (Parece que
hacfa referencia al brazo derecho del que habla y a su mano izquier-
da, y al perdido brazo derecho del que escucha.) ‘Digale que esos
golpes de efecto en el codo ([derecho]) del brazo derecho del narra-
dor no ocultan la imperfeccién del dibujo. Que trabaje fuerte y la

cosa ird bien. Claro es, digale estas cosas si Ud. tiene suficiente con-
fianza para decirselo’.%

La sugerencia de Cao —“digale que dibuje bien’~ est4 aludiendo quizés al ajus-
te a los cdnones vigentes del sistema visual académico, o tal vez a la separacién
con respecto a la concepcién de la imagen en las publicaciones satiricas que
Caras Y Caretas consideraba “decadente” y “excesiva para los tiempos”,65 qco-
mentario que habfa provocado una indignada réplica de Eduardo So'o) desde
el legendario periédico Don Quijote. Pero los términos de “buen gusto”) “efec-
to bonito” no difieren totalmente de los utilizados por Pio Collivadinoyen sus
apuntes con indicaciones para los profesores mientras ejercfa el cargo de direc-
t?r de la Academia, que asumié en 1908. Collivadino sugiere evitar [a correc-
cién gréﬁca, que el alumno comprenda que el dibujo no consiste en hacer una
ampliacién fotografica del natural, conducirlo a ver primero el conjunto total
a colocar todo bien en el papel de modo agradable y “acostumbrar al alumno :;
colocar bien el modelo en su respectivo dibujo para que aprenda a tener buen
g.usto”.é6 Los programas de dibujo de la Academia estaban basados en el tradj-
c1or.1al método de copia de yesos para los cursos inferiores y modelo vivo v es-
tudios al aire libre en los cursos superiores. Pio Collivadino implementé erop
mas en 1910 en los programas de la Academia, considerando que s6lo quienes
eran verdaderamente talentosos podfan ser auténticos artistas, de mod(;:1 ue la
efl‘seﬁanza debfa orientarse también al aprendizaje de habilidades y técnic(alts au-
xiliares relacionadas con las artes aplicadas, decorativas, industriales y gréficas
como {nolderfa, escenograffa, vitrales, cerdmica, ilustraciones y graba%io quc;
permitiera a todos aquellos que no habfan sido dotados de talento desarrz)llar—
se para la “prdctica de la vida”.®” Probablemente muchos jévenes formados en
estos cursos engrosaron las filas de los ilustradores gréficos, de modo que pin-
tores ¢ ilustradores podian tener una educacién comin, pero la profesionaliza-
cién por ambos lados plantes la necesidad de competencias especificas para
desen'volverse en un medio u otro. Pintores ¢ ilustradores se diferencian en sus
prdcticas de trabajo, objetivos e inserciones institucionales.
La. profesionalizacién del ilustrador requiere una adaptacién al medio
que solicita el trabajo. A menudo se dice que el ilustrador se mueve con ma-
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yor libertad que el pintor ya que no debe ajustarse a los cinones académicos
o de cierta vanguardia. Pero, si bien puede estar al margen de la institucién
artistica, se ubica “en el corazén del nuevo campo de la edicién de imdgenes,

se introduce en la comunicacién de masas y ¢l es quien alcanza el éxito y
el voto del gran publico”.® ;Qué implica entonces trabajar para un periédi-
co masivo? Uno de los aspectos que se destacan en el ntimero aniversario de
Caras y 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 de-
manda: las caricaturas, la ilustracién de la literatura, las pdginas artisticas. Sin
embargo, se observa una cierta especializacién por parte de algunas figuras,
aunque no llegan a convertirse en posiciones fijas. Cao, Mayol y Sanuy se in-
clinan hacia la caricatura, mientras que Giménez, Fortuny, Vaceari, Villal-
obos, Castro Rivera y Eusevi, hacia la ilustracién “seria’. Por otra parte, el
proceso de profesionalizacién del ilustrador se produce en el marco de la ex-
pansién de la prensa, que asume la divisién del trabajo de un sistema de pro-
duccién capitalista.®? La produccién de una publicacién masiva supone la
consolidacién de una red de alianzas entre varios tipos de productores, y es-
to es lo que concibe al producto industrial, en este caso a Caras y Caretas, co-

. mo artefacto cultural y mercancia. Existe una tendencia a destacar la obra de

un ilustrador, escritor o periodista e ignorar la estrecha colaboracién entre
ilustradores, grabadores e impresores, sus variados conocimientos, habilida-
des técnicas y visuales, cultura e ideas estéticas, que impactan de diversa ma-
nera en el resultado visual del objeto impreso. La mayorfa de los ilustradores
eran trabajadores asalariados, otros hacian trabajos free-lance. Las fotografias
que exhiben las salas de redaccién y produccién del semanario muestran una
“sala de ilustradores”, por lo cual puede inferirse que al menos algunos teni-
an alli su lugar de trabajo y no en sus propios talleres.”®

El modo de produccién industrial del fotograbado como método de re-
produccién de una imagen determina la imposicién entre el lector y el ilus-
trador de la figura del grabador. Un operario que retoca la imagen en forma
manual, el cliché resultado del proceso fotomecinico, y fundamentalmente si
se trata de una ilustracién color. Esto produce un resultado diferente del de la
imagen que el ilustrador entrega para ser reproducida. Caras y Caretds no se
pronuncia particularmente acerca de los temas de reproducibilidad, “alta cul-
tura” o “producto popular”, pero alude a ello con cierto paternalismo en las
notas que comentan la feliz “educacién del buen gusto”. Si bien la seccién de
“P4ginas artisticas” no reproduce obras conocidas provenientes del circuito de
la pintura, sus imagenes, muchas de ellas de Francisco Fortuny, denotan un
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esﬁ;erzo' estético mayor, reproducidas a pégina entera, y podrian indicar una
tendencia a la intencién de educacién del gusto entre los lectores populares

de la publicacién.

0 ARGENT NG

9. “Nuestras visitas a Caras y Caretas”, en Anales del Instituto Argentino
de Artes Grdficas, a. 3, n. 31, Buenos Aires, julio de 1912.

En l.a prensa masiva las imdgenes estdn precisamente disefiadas para ser repro-
ducidas, pero los efectos de este hecho han generado debates y opinioneiD di-
versas. El mundo gréfico, por un lado, elogia la reproduccién y la calidad vi-
sual de Caras y Caretas y los adelantos tecnolégicos que permiten que las
grandes obras de arte lleguen de manera eficaz a todos los hogares.”! P((ir otro
le'tc,io, algunos miembros de la elite intelectual se alzan en defensa de la tradi-
cién frente a una modernidad avasalladora que avanza, ya que para José Marfa
RS.H.IOS Mejfa “la imitacién que es mds chillona y alegre, halaga mucho mis el
sentido amortecido de la muchedumbre que la realidad discreta, y la oleogra-
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fa triunfa sobre el cuadro al 6leo: Watteau y Rembrandt son derrotados por
Caras y Caretas’ "

En el resultado visual de las imdgenes reproducidas masivamente no de-
be ser soslayada la funcién del grabador. Su rol técnico fue considerado casi
inexistente al momento de la introduccién de la fotomecdnica, con respecto
a los procedimientos anteriores. Esto fue calificado como una ventaja a favor
del fotograbado ya que éste no requerfa una intervencién manual tan impor-
tante, intervencién que muchas veces se juzgaba como una degradacién del
original por la mano del grabador.”? Pero la intervencién manual no se anula
del todo en la produccién del fotograbado. Otra fotograffa de los talleres de
Caras y Caretas muestra la “sala de grabadores”, en la cual puede observarse a
éstos con sus respectivos clichés y sus herramientas retocando manualmente
los trabajos con un original a la vista.

10. “Sala de grabadores”; “Nuestras visitas a Caras y Caretas’,
en Anales del Instituto Argentino de Artes Grdficas, a. 3, n. 31,
Buenos Aires, julio de 1912.

La relacién entre original y copia constituye un tema de grandes debates que
tienen como objeto los fenémenos culturales relacionados con la produccién
de la prensa masiva, la fotograffa, el cine. El rescate de originales de algunos
ilustradores v la consideracién de los mismos como objetos de exhibicién en
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museos devienen de la valoracién tradicional de una imagen que ostenta las
huéllas de su produccién como resultado del trabajo intelectual y manual del
artista. Pero justamente esos originales dejan ver que muchas de esas huellas
de produccién son las marcas de una imagen que iba a ser tecnoldgicamente
reproducida, indicaciones de color o el propio descuido de un objeto que una
vez reproducido era descartado. Con respecto al ilustrador Alejandro Sirio

sus originales, Lorenzo Amengual afirma: d

La evidencia de correcciones en los originales de Sirio —se observan
trazos de ldpiz, frases manuscritas con indicaciones al obrero graba-
do-r, retoques con témpera y trozos de papel pegados con 4reas redi-
bujadas— reafirma lo que sostenemos: su tinica preocupacidn era sos-
tener una cuidada imagen reproducida.

' Mientras su mano realizaba la ilustracién, su cerebro ya la per-
cibfa impresa. La variada calidad de los papeles y cartulinas, soporte
de su obra, refuerza esta conclusién. Poco le importaba a Sirio la vi-
da de su original después de ser fotografiado. Sentia que el dibujo
habfa transferido mégicamente todo su valor al negativo, lo cual

ayudarfa a explicar, en parte, por qué han desaparecido la mayorfa
de sus originales.”

Peter Sinnema sostiene que original y copia, al ser dos imdgenes diferentes
presentan diferencias visuales inevitables, resultado del proceso de produc—)
c16n. Pero que en lugar de buscar qué subsistié del original en la copia debe
comprenderse que la ilustracién existe para la reproduccién y no al revés. Su
razén de ser es la imagen reproducida, y no es lo que se pierde en el camino.

El o'rlgmal debe cambiar, y desaparecer, y recorrer ese camino en la transfor-
macién de un medio a otro.

A modo de conclusién

Si bien Cﬂmsy Caretas no creé el modelo, difundié en forma masiva imdge-
nes que ilustraron cada uno de los relatos de ficcién literaria de autores nacio-
nales que el periédico publicaba semanalmente junto a otros contenidos. Esta
posibilidad, autorizada por las nuevas técnicas de impresién, se enmarcc’).en la
novedosa modalidad de comunicacién visual y lectura grifica que la revista
propuso a los lectores de fines del siglo XIX y principios del XX. Para cum-
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plir este propdsito, reunié un cuerpo NUMEroso de dibujantes, y esta deman-
da estimulé la profesionalizacién de los ilustradores, sector que se fue confi-
gurando vinculado al campo artistico, pero que a su vez constituyé sus pro-
pios objetivos, aspiraciones, canales de comunicacién, competencias y modos
de visualidad. Estos tltimos se conformaron tomando variadas fuentes, como
la literatura, la fotografia reproducida en el semanario y distintas tradiciones
de la cultura popular y de la cultura gréfica.

Las ilustraciones de la ficcién en Caras y Caretas camplen un rol de asis-
tencia al texto y adhieren, a la vez que crean, estrategias de representacién en
términos de acompanar la construccién de identidades subjetivas y naciona-
les. No obstante, si bien a menudo las imdgenes se presentan ilustrando el dis-
curso textual, su cualidad visual les permite comentar, anticipar, destacar o fo-
calizar algdn rasgo del texto. Esta convivencia entre lo verbal y lo icénico en
los relatos de ficcién de Caras y Caretas dio como resultado un tipo de lectu-
ra transformada y enriquecida. A su vez, las imdgenes contribuyeron con su
atractivo estético y visual a alcanzar nuevos y masivos lectores.

Notas

! Caras y Caretas comenzé a publicarse el 8 de octubre de 1898 y sali6 hasta el 17 de oc-
tubre del afio 1939.

2 Michael Twyman sefiala que los elementos graficos son los clementos de comunicacién
de un impreso que no son verbales. Enfatizan aquellos rasgos del libro que estdn esencialmente
para ser vistos y que agregan algo a nuestro entendimiento del contenido. Se trata de los ras-
gos que No son evidentes cuando el texto es leido en voz alta; no se oponen al texto sino que
son una especie de ruta alternativa para la comprensién, e incluye a las imdgenes, pero no so-
lamente. Michael Twyman, “The Emergence of the Graphic Book in the 19th Century” en:
Robin Myers y Michael Harris (ed.), 4 Millenium of the Book. Production, Design ¢ Hlustration
in Manuscript & Print 900-1900. Winchester-Delaware, Oak Knoll Press, 1994, p. 135.

3 Ségolene Le Men, “La question de lillustration”, en Roger Chartier (dir.), Histoires de
Ja lecture. Un bilan des recherches. Paris, IMEC Editions, 1995, p. 229.

4 Dean De la Motte, y Jeannene M. Przyblyski, Making the News. Modernity ¢ the Mass
Press in Nineteenth-Century France, Amherst, the University of Massachusetts Press, 1999. p. 9.

5 La edicién de literatura ilustrada estaba ampliamente difundida en Europa.

¢ Como ejemplos anteriores encontrados pueden citarse Poestas de José Rivera Indarte,
1853 (una livografia de H. Meyer); Suefios y realidades, de Juana Manuela Gorriti, 1865 (una
litografia de H. Meyer); Una excursidn a los indios rangueles, de Lucio V. Mansilla, 1870, edi-
cién ilustrada con cuatro litograffas de Almada y Simén; también Poesias escogidas, de Ricardo
Gutiérrez, 1878 (una litograffa). 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.
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7 José Herndndez, “Cuatro palabras de conversacién con los lectores” en: La vuela de
Martin Fierro. Buenos Aires, Librerfa del Plata, 1879.

8 Inclufa titulos de Fduardo Gutiérrez como Juan Moreira, El tigre de Quequén, Hormiga

negra, entre muchos otros titulos y autores.

 Adolfo Prieto, El discurso criollista en la Sormacién de la Argentina moderna, Buenos
Aires, Sudamericana, 1988, p. 59.

' Al ya cldsico trabajo de Héctor R. Lafleur, Sergio D. Provenzano y Fernando P. Alonso,
Las revistas literarias argentinas (1893-1960), Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas,
1962, pueden afadirse otros més recientes. Noemf Girbal-Blacha, y 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 arre y culturales cft. Marfa Inés Saavedra
y Patricia Artundo (dir), Leer las artes. Las artes plisticas en ocho revistas culturales argentinas
(1878-1951). Buenos Aires, Instituto de Teorfa e Historia del Arte “Julio E. Payré”, Facultad
de Filosoffa y Letras, UBA, 2002.

' 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, Historia y Letras, dirigida por Estanislao S. Zeballos en-
tre 1898 y 1923. v

12 Ana Martinez Rus, “Fl comercio de libros. Los mercados americanos” en: J. Martine
Martin (dir.), Historia de la edicién en Espania, 1836-1936. Madrid, Marcial Pons, 2001, Pp.
269-305.

13 Ségolene Le Men, op. cit., p. 230.

14 Michel Melot, “Le texte et Pimage”, en Roger Chartier, y Henri-Jean Martin (dir.),
Histoire de [édition francaise. Le temps des éditenrs. Paris, Fayard/Promodis, 1990, pp. 329-
348,

15 Para los cambios tecnolégicos en el siglo XIX en el contexto europeo cfr. Frédéric
Barbier, “Lindustrialisation des techniques” en: Roger Chartier, y Henri-Jean Martin (dir.), op.
cit; Anthony Griffiths, Prints and Printmaking. An Introduction to the History and Technigues,
Los Angeles, University of California Press, 1996; Paul Jobling y David Crowley, Graphic
Design. Reproduction and Representation since 1800. Manchester University Press, 1996;
Michael Twyman, The British Library Guide to Printing. History and Technigues, Toronto,
University of Toronto Press, 1999; Philip Gaskell, Nueva introduccién 4 la bibliografia marerial,
Gijén, Trea, 1999.

16 Dean de la Mortte; Jeannene Przyblyski, op. cit., p. 5.

17 Para una aproximacién a la lirografia en la Argentina cfr. Bonifacio Del Carril, “El gra-
bado y la litografia® en: Historia general del arte en In Argentina. Buenos Aires, Academia
Nacional de Bellas Artes, tomo 111, 1984; Alejo B. Gonzélez Garafio, “La litografta argentina
de Gregorio Ibarra (1837-1852)" en: Contribuciones para el estudio de la historia de América:
Homenage al Doctor Emilio Ravignani, Buenos Aires, Peuser, 1941; Exposicion de las obras de
Bacle existentes en la coleccion de Alejo B. Gonzdlez Garasio. Buenos Aires, Ediciones de Amigos
del Arte, 1933; Félix Ugarteche, La imprenta argentina. Sus origenes y desarrollo. Buenos Aires,
Talleres Grificos R. Canals, 1929.

*® Luis Prfamo refiere el primer fotograbado de medio tono a la publicacién La Tustracién
Sud-Americana el 16 de junio de 1894; sin embargo, hay referencias anteriores: Ugarteche pro-

vee el dato de Lu Voz del Arte, que en 1893 habria publicado el primer fotograbado argentino.
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Luis Priamo, “Fotografia y periodismo” en: Margarita Gutman (ed.), 3uen05 Aires1 IdQIdO:
1-{/[emorz'¢z de Porvenir. Buenos Aires, Gobierno de la Ciudad de I?uenos Aires, y Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBA, 1999; Ugarteche, ap_.czz,, p. 390. A »
19 Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines de
siglo XIX. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001, p 2,56. o XX véase
20 Para una perspectiva sobre los objetos impresos y las imdgenes en el siglo d\})
Ségolene Le Men, op. cit.; Michel Melot, op. cit; Peter Sinnema, Dynamics of the Pictured Page.
Reire:enting the Nation in the Ilustrated London News. Vermont, Ashgate, 1998.
21 Ségolene Le Men, op. cit., p. 229. ' ‘
22 Egras innovaciones se observan a partir de 1902 en las ilustraciones de Nava'rrete. |
2Richard Ohmann, quien analiza el fenémeno del nacimiento del magaz.z;,ze Zn 0s
Estados Unidos, lo sitda en 1895, cuando Munseys Magazine ope‘ra su transformacu}n e pz-
riédico (journal a revista (magazine); cfr. Selling Culsure. Magazines, Markess and Class at the
1 - Verso, 1996.
Tisrn of the Century. London-New York, s ] N
2{‘[Beatriz Sarlo, “Prélogo” en: Roberto J. Payrs, Obras. Caracas, Biblioteca Ayacucho,
1984, pp. XVI-XVIL ‘ o
25 Agradezco a Andrea Cordobés haberme sugerido esta categorizacion. .
26 Armalia Elena Mella, “La escritura de lo inmediato” en: Alfredo Rubione (dir. 461 vo-
lumen), Historia critica de la literatura argentina. La crisis de las formas. Volumen V (director
’ ¢ Jitri i 6, 2006, p. 587.
de la obra Noé Jitrik), Buenos Aires, Emecé, . p ‘ ‘
77 Gladys Onega, La inmigracién en la literatura argentina, 1 880-1910. Buenos Aires,
Centro Editor de América Latina, 1982, pp. 108-111.
28 Curas y Caretas, a. 2, n. 15, Buenos Aires, 14 de enero de 1899.
2 Caras y Caretas, a. 5, n. 172, Buenos Aires, 18 de enero de 1902. o .
30 Graciela Montaldo, De pronto, el campo. Literatura argentina y tradicién rural, Rosario,

Beatriz Viterbo, 1993, p. 12.

5 Ibid, p. 19.

52 Caras y Caretas, a. 5, n. 172, Buenos Aires, 18 de enero de 1902.

33 Caras y Caretas, a. 5, n. 179, Buenos Aires, 8 de marzo de 1902.

34 Se reconoce a Eduardo Ladislao Holmberg (1852-1937) como el. fundador de una es-
critura vinculada con modelos extranjeros que formularon en una narrativa bfeve el re.curzo78
experiencias de lo sobrenatural, como Allan Poe y E'T.A. Hoffrr}an, dando origen h’a%all
en nuestro pais a una narrativa alejada del realismo y el naturahsm(?. Cfr. Juan José Del a.ney):,
“Sobre los origenes de la literatura fantdstica, policial y de ficcién cientifica en la Argentina’,
en Alfredo Rubione, ap. cit., pp. 607-632. . o

35 Caras y Caretas, 2. 10, n. 456, Buenos Aires, 29 de junio de 1907.

36 Jbidem.

37 Caras y Careras, a. 10. n. 450, Buenos Aires, 18 de mayo de 1907. ’

38 Caras y Caretas, a. 10. n. 472, Buenos Aires, 19 de octubre de 1907. Este relato 'esta
conectado en términos temiticos con “Historia de Estilicon”, publicado en 1904 en El crimen

( 1é i ldo Lugones.
del otro, también de Quiroga, y con Yzur, de Leopo .
eo 3 Juan José¢ Delaney, op. ciz., p. 612. Cfr. también Marcelo Monserrat (comp.), La cien-
cia en la Argentina de entre siglos. Buenos Aires, Manantial, 2000.
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0 Beatriz Sarlo, “Horacio Quiroga y la hipétesis técnico-cientifica” en: Horacio Quiroga,
{odos los cuentos. Edicién critica coordinada por Napoleén Baccino Ponce de Leén y Jorge
Lafforgue, Madrid, FCE, 1996, pp- 1274-1292.

W Tbidem, p. 1288.

42 Caras y Caretas, a. 4, n. 145, Buenos Aires, 13 de julio de 1901.

43 Caras y Caretas, a. 10, n. 451, Buenos Aires, 25 de mayo de 1907.

4 Thidem.

% Horacio Quiroga, carta de Buenos Aires, fechada en mayo 7 de 1907, en Horacio
Quiroga, Obras. Diario y correspondencia. Jorge Lafforgue y Pablo Rocca (ed.), Buenos Aires,
Losada, 2007, p. 149.

46 Sobre la fotograffa en Caras y Caretas, véase el capitulo de Verénica Tell en este mismo
volumen y Sandra Szir, “Memoria colectiva y mensaje visual masivo. Experiencia cultural y fo-
tografia en Caras y Caretas” en: VI Jornadas de Estudios ¢ Investigaciones en Artes Visuales y
Misica, Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payré”, Facultad de Filosofia y Letras,
UBA, 2004, Cd rom.

47 Caras y Caretas, a. 10, n. 454, Buenos Aires, 15 de junio de 1907.

8 Caras y Caretas, a. 10, n. 472, Buenos Aires, 26 de octubre de 1907.

4 Ambos compartfan ya una trayectoria en comtin en el periddico satirico Don Quijote,
junto también a José Marfa Cao.

%0 Roberto Amigo analizé esta red de contactos ¢ intereses intelectuales entre artistas y li-
teratos que trascienden la publicacién y las necesidades de ilustracién de los relatos, En 1901
Daireaux publica Tiposy paisajes criollos con vifietas y encabezados de Francisco Fortuny. Luego
los encargos fueron dirigidos hacia sus amistades, como Eduardo Sivori y Martin Malharro,
aunque “con menor fortuna visual”. Roberto Amigo, “En memoria del maestro. Godofredo
Daireaux y Eduardo Sfvori en el archivo Marjo A. Canale” en: Roberto Amigo y Marfa Isabel
Baldasarre (org.), Maestros y discipulos. El arte argenting desde el Archive Mario A. Canale.
Buenos Aires, Fundacién Espigas, 2006, pp. 16-17.

5' Horacio Quiroga, carta de San Ignacio, fechada en marzo 7 de 1916, en Horacio
Quiroga, op. cit., p. 273. Agradezco a Geraldine Rogers la sugerencia de utilizar esta cortespon-
dencia como fuente.

52 Jbidem, carta de San Ignacio, fechada en marzo 1° de 1914, p. 272. Alejandro Sirio fue
un ilustrador que colabors en Caras y Caretas a partir de 1912.

>3 [bidem, carta de Buenos Aires, fechada el 16 de septiembre de 1907, pp. 153-154.

>4 En relacién con la cultura visual como un sistema complejo cfi. Margaret Cohen, y
Anne Higonnet, “Complex Culture” en: Vanessa Schwartz y Jeannene M. Przyblyski (ed.), The
]\/z'neteent/a—Century Visual Culture Reader. New York, Routledge, 2004, pp. 23-25.

% Con respecto a la profesionalizacién del escritor cfr. Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo,
LEnsayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardial. Buenos Aires, CEAL, 1983; Jorge Rivera, “El
escritor y la industria cultural. Fl camino hacia la profesionalizacién (1810-1900)” en: Capitulo.
Historia de la litevatura argentina, vol. 3, CEAL, 1981; Jorge Rivera, “La forja del escritor pro-
fesional (1900-1930). Los escritores y los nueves medios masivos”, ibidem. Sobre el proceso de
profesionalizacién del artista cft. el articulo de Marfa Isabel Baldasarre en el presente libro.

56 Laura Malosetti Costa, op. cit., pp. 16-17.

%7 La lista de ilustradores dada por la propia publicacién correspondiente al primer afo
incluye a: Arturo Eusevi, Jos¢ Marfa Cao, Candido Villalobos, Francisco Fortuny, Aurelio

139

SANDRA M. SZIR

Giménez, Juan Sanuy, Ramén de Castro Rivera, José Foradori, Eduardo Holmb§rg,7R. Steiger,
H Vacca’ri, José Capadabal. Mas adelante se incorporan Juan Hohmann, Mario Zavattaro y

Navarrete.

58 Para los datos biogrdficos cfr. “Francisco Fortuny”, Exito Grzz’fzco, v. 1V, nil,ser;g;:;i(icj
1909, pp. 4-5; Alberto Vilanova Rodriguez, Los gallegos Lfn 'la Argentz'mz. /Buenos I;in; i
nes Galicia, 1966; Vicente Osvaldo Cutolo, Nuevo a’zcczomm}o ézogreﬁca alrgm. i
1930). Buenos Aires, Elche, 1962; Vicente Qsvaldo Cutolo, Diccionarie 4?5 zzﬁmrfwx“yM “
nimos de la Argentina (1800-1930). Buenos Aires, Elche, 1262; De}l:‘él}ro Co)rti:lﬁol 22 o
Mayol”, La Prensa, Buenos Aires, 15 de agosto d.c 19(/)5; El perl.ollfmol cCspmemriO g
Argentina. Diarios, revistas y profesionales”, La' szc.zo’r-z, ntimero especia L?C mf " 2‘ o
la proclamacién de la Independencia, Buenos Aires, julio de 1916; Caras y Caretas, a. 2, n. 53,

7 de octubre de 1899.
59 Exito Grifico, op. cit.
6 Dalmiro Corti, ap. cit. .
o1 Caras y Caretas, a. 4, n. 165, Buenos Aires, 30 de noviembre de 1901.
62 Cayas y Caretas, a. 4, n. 147, Buenos Aires, 27 de julio de 1901.
63 Caras y Caretas, a. 4, n. 150, Buenos Aires, 17 de agosto de 1901.A . .
64 Horacio Quiroga, Buenos Aires, 14 de octubre de 1907, en Horacio Quiroga, op. cit.,
. 156. ‘
p 5 Caras y Caretas, a. 2, n. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de .1899.‘ ]
6 Cirado en Laura Malosetti Costa, Collivadino. Buenos Aires, El Ateneo, 2006, pp.

133-155.
67 Cfr. Laura Malosetti Costa, ibidem. \ ,
68 Sé¢polene Le Men, op. cit., La Cathédrale illustrée de Hugo & Monet, Parfs, CNRS, 2002,

o ., pp. 51-84
69 Cfr. Peter W. Sinnema, op. cit.,, pp. 51-84. . ,
70 “Nuestras visitas a Caras y Caretas’, Anales del Instituto Argentino de Artes Grdficas, a.
M1, n. 31, Buenos Aires, julio de 19‘12. ' . N
71 “El buen espiritu vuelve’, Exito Grdfico, op. cit., abr1[ d,e 190,8, pp- 57-58. Cfr. II;;I ars
‘ te mundial y el arte gréfico argentino. Casa Jacobo Peuser”, Exito Grdfico, n. 31, Buenos Aires,
| julio de 1908, pp. 113-115. 4
| e 72 José Ml?;ia Ramos Mejfa, Los simuladores del talento en las luchas por la personalidad y
da. Bu ires, Félix Laj fa., 1904, p. 35.
lit vida. Buenos Aires, Félix Lajouane & Cia., P )
73 <] os ilustradores del libro. Conferencia de E. Ximens”, La Noografia,a. 1, n. 9, Buenos

i i d -140.
Aires, septicmbre de 1899, pp. 137-14 ‘ o "
N 74 Eorenzo Jaime Amengual, Alejandro Sirio, ol ilustrador olvidado, Buenos Aires, Edicio

nes de la Antorcha, 2007, p. 43.

18/18






