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Tras el proceso de unificacién politica producido en 1862, devino un
periodo de consolidacién y organizacién del Estado argentino en un
nuevo orden nacional. Se registraron entonces diversos desarrollos en los
planos politico, social, econémico y cultural, que implicaron también a la
cultura grdfica. La coyuntura politica impulsé el desarrollo de la opinién
publica, expresada fundamentalmente a partir del importante despliegue
de la prensa, mientras que la ampliacién de la escolaridad y alfabetiza-
cién, promovidas por las campafas educativas, estimularon la lectura y
la utilizacién de imdgenes diddcticas en manuales y estampas dentro del
aula. En ese contexto, la letra impresa se vio demandada por todo tipo
de transformaciones materiales, politicas, cientificas y culturales, que re-
quirieron reglamentacion, institucionalizacién, difusién, pero también,
simbolizacién. Finalmente, la gestién estatal, articulada con la empresa
privada en el impulso de actividades manufactureras, generé una dindmica
industrial comprometida, cada vez mds, con el mercado mundial, que pre-
sentd, entre sus manifestaciones, la consolidacién de empresas editoriales,
imprentas, talleres litogréficos y de grabados.

La cultura impresa ejercié un rol fundamental en la difusién de
ideas, el debate politico y la comunicacién de los mds diversos saberes. El
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1 Términos presentes en los
contenidos discursivos de los
miembros del campo grafico. Ver
“Nuestros propositos”, La Noo-
grafia, \lolumen 1, N° 1, Buenos
Aires, enero de 1899, pp. 1-2.

2 Para una conceptualizacion
tedrica de “cultura impresa”

en relacion con la “cultura de

la imagen”, ver Elizabeth L.
Eisenstein. The Printing Press as
an Agent of Change. Cambridge,
Cambridge University Press, 1979,
y Roger Chartier (dir). Les usages
de I'imprimé. Paris, Fayard, 1987,
pp. 13-15.

3 Desde comienzos del siglo XIX,
los sistemas de impresion se in-
dustrializaron en primer lugar con
la implementacion de la prensa de
vapor y luego con las rotativas, lo
que abarat6 los costos y agilizo la
produccion.

4 El sistema de produccion de
impresos de fines del siglo XVIIl en
el contexto francés, caracteri-
zado como “antiguo régimen
tipografico”, presenta tres rasgos
principales. El primero se refiere
al proceso de fabricacion del libro,
que en sus técnicas y problemas
de produccion atn era casi el
mismo que en los inicios de la
imprenta a mediados del siglo

XV. La segunda caracteristica

la constituye el hecho de que la
edicion permanecia sometida al
capital comercial, los mercaderes
libreros imponian las reglas de la
produccion. La tercera, desprendi-
da de las anteriores, se relaciona
con los tirajes reducidos. Roger
Chartier. Sociedad y escritura en
la Edad Moderna. La cultura como
apropiacion. México, Instituto
Mora, 1995, pp. 96-97.

5 Ver como ejemplo, princi-
palmente, los trabajos de Alejo
Gonzélez Garafio y Bonifacio del
Carril. De Alejo Gonzélez Garafio,
ver Bacle. Litdgrafo del Estado.
1828-1838. Buenos Aires, Amigos
del Arte, 1933; “Prélogo”, en
Exposicion Juan Leon Palliere,
1825-1887. Buenos Aires,
Amigos del Arte, 1935; Carlos E.
Pellegrini, 1800-1875. Discurso
de recepcion como Miembro de
Ndmero de la Academia Nacional
de la Historia. Buenos Aires, 1939;
Iconografia argentina anterior a
1820. Con una noticia de la vida y

campo de la industria tipogrdfica, a fines del siglo XIX en la Argentina,
se mostraba orgulloso de su papel como operador en la conformacién
discursiva del establecimiento del Estado-nacidn, ya que el mayor volu-
men de papel impreso se entendia como signo importante del progreso
civilizatorio de un pais.!

Si bien —tanto en el dmbito local como en otros lugares— la cultura
impresa mantuvo histéricamente un estrecho vinculo con la cultura de la
imagen,” en el marco de los impulsos y transformaciones materiales de las
tltimas décadas del siglo XIX, devino un incremento de la presencia de
objetos impresos ilustrados a partir de la adopcién y desarrollo de procesos
técnicos que habilitaron y expandieron la capacidad de multiplicacién de
imdgenes. El crecimiento conjunto de la imprenta y del grabado de edi-
cién impulsé una mayor disponibilidad visual en el contexto material de la
cultura urbana portefia. Grabados, litografias, fotografias y fotograbados,
reproducidos en una diversidad de soportes, como libros, periédicos, al-
manaques, afiches, folletos, tarjetas postales o trabajos comerciales, fueron
diseminados con fines politicos, diddcticos, publicitarios, cientificos, cul-
turales y artisticos, en espacios publicos o en dmbitos privados. Confor-
maron asf un corpus de objetos que, aunque en gran parte de uso efimero,
conquisté un lugar durable y constituyé un fenémeno que, a fines del
siglo XIX, impulsd los primeros indicios del proceso de masificacién de la
cultura visual.

Esta afirmacién de la imagen en la cultura de lo impreso estd es-
trechamente vinculada con el contexto técnico-industrial de la cultura
tipogréfica del perfodo. A fines del siglo XIX, con la introduccién de la
linotipia, que reemplazé los modos de composicién manual —~hecho que
se sumg a las innovaciones que se habfan producido en los procesos de im-
presién—,’ se completd el pasaje de un “antiguo régimen tipografico™ ha-
cia uno nuevo, industrial. Si bien la escala y el volumen de la produccién
diferfan significativamente de los europeos, la industria grdfica finisecular
local siguié muy de cerca los pasos en los procesos de industrializacién y
mecanizacién en todas sus etapas. La mutacién tecnoldgica de las ulti-
mas décadas del siglo XIX y los comienzos del XX, en todos los aspectos
tipogréficos, pero en especial en el plano de la reproduccién industrial de
imdgenes, generd nuevos modos de comunicacién visual.

Sin embargo, no todo el despliegue de la cultura visual devino de
las transformaciones tecnoldgicas de fines del siglo XIX. Las tradiciones
culturales y artisticas, asi como la pintura, el grabado, la produccién de
estampas y dlbumes ilustrados con litografia formaban parte de un campo
que constituye un terreno complejo de reconstruir.

La narrativa historiogréfica tradicional, que abordd la cuestién de
la imagen impresa del siglo XIX argentino, se centré fundamentalmente
en los aspectos iconogrdficos y estilisticos y en las figuras de los artistas, y
atendid a sus rasgos biogréficos.’ Prestd, asi, escasa atencién a las cuestio-
nes materiales y a las vinculaciones de esa produccién con los contextos
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obra de E. E. Vidal. Buenos Aires,
Emecé, 1943; C. H. Pellegrini. Su
obra, su vida, su tiempo. Buenos
Aires, Amigos del Arte, 1946;
“Prélogo”, en Bacle y Cia. Impresor
Litografo del Estado, Trages y cos-
tumbres de la Provincia de Buenos
Aires (edicion facsimilar). Buenos
Aires, Viau, 194; Bonifacio del
Carril. Monumenta iconographica.
Pasajes, ciudades, tipos, usos

y costumbres de la Argentina,
1536-1860. Buenos Aires, Emecé,
1964. Pero, también, autores
como Eduardo Schiaffino o José
Ledn Pagano, por mencionar

solo a algunos que siguieron un
recorrido similar.

6 Ver Bonifacio del Carril. “El
grabado y la litografia”, en Historia
general del arte en la Argentina.
Buenos Aires, Academia Nacional
de Bellas Artes, tomo lll, 1984.

7 Cabe mencionar algunos de los
trabajos que han seguido estas
nuevas orientaciones. Ver, entre
otras publicaciones recientes,
Maria Isabel Baldasarre y Silvia
Dolinko (eds.). Travesias de la
imagen. Historias de las artes
visuales en la Argentina, vol. 1.
Buenos Aires, CAIAJEDUNTREF,
2011; Silvia Dolinko, Arte plural.
El grabado entre la tradicion y la
experimentacion, 1955-1973.
Buenos Aires, Edhasa, 2011;
Laura Malosetti Costa y Marcela
Gené (eds.). Impresiones porterias.
Imagen y palabra en la historia
cultural de Buenos Aires. Buenos
Aires, Edhasa, 2009; Sandra

Szir. Infancia y cultura visual. Los
periddicos ilustrados para nifios
(1880-1910). Buenos Aires, Mifio
y Dévila, 2006; Marcela Gené.

Un mundo feliz. Imdgenes de los
trabajadores en el primer peronis-
mo (1946-1955). Buenos Aires,
Fondo de Cultura Econdmica,
2005; Veronica Tell. £/ lado visible.
Fotografia y progreso en la Argen-
tina de fin del siglo XIX, en prensa;
Diego Guerra. “Eramos pocos y
pari6 el aura: fotografia y politicas
de la imagen en los albores de

la reproductibilidad masiva en

la Argentina. Caras y Caretas,
1898-1910". Presentado en /l/
Seminario Internacional Politicas
de la Memoria “Recordando a
Walter Benjamin. Justicia, Historia
y Verdad. Escrituras de la Memo-
ria”, Buenos Aires, Centro Cultural

industriales de las artes gréficas. Ademds de algunos datos de impresores,
litégrafos y lugares de trabajo, el andlisis no aludié a los medios y procedi-
mientos en si, sus condiciones econémicas y tecnoldgicas de produccidn,
los niveles de equipamiento o las pricticas e instrumentos de los diversos
oficios que conformaron la actividad gréfica. El interés de estas investiga-
ciones privilegié, por otra parte, los objetos de cardcter artistico categori-
zados jerdrquicamente por su calidad estética. Esto dio lugar a la hipéStesis
de que, en nuestro pais, el procedimiento empleado durante el siglo XIX
para la reproduccién de imdgenes fue, casi exclusivamente, el litogrdfico,
con un renacimiento del huecograbado a partir de planchas de cobre hacia
fines del siglo.® Poco se ha dicho, sin embargo, de los trabajos xilogrdficos
y de las técnicas fotomecdnicas.

En los dltimos afios, la renovacidn tedrica, sumada al enfoque de
nuevos problemas y metodologias, orientd el interés hacia otros objetos
de estudio y expandié los limites de la disciplina hacia el marco mds am-
plio de la cultura visual. Surgieron, entonces, abordajes que multiplicaron
las direcciones de trabajo, que planteaban nuevas cuestiones para objetos
ya estudiados o ampliaban el canon de materiales de naturaleza visual.
Estampas, fotografias, publicaciones periddicas ilustradas, imdgenes en
objetos de vestir y accesorios de moda,” objetos de formatos, géneros, ca-
lidades, modos de circulacién y funciones muy diversas constituyen hoy
temas de indagacién admitidos en las perspectivas actuales en la historia
del arte local.

Sin embargo, los modos materiales de esta historia y sus condicio-
nes de produccidn, la cronologia y el impacto de las mutaciones técnicas
o la pervivencia de ciertas tradiciones en el terreno del aspecto grifico de
la fabricacién de imdgenes y objetos visuales siguen estando casi ausentes
en los trabajos académicos. Suele considerarse a los aspectos técnicos de la
produccién de impresos como descripciones a menudo irrelevantes, des-
crédito que impide valorar lo que puede aportar este campo de investiga-
ciones en los planos estético, social o cultural.

A fin de ofrecer una via para indagar las prdcticas, normas y con-
diciones materiales de posibilidad que signaron gran parte de la cultura
visual de la segunda mitad del siglo XIX y de comienzos del XX, este
ensayo pretende brindar aportes para la comprension de los modos de
produccién materiales, recurriendo la consulta de diversas fuentes do-
cumentales. Para ello, y si bien gran parte de las huellas seguidas corres-
ponden a lo que las artes grdficas consideraban el aspecto mds artistico
—la reproduccién de imdgenes—, debemos ampliar la atencién hacia los
sentidos mds comerciales de esta produccién, en un contexto indus-
trial. Las preguntas principales se dirigen, entonces, hacia el papel que
el trabajo artistico cumplié en los procesos de industrializacién y hacia
la probable tensién entre aquel trabajo y las nuevas tecnologfas en el
marco de la produccién de los impresos ilustrados, en particular, en las
publicaciones periddicas.
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de la Memoria Haroldo Conti,
2010, edicion en CD-ROM.

8 Ver, para la descripcion del
proceso, Frédéric Barbier. “L'in-
dustrialisation des techniques”,
en R. Chartier y H.-J. Martin (dir.):
Histoire de I'édition frangaise.

Le temps des éditeurs. Du
romantisme a la Belle Epoque.
Paris, Fayard/Promodis, 1990,
pp. 51-52.

9 La actual disciplina de la historia
del libro deriva, en parte, de una
renovacion conceptual de la
tradicional Bibliography inglesa

y americana, preocupada por la
descripcion fisica de los libros re-
presentada por autores como: Ro-
nald McKerrow. An Introduction to
Bibliography for Literary Students.
Oxford, Clarendon Press, 1927;
Fredson Bowers. Bibliography and
Textual Criticism. Oxford, Claren-
don Press, 1964; Philip Gaskell. A
New Introduction to Bibliography.
Oxford, Clarendon Press, 1972, y,
por otro lado, de la historia social
del libro francesa como: Robert
Escarpit. La revolucion del libro.
Madrid, Alianza, 1968. Ver Roger
Chartier. Libros, lecturas y lectores
en la Edad Moderna. Madrid,
Alianza, 1993, p. 13y ss. Y, del
mismo autor, “Préface. Textes,
Formes, Interprétations”, en D.

F. McKenzie: La bibliographie et
la sociologie des textes. Lugon,
Editions du Cercle de la Librairie,
1991, pp. 5-18.

10 Ver Roger Chartier. £/ orden

de los libros. Lectores, autores,
bibliotecas en Europa entre los
siglos XIV y XVIll. Barcelona, Ge-
disa, 1994; Roger Chartier y Jean
Heébrard. “Prélogo. Morfologia

e historia de la cultura escrita”,

en A. Petrucci: Alfabetismo,
escritura, sociedad. Barcelona,
Gedisa, 1999; Peter D. McDonald
y Michael F. Suarez. “Editorial
introduction”, en Mckenzie, D.

F.. Making Meaning. “Printers of
the Mind” and Others Essays.
Amherst-Boston, University of
Massachusetts Press, 2002; David
Finkelstein y Alistair McCleery. The
Book History Reader. London-New
York, Routledge, 2003.

Historia técnica de los impresos y cultura grdfica

Diversas corrientes de estudio han resaltado la relevancia de los procedi-
mientos tecnoldgicos en la produccién de objetos impresos ilustrados con
el fin de ampliar las descripciones y la teorizacién sobre los medios del
pasado en una perspectiva de andlisis material, cultural, estética o social.

Desde un punto de vista histérico y material, se sefiala que la
tecnologia de produccién de impresos, asi como las técnicas de repro-
duccién de imdgenes, suponen un “sistema técnico” interrelacionado,
cuyas variables se afectan mutuamente en la busqueda de un equi-
librio. Se insertan, en un juego complejo de interacciones, ligadas a
una organizacién de la produccién y a un beneficio econémico. La
incorporacién de una innovacién tecnolégica debe ser econémica-
mente viable, debe tener un mercado que permita a los productores
recuperar la inversién inicial. La recepcién de una tecnologia nueva de
cardcter industrial implica, ademds, una reorganizacién de los modos
de trabajo, una produccién mayor, que supone un acompafiamiento
y expansion de los modos de distribucién, eficacia y rapidez de los
transportes, circuitos comerciales organizados, publicidad y un con-
junto de consumidores que acompafien el proceso.® Pero no deben ser
consideradas como simples innovaciones o avances facilitadores de la
produccién; las tecnologias no constituyen invenciones o adopciones
accidentales ni aisladas. La ampliacién de la lectura y del consumo de
impresos ilustrados operé como un factor de impulso para gran parte
de los desarrollos industriales. Los aspectos tecnolégicos se anudan
con los usos, los modos de consumo de objetos culturales y necesida-
des sociales.

Resulta productivo, para el anilisis de las imdgenes impresas, re-
currir a las perspectivas de la historia del libro, para la cual los procesos
de produccién son una de las herramientas necesarias para la descrip-
cién del impreso como objeto fisico.” El estudio morfolégico de los
impresos produjo una serie de contribuciones, que fijaron su objeto de
investigacién en los aspectos grificos, en las imagenes de los impresos y
en sus modos de fabricacién.!

La valoracién de la materialidad fisica de los impresos, en ele-
mentos portadores de sentido, y el analisis de las complejas circuns-
tancias econdémicas, sociales, politicas y estéticas relacionadas con
la produccién, diseminacién y recepcién de los escritos concierne
también a la dimensién social de los objetos. De este modo se arti-
culan la materialidad de los impresos y las tecnologias de produc-
cién con las pricticas que intervienen en ellas, que dejan su huella
en los mismos objetos y producen un resultado visual que se percibe
en su sentido simbdlico.

Las tecnologfas de reproduccién de imdgenes deben valorarse tam-
bién de acuerdo con el resultado visual, que estd naturalmente ligado, en
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11 Roger Chartier. Les usages de
'imprimé, op. cit.

12 Estelle Jussim. Visual
Communication and the Graphic
Arts. Photographic Technologies
in the Nineteenth Century. New
York, R. R. Bowker, 1983. Sobre
los cambios tecnoldgicos, la
industrializacion en la produccion
de impresos y reproduccion de
imagenes ver también: Brian Coe
y Mark Haworth Booth. A Guide
to Early Photographic Processes.
London, Victoria and Albert
Museum, 1983; John Dreyfus

y Francois Richaudeau (dirs.).
Diccionario de la edicion y de las
artes graficas. Madrid, Fundacion
German Sanches Ruiperez,

1990; Bamber Gascoigne. How to
Identify Prints. A Complete Guide
to Manual and Mechanical Pro-
cesses from Woodcut to Ink-jet.
New York, Thames and Hudson,
1998; Anthony Griffiths. Prints
and Printmaking. An Introduction
to the History and Techniques.
Los Angeles, University of Cali-
fornia Press, 1996; Paul Jobling,
David Crowley, Graphic Design.
Reproduction and Representation
since 1800. Manchester University
Press, 1996; Michael Twyman.
Printing, 1770-1970. London, The
British Library, 1998. Del mismo
autor, ver The British Library.
Guide to Printing. History and
Techniques. Toronto, University of
Toronto Press, 1999; Breaking the
Mould: The First Hundred Years of
Lithography. London, The British
Library, 2001.

13 Jonathan Crary. Las

técnicas del observador. Vision

y modernidad en el siglo XIX.
Murcia, Cendeac, [1990] 2008.
Ver también: Suspensiones de la
percepcion. Atencion, espectaculo
y cultura moderna. Madrid, Akal,
[1999] 2008; asimismo, Vanessa
Schwartz y Jeannene Przyblyski
(eds.). The Nineteenth-Century
Visual Culture Reader. New
York-London, Routledge, 2004.

14 “El buen espiritu vuelve”, Exito
Gréfico, Volumen 3, N° 28, Buenos
Aires, abril de 1908.

parte, a los procesos tecnoldgicos en términos de reproduccién de imd-
genes, y a la eleccidn de las técnicas adecuadas. Esta eleccién se relaciona
con factores estéticos, econdmicos, o de disponibilidad, que condicionan
fuertemente la imagen impresa,'' y muchas veces determinan su empla-
zamiento en el impreso o el costo de la publicacién. Pero cabe destacar,
particularmente, la perspectiva de la historiadora del arte Estelle Jussim,
quien, siguiendo una semiologfa de las imdgenes impresas, propone que
cada técnica de reproduccién difiere de las otras, en cuanto a ventajas o
desventajas con respecto a sus posibilidades para vehiculizar informacién
visual o expresién artistica.'?

Estas visiones se complementan con los aportes de algunos au-
tores de los estudios visuales, que consideran a las tecnologias como
formas culturales que transformaron las pricticas de produccién, de re-
cepcién y de mercantilizacién. Las nuevas tecnologias, particularmente
aquellas basadas en los procesos fotogrificos, demandaron un nuevo
tipo de observador, adecuado para una realidad reconstituida a través
de reproducciones.’

Los artefactos. Las publicaciones periddicas ilustradas y sus herencias

culturales

Contempladas las artes gréficas argentinas en el presente perfodo, siéntese una gran
satisfaccién.

Nada queda de aquel fatal decaimiento de hace algunos afios, en que la imprenta
parecfa que iba a desaparecer, presa de anemia terrible que la consumia (...) {El
arte!... hablar del arte parecfa un insulto. Sin duda la profunda crisis econémica que
el pais atravesaba era la directa causa del aniquilamiento de la imprenta, como lo era
de todo. Ninguna iniciativa, ningtin entusiasmo; todo era negro como la tinta (...).
iLa produccién!... Una revista ilustrada, con grabados mal hechos y peor impresos;
parecfa una ilustracién de un siglo atrds, campeando el grabado en madera por ar-
tistas en decadencia; los oficiales tipdgrafos mds expertos mezclaban titulos de todas
clases, vifietas de todos érdenes, muy floreal todo del pasado siglo, con 6valos y arcos
dominadores; era aquello, no la antigua escuela, sino el viejo rutinarismo, de una
inconciencia absoluta.

iCudnta diferencia hoy de aquella tan cercana época! Podria casi aseverarse que nues-
tro renacimiento surgié con Caras y Caretas, coincidiendo con un mejoramiento
econémico que marcd el principio de una nueva época de asombrosa prosperidad
en toda la Nacién, y con ella la abundancia del trabajo y la mayor actividad en los
negocios, y por consecuencia el fomento del arte.

No queda nada de lo viejo. En muy pocos afios hémosle puesto infranqueable barre-
ra. Somos el pueblo joven, si, pero brioso, entusiasta, acariciando todas las ilusiones
bellas que lo hacen grande, emprendedor, activo, estudioso y conciente, con el 4ni-
mo de alcanzar los primeros puestos entre los grandes pueblos.

Regocijémonos, pues: e/ buen espiritu vuelve."

Esta descripcién, publicada en una revista grifica de comienzos del siglo
XX, se ubica en la renovacién visual y tecnoldgica propuesta por una cul-
tura grdfica industrializada, que condujo hacia productos como Caras y
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15 El primer peri6dico que

incluy¢ litografias insertadas en
sus articulos fue, de acuerdo

con Gonzdlez Garafio, el Diario

de Anuncios y Publicaciones
Oficiales de Buenos Aires, que
comenzd a ser publicado el 5 de
enero de 1835y fue editado por
el litdgrafo César Hipdlito Bacle y
redactado por José Rivera Indarte.
Cuando, el 4 de abril de 1835,
aparecio el primer nimero de
Museo Americano o Libro de todo
el Mundo, también editado por
Bacle, el anterior suspendi6 sus
ilustraciones. Al afo siguiente,
Bacle publicé E/ Recopilador,
también con imagenes. Ver Alejo
B. Gonzalez Garafio. “Los primeros
periodicos ilustrados de Buenos
Aires. Un capitulo en la vida del
litografo Bacle”, La Nacion, Suple-
mento Literario, Buenos Aires, 8
de julio de 1928.

16 Benito Hortelano. Memorias.
Madrid, Espasa Calpe, 1936,
p. 237.

Caretas —o a otros similares que la sucedieron—, pero que se consideraba,
a su vez, heredera de una tradicién de las artes gréficas de buen espiritu.
Pero ja qué produccidn se refiere? ;Qué revistas ilustradas representarfan lo
viejo y decadente? ;Qué condiciones materiales nuevas se sefialan? ;Cudles
fueron sus resultados visuales, posibilidades y expresiones? ;Qué proble-
mas plantea el estudio de las publicaciones periddicas ilustradas desde un
punto de vista material?

Desde una perspectiva histdrica, en el marco de la cultura impre-
sa local, la tradicién en el terreno del periddico ilustrado como tipolo-
gfa habia comenzado con los primeros proyectos del litégrafo César H.
Bacle. A mediados de la década de 1830, Bacle publicé tres periédi-
cos, cuya composicién de texto con imagen aumentd su capacidad de
atraccién y comunicacién. Tanto E/ Museo Americano como El Recopi-
lador llevaban imdgenes litografiadas, algunas a pdgina entera, fuera de
texto. Otras, junto con la tipografia, mediante un procedimiento de
“doble pasada”, en el cual se imprimfia el texto en la prensa tipogrdfica
y, seguidamente, se estampaban las imdgenes en la litografia, ya que el
proceso de estampado en piedra no permitia la impresién conjunta de
imagen y texto.

A lo largo del siglo, se sucedieron otros periddicos de diferentes o
similares formatos y caracteristicas fisicas, propdsitos y contenidos, perio-
dicidad y tiradas. Pero, con el objeto de proporcionar evidencia que per-
mita acceder a una historia material de los impresos ilustrados, es preciso
indagar acerca de la disponibilidad técnica, la produccién y seleccién por
parte de los editores o impresores de un determinado procedimiento de
reproduccién de imdgenes, para los impresos que pretendian difundir. Por
otra parte, es necesario comprender que los procesos que se explotaban
satisfacfan determinadas necesidades y que las técnicas de reproduccién de
imdgenes producian ciertos efectos visuales en el disefio de los documentos.

Es preciso mencionar que parte de los objetos impresos ilustrados
que se producian en nuestro territorio lo hacfan a través de matrices gra-
badas llegadas de Europa. Benito Hortelano revela que, en la década de
1850, adquirié trescientos clichés de grabados y colecciones de tipografias
francesas, que utilizé para la impresién del texto La lustracién.'®

Pero, a diferencia del caso de Hortelano, existfa una produccién
local de ilustraciones emplazadas en publicaciones periddicas que, en esos
tempranos afios, se encontraba asociada al procedimiento litogrdfico. En
efecto, al igual que los periddicos salidos de las prensas de César H. Bacle,
hallamos el caso de la Revista del Plata, fundada en 1853 por el ingeniero
Carlos E. Pellegrini, ilustrador y litégrafo. Este periddico, “consagrado a
los intereses materiales del Rio de la Plata”, intercalaba, con el cuerpo del
peridédico, ldminas estampadas en litografia, retratos, planos topogréficos,
edificios histdricos, y otras ilustraciones de temas industriales y agrico-
las. Las ldminas no eran abundantes, se litografiaban en los talleres de
Rodolfo Kratzenstein, y las dificultades planteadas para su produccién
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17 “Pequerio contratiempo”, Re-
vista del Plata N° 2, Suplemento,
Buenos Aires, octubre de 1853.

18 “llustraciones de la Revista”,
Revista del Plata N° 9. Buenos
Aires, mayo de 1854.

19 Michael Twyman, op. cit,,
p. 63.

20 £l Mosquito fue fundado por
Henri Meyer, dibujante y litografo
francés. Henri Stein, también
francés, se incorpord en mayo de
1868y, en 1872, figuraba como
director-gerente de la publicacion.
A partir de 1875, la adquirid, edito,
€ ilustro hasta 1893. Colaboraron,
asimismo, otros dibujantes, como
Julio Monniot y Ulises Advinent; los
redactores fueron el propio Meyer
y Eduardo Wilde.

21 Punch fue fundado en Londres
por el grabador Ebenezer Landells
y el escritor Henry Mayhew en
1841 e ilustraron alli John Tenniel
y E. H. Shepard, entre muchos
otros. La Caricaturey Le Charivari
habfan sido fundados en Francia,
en 1830y 1832 respectiva-
mente, por Charles Philipon, y
sus imagenes estaban firmadas
por J. J. Grandville, Paul Gavarni,
Honoré Daumier, entre otros. Le
Charivaritiraba unos 3000 ejem-
plares y vendia laminas aparte
para afrontar las numerosas
cauciones y multas resultado de
las demandas del gobierno por
las caricaturas publicadas.

eran frecuentes, como la sustraccién de un dibujo que se encontraba li-
tografidndose'” o la indisposicién del “gravador”, que habia privado a la
redaccién de colocar la dltima parte del plano de Rio Negro del sefior
Descalzi. El periddico se excusé debido a la “escasez de recursos litogrifi-
cos en este pals”, y se disculpd por el contratiempo, que se remediarfa en
la préxima entrega.'®

La alusién de Pellegrini a la escasez de recursos se refiere, segu-
ramente, a la existencia de muy pocas personas con los saberes técnicos
necesarios para ejecutar el procedimiento, a la insuficiencia de talleres lito-
gréficos y a la limitada cantidad de prensas disponibles en el pais.

La litograffa —procedimiento en plano de una matriz de piedra cal-
cdrea— no comparte con la impresién tipografica el sistema técnico (en re-
lieve), lo que le impide su emplazamiento en la misma pdgina tipografica.
Difiere, pues, del grabado en madera no solo por los resultados visuales,
sino por las posibilidades de una puesta en pdgina integrada, ya que los ta-
cos en relieve del grabado en madera pueden insertarse en la prensa junto
a la forma de los caracteres tipogréficos, también en relieve.

La litograffa ofrecfa, en cambio, la oportunidad de trabajar con
palabras dibujadas en la piedra e imdgenes dentro del mismo procedi-
miento."” La versatilidad de la técnica, que admitia el dibujo directo so-
bre la piedra con un ldpiz o craydn litogrdfico, o de tinta grasa con un
pincel, lograba a menudo evitar la figura del especialista, encargado del
pasaje del disefio a la piedra, intermediacién que era imprescindible en
los casos en que se empleaban planchas de madera, para la xilograffa, y
de metal, para huecograbado.

La versatilidad del procedimiento litogrdfico suscité su adopcién
en el dmbito loca, y su implementacién fue cada vez mds extendida en la
prensa periddica ilustrada argentina. La prensa satirica, que constituyé una
de las tipologfas mds importantes de periddicos ilustrados en Buenos Aires
durante el siglo XIX, fue uno de los campos de desarrollo de la litografia.
Las caricaturas litografiadas operaban como critica visual en relacién con
los textos en una prensa general en la que imperaba el cardcter faccioso.
El Mosquito,” periédico que se autodefinfa como “satirico-burlesco con
caricaturas’, se publicé entre 1863 y 1893, y, si bien no inauguré la prensa
satirica ilustrada en nuestro pais, fue el primero que tuvo en Buenos Ai-
res gran difusién y continuidad. Al igual que los europeos La Caricature,
Le Charivari y Punch*!
como un pliego de 4 pdginas, que reproducia la imagen litografiada en sus

en su forma material, £/ Mosquito se presentaba

pdginas centrales, la segunda y la tercera y, a menudo, también en la pri-
mera. Las imdgenes y la tipografia se imprimfan en forma separada, y los
textos que acompafiaban a las caricaturas eran escrituras manuales hechas
directamente sobre la piedra. El tipo de operacién que llevaba a cabo el
artista fue descripto por la hija de Henri Stein, director y caricaturista de
El Mosquito en su tltima época, como un proceso artesanal y, en su caso,
aparentemente solitario:
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22 Carlota Stein de Sirio. “Henry
Stein, director de ‘El Mosquito™”,
Artes Grdficas, Volumen 2, N° 6,
Buenos Aires, enero-marzo de
1943, p. 147,

23 Ver Laura Malosetti Costa. “Los
‘gallegos’, el arte y el poder de la
risa. El papel de los inmigrantes
espanoles en la historia de la
caricatura politica en Buenos Aires
(1880-1910)", en Y. Aznar y D. B.
Wechsler (comps.): La memoria
compartida. Espafa y la Argentina
en la construccion de un imagina-
rio cultural (1898-1950). Buenos
Aires, Paidos, 2005, pp. 266-267.

24 Alberto Navarro Viola. Anuario
Bibliogrdfico de la Repuiblica
Argentina. Buenos Aires, M.
Biedma, 1888.

Empezaban (...) el dfa lunes, a dar fino pulimento a la pesada piedra que le trafan de
la imprenta y litograffa “La Madrilefia”, cada vez que se llevaba la que iba a imprimir-
se. Con un pulidor de vidrio (...) y con polvo humedecido de piedra pémez, frotaba
mi padre, carifiosa y persistentemente la piedra. Afilaba luego su ldpiz litogrdfico con
puntas talladas a lo ebanista (...) con facetas iguales y con el mismo escripulo con
que se talla una piedra preciosa (...). Habfa también que ordenar e imaginar la com-
posicién y disposicién de las caricaturas politicas, que el sdbado por la noche cuando
se distribuyera el “Mosquito” del domingo, despertarfan carcajadas en la calle, en las
vidrieras de los almacenes, en el hogar y hasta en la presidencia (...). Proyectadas sus
ideas grdficamente en un papel, las disponfa en la piedra en distintas direcciones, bos-
quejdndolas con un l4piz de color sanguineo y dibujando luego sobre este bosquejo
con ldpiz litografico. El dltimo dfa y, a veces también, la tltima noche los pasaba en
claro trabajando nerviosamente para terminar a tiempo.”

Con el mismo formato de E/ Mosquito, se presenté otro periédico
de resonancia de cardcter satirico, fundado en 1884 por el inmigrante
espafiol Eduardo Sojo, Don Quijote. Alli, la piedra litogréfica se convirtié
en simbolo, de hecho, fue la imagen a la que se recurrié para representar
la disputa entre el periddico y la arbitrariedad oficial, en sus précticas re-
presivas. De este modo, la piedra acompanaba, como atributo, todas las
representaciones del jefe de policia durante el gobierno de Judrez Celman,
el coronel Alberto Capdevila, quien la habfa secuestrado de la redaccién
de Don Quijote, en agosto de 1888, a raiz de la publicacién de caricatu-
ras anticlericales y de manifestaciones a favor del matrimonio civil y del
divorcio aparecidas en el ndmero anterior. La piedra, entonces, se mostrd
recurrentemente durante el afio siguiente. Mediante sus representaciones,
se narraron las vicisitudes del proceso judicial seguido por Eduardo Sojo
en su reclamo.” El episodio senalaba, a su vez, no solo lo que “una” piedra
representaba, sino que ademds, como habia sido sustraida por la policfa,
remitia a la censura, en tanto emblema de una prdctica artistico-politica
del editor del periddico hacia el régimen, as{ como constitufa un material
de trabajo particular y dificultosamente reemplazable. Secuestrada la pie-
dra, esa edicién del periédico se publicé sin imdgenes.

Pero, a pesar de los escasos recursos, hubo otros proyectos edi-
toriales que se multiplicaron en las dltimas dos décadas del siglo XIX.
Para el afio 1887, el Anuario Bibliogrifico de Alberto Navarro Viola ha-
cfa referencia a 23 publicaciones ilustradas, entre las que se encuentran
periddicos satiricos (E/ Mosquito, Don Quijote, La Chispa, El Arca de
Noé'y Tartagal); de actualidad (Las Noticias llustradas, Los Sucesos de la
Semana); de moda (La Moda, La Moda del Dia, La Elegancia Portefia 'y
La Elegancia); de deportes (El Sportman 'y La Fuerza); cientificos (Anales
del Instituto Agrondmico-Veterinario); infantiles (La Ilustracidn Infantil
y Periddico de los Nirios); culturales generales (E/ Mundo Artistico, La
Hlustracion Argentina, Las Provincias Ilustradas, El Album del Hogar); de
teatro (E/ Entre-acto) y comerciales (Boletin Ilustrado, de la papeleria
Jacobo Peuser), mds un periédico, £/ Domingo, que Navarro Viola des-

cribfa como “dedicado a la high-life” >
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25 \ler Néstor Tomés Auza.
“‘Buenos Aires llustrado’ (1888).
Estudio e indice general”, Boletin.
Sociedad de Estudios Bibliografi-
cos Argentinos N° 1, Buenos Aires,
abril de 1996, pp. 9-20.

26 EI Sud Americano, periddico
que se presentaba como de
“Industrias, Literatura, Ciencias,
Artes, Historia, Agricultura, Sport,
de las Republicas Sud-America-
nas”, dirigido por C. A. Shoolbred y
bajo la direccion técnica de Emilio
Gunche, comenz0 a publicarse el
20 de julio de 1888.

En 1888 surgieron Buenos Aires Ilustrado —que en sus 25 entregas
reprodujo un total de 56 grabados—* y El Sud Americano. Este dltimo,
periddico ilustrado editado por la Companifa Sudamericana de Billetes de
Banco,? representa un ejemplo bastante inusual en el medio; era un perié-
dico cultural y de actualidad quey ofrecia modalidades de puesta en pdgina
con rasgos variados y una riqueza visual significativa. El periédico exhibfa
imdgenes a pdgina entera, impresas en forma separada de las pdginas tipo-
gréficas, y otras, dispuestas junto a los textos. Estas imdgenes mostraban
los rasgos visuales de diferentes técnicas, la litografia y el grabado en made-
ra, entre otras. £/ Sud Americano reunié a una gran cantidad de colabora-
dores literarios y artisticos, y se constituyé como un espacio de experimen-
tacion en cuanto a formacién de ilustradores profesionales, pero también
representaba un enlace con tradiciones de técnicas de dibujo e ilustracién
provenientes del grabado de billetes y otros impresos. Contaba, ademds,
con la estructura técnica de la Compaiifa, que publicitaba “Grabados so-
bre acero, cobre, zinc, madera, etc. Litograffa, Imprenta. Encuadernacidn,
Fdbrica de Libros en Blanco, Fototipia, Estereotipfa, Fundicién de Tipos,
Billetes de Banco, Titulos de renta, Retratos, Cheques, etc.”. En la dltima
década del siglo XIX, Buenos Aires contaba con empresas de servicios mul-
tigréficos dedicados a todo tipo de impresiones industriales, que eviden-
cian la adopcién de nuevas tecnologfas fotomecdnicas. Pero, también, ma-
nifiestan el advenimiento de otras que, aunque mds tradicionales, como
el grabado en madera, fueron introducidas y desarrolladas en nuestro pafs
por profesionales inmigrantes.

De modo que, cuando los periédicos de la década de 1890 imple-
mentaron una técnica fotomecdnica en particular, el fotograbado de me-
dio tono (balf-tone o autotipfa) —que se impuso como modo dominante
de comunicacién visual debido, en parte, al éxito del semanario popular
Caras y Caretas—, no solo acompafiaban, o en ciertos casos desplazaban,
a la litograffa, sino también, a otras pricticas tecnoldgicas que se utiliza-
ban en los talleres. La industrializacién no reemplazaba las habilidades
y competencias manuales requeridas para la prictica de la litograffa ni
tampoco, para la prictica de la xilografia o del huecograbado, que habian
sido traidas por aquellos que llegaban de Europa hacia fines del siglo XIX.
Estas competencias, que se expresaban en la calidad de la ilustracién de
periédicos como Don Quijote o El Sud Americano, no eran percibidas por
quienes sefialaban el “fatal decaimiento” de una tradicién grdfica que afor-
tunadamente cambiaba a través de la vuelta del “buen espiritu”.

Las fuentes. Industrializacién y dispositivos visuales
Las fuentes que permiten una aproximacién a la historia material de la

multiplicacién de imdgenes y las marcas de su proceso de industrializacién
en el periodo considerado no se encuentran sistematizadas, y su acceso re-
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27 Benito Hortelano, editor,
tipdgrafo y empresario teatral,
que habia salido desde Espafia y
habia pasado por Pars, llegd, a
mediados del siglo XIX, a Buenos
Aires, donde fue propietario de
la Imprenta La Espafiola y edit6
varios perigdicos.

28 Benito Hortelano. Op. cit.

29 Sandra M. Szir. “Arte e
industria en la cultura gréfica
portefia. La revista Exito Grafico
(1905-1915)", en L. Malosetti
Costa y M. Gené (eds.): Atrapados
por la imagen. Buenos Aires,
Edhasa,2013.

30 Ver Stella Maris Ferndndez. Las
instituciones grdficas argentinas y
Sus revistas (1857-1974). Buenos
Aires, Sociedad de Investigaciones
Bibliotecoldgicas, 2001; Sandra
Szir. “Los origenes de la cultura
visual masiva y sus condiciones
materiales de posibilidad”, en
AAW.: Original-copia. .. original?
Buenos Aires, CAIA, 2005, pp.
219-230.

sulta dificultoso debido a la dispersién del material. La deficiencia respecto
de los archivos de talleres litogréficos y de grabados puede ser compensada,
en parte, por la existencia de manuales tipogrdficos publicados durante el
siglo XIX y una significativa cantidad de publicaciones periddicas dirigidas
a la industria grdfica.

El Manual de tipografia para uso de los tipdgrafos del Plata, editado
por Benito Hortelano” en 1864, ademds de brindar instrucciones técnicas
para trabajos de imprenta, resulta de valioso interés para observar el equi-
pamiento de los talleres de impresién, pricticas comerciales y métodos de
trabajo en esos afios tempranos. Provee, ademds, dos listados de imprentas
con sus respectivos equipamientos técnicos, uno correspondiente al afio
1852 y otro, al afio 1864. El Manual se complementa con los datos que
Hortelano aporta en sus Memorias,*® donde refiere modos de trabajo en el
contexto de una ciudad en proceso de transformaciones politicas y urbanas.

Las revistas de la industria gréfica resultan, por otro lado, una fuen-
te inestimable, ya que, como medios de difusién con propdsitos especifi-
cos, brindan testimonio de las posibilidades de innovaciones técnicas con
respecto a mdquinas, instrumentos auxiliares y los diferentes procedimien-
tos utilizados en la multiplicacién de textos e imdgenes.

La Voz del Arte, supuestamente el primer periédico gréfico publi-
cado, aparecid entre los afios 1893 y 1894, dirigido por Arturo Pereyra y
editado por la Imprenta J. A. Berra. En 1899 surgié La Noografia, dirigido
por Pedro Tonini y Antonio Pellicer, que, aun con el apoyo de la Impren-
ta La Elzeviriana, cesarfa de publicarse al afio siguiente. El primero que
manifestd una existencia prolongada y se mantuvo en el mercado durante
diez afios fue Exito Grdfico. Publicado entre 1905y 1915, bajo la direccién
de Antonio Pellicer, conté con el apoyo de la Casa Curt & Berger, que
comercializaba variedad de articulos de imprenta, litograffa, encuaderna-
cidn, cartonerfa, papelerfa, tipos y adornos de distintas firmas alemanas.?
Posteriormente, el desarrollo industrial del sector dio lugar al surgimiento
de otras publicaciones de similares propésitos e intereses, como Ecos Grd-
ficos, de 1909, editada por Hoffmann & Stocker, casa que distribufa las
mdquinas fabricadas por la Mergenthaler Linotype Company de Nueva
York, asi como otros productos de fabricacidn alemana. Pdginas Grdficas,
que apareci$ por primera vez en 1913 y se publicé hasta 1931, fue una
publicacién bimestral dirigida por José Fontana y editada por Serra Hnos,
establecimiento que publicitaba la instalacién completa de imprentas, ti-
pos, adornos y fileterfa de origen extranjero, pastas, tintas y maquinaria
de algunas marcas alemanas y suizas, asf como la francesa Marinoni, para
sus rotativas. Por dltimo, Anales del Instituto Argentino de Artes Grdficas era
la publicacidn, de distribucién gratuita entre alumnos y socios, que habfa
aparecido en 1910 y dependia de esa institucién.*

A este variado y rico material, deben adicionarse algunas publica-
ciones corporativas motivadas por celebraciones particulares, como Cin-
cuentenario de la “Casa Jacobo Peuser”, 1867-1917. Vale destacar que estas
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31 Benito Hortelano. Manual

de tipografia para uso de los
tipdgrafos del Plata. Buenos Aires,
La Espaiola, 1856, pp. 20-22.

32 Ibid., pp. 89-90.

33 Rodolfo Laass (1853-1909)
comenzd como tipdgrafo en Ro-
sario, y llegé a dirigir la Compariia
Sudamericana de Billetes de
Banco. Ver “Rodolfo Laass”, Exito
Grdfico, Volumen 4, N° 42, Buenos
Aires, junio de 1909.

34 “Exposicion Industrial del
Centenario. Expositores gréficos
premiados”, Exito Grafico,
Volumen 6, N° 65, Buenos Aires,
mayo de 1911,

35 Fausto Ortega se habia inicia-
do como grabador en 1877, en la
Sociedad Heliografica Espafiola,
de Barcelona. En 1881 se trasladd
a Madrid, donde fundo un taller
de grabados. En 1883 trabajé en
Paris en la casa Leffman y Cia.,
donde permanecid hasta el afo
siguiente, cuando le toco grabar
algunas de las ilustraciones del
N° 1 del Figaro lllustrée, de alli,
pasd como encargado de los
talleres de grabado de Gustavo
Bocher. Desde Paris, se trasladd
hasta Londres, con el propdsito
de perfeccionarse en la profesion.
En 1885 llegd a Buenos Aires,
donde abrid su conocido taller de
fotograbados, que se convertio,
afos mas tarde, en uno de los
grandes establecimientos graficos
del pais. Ver F. de Ugarteche. La
imprenta argentina. Sus origenes
y desarrollo. Buenos Aires, Talleres
Graficos R. Canals, 1929, p. 416.

fuentes no cubren el periodo de las décadas de 1870 y 1880, por lo cual el
proceso parece dar un salto tecnoldgico sorprendente que deberd develarse
con nuevas investigaciones.

Desde una perspectiva comparativa, entonces, ¢l manual de Be-
nito Hortelano presenta un escenario diferente al resto de las fuentes
mencionadas. En efecto, al describir el oficio tipogrifico de comienzos
de la década de 1860, Hortelano alude al visible “atraso” de las imprentas
argentinas en relacién con las de los paises europeos en cuanto a la eje-
cucién de los trabajos, la rutina que se imponfa en los talleres, al pobre
equipamiento y, particularmente, a las caracteristicas fisicas de los espa-
cios de produccidn, cuyos locales no reunfan las condiciones minimas de
iluminacién y ventilacién. Sefiala también que, a pesar de la existencia de
excelentes operarios venidos de Europa, algunos abandonaban el “arte”
debido a los inconvenientes que encontraban.®® En su descripcién, nota
que eran pocas las prensas a vapor con que contaban, por lo general,
las imprentas portefias, y, al mencionar la divisién de roles dentro del
taller, enumera unos pocos trabajadores: cajista o componedor, prensista,
aprendiz de prensista, regente, corrector, encuadernador, y aclara que,
en las imprentas pequefias, el duefio debfa ejercer varios roles a la vez:
regente, encargado, oficial.*?

En las publicaciones de la industria grdfica, en cambio, se percibe
el crecimiento de la demanda que, entre otros factores, habfa impulsado
significativas transformaciones en todos los aspectos de la produccién de
impresos, de las que pueden citarse algunos ejemplos. Hacia fines del siglo
XIX, un sector de empresas alcanzaba cierto grado de industrializacién,
observacién verificable tanto en las descripciones del equipamiento como
en los espacios fisicos. Estos eran caracterizados como monumentales “pa-
lacios”, provistos de gran cantidad de enormes mdquinas, poderosas y efi-
caces, como “hermosos gigantes de hierro”, con una capacidad productiva
que superaba todo lo conocido hasta entonces. En efecto, algunos talleres
devinieron verdaderas usinas, donde la cadena de fabricacién estaba racio-
nalizada y repartida en miles de metros cuadrados.

Asi, se describe a la Compafifa Sudamericana de Billetes de Banco,
empresa que comenzé como “Stiller y Laass” en 1885 y, en 1887, se cons-
tituyd en una sociedad anénima con direccién de Curt Stiller y Rodolfo
Laass,*® que adquirié un terreno en la calle Chile, entre Balcarce y Paseo
Coldn, en el que se construydé un amplio edificio de tres pisos y subsue-
los, y se montd un establecimiento modelo que abarcaba todas las ramas
de trabajos gréficos. En sus talleres, se imprimieron los billetes de banco,
sellos postales oficiales y otros documentos de valor hasta afios después de
la creacidén de la Casa de la Moneda, en 1888; incluso, esta compafifa fue
la que introdujo, en el pafs, el grabado en acero.**

Otro taller destacado, el establecimiento gréfico Ortega y Radaelli,
fue uno de los primeros en producir, a gran escala, reproducciones fotome-
cdnicas de imdgenes. El grabador Fausto Ortega®® habia fundado el taller

109



36 La firma desarrollo su actividad
como “Ortega y Radaelli” entre
1901 y 1911, desde esa fecha y
hasta 1921 como “Ricardo Ra-
daelli”, afio en que fue adquirida
por la Compaiia General de Fos-
foros. Marfa Silvia Badoza. “Pa-
trones, capataces y trabajadores
en la industria grafica. Un estudio
de caso: Ortega y Radaelli, 1901-
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N° 50, México, Instituto Mora,
mayo-agosto de 2001.

37 “La visita a los talleres graficos
de los sefiores Ortega y Radaelli”,
Anales del Instituto Argentino de
Artes Gréficas, Volumen 2, N° 18,
Buenos Aires, junio de 1911.

38 Edmundo Montagne. “La

Casa Peuser”, en: Cincuentenario
de la “Casa Jacobo Peuser”,
1867-1917. Buenos Aires, Peuser,
1917.

de fotograbados Ortega Hnos en el afio 1885. En 1901, al asociarse con
Ricardo Radaelli, fundarfa el taller Heliogrdfico Ortega y Radaelli.*® Las
dimensiones y capacidad de produccién que alcanzé esta empresa al prome-
diar la primera década del siglo XX, sobre todo, teniendo en cuenta la velo-
cidad con que este proceso se llevd a cabo, fueron indicadores del grado de
desarrollo y crecimiento que las artes grdficas nacionales habfan alcanzado.

El modesto edificio originario de Ortega y Radaelli fue sustituido
por otro en la calle Paseo Colén 1244 al 1270, de 4235 metros cuadrados
de superficie total, divididos en tres grandes pisos y amplios sétanos. Una
descripcién en Anales del Instituto Argentino de Artes Grdficas refiere, de
este modo, a estos talleres, que empleaban a 350 trabajadores:

Funcionaba entonces toda la maquinaria, destacdndose las impresiones de color
para Caras y Caretas, El Hogar y otras, lo que facilité a nuestros maquinistas espe-
cialmente el estudio del tiraje tricolor, de sus mdquinas, 4 la vez que se admiraba
la excelente comodidad con que allf se trabaja, sin estorbos de transmisiones ni de
ninguna clase, la perfecta limpieza y superiores condiciones de luz, de ambiente y
de higiene.”

Otra importante empresa, la firma Jacobo Peuser, se instald en el
mercado portefio, originalmente como librerfa, en 1868, a la que sumé
luego un taller de impresién en 1871. En 1893 adopté el nombre de
“Casa Editora, Imprenta, Litografia y Encuadernacién de Jacobo Peuser”.
Constituye otro de los ejemplos en cuanto a la transformacién industrial
de las artes grdficas. En 1890 Peuser edificé e instald los talleres de impren-
ta en la calle Patricios, en Barracas, en un solar de 8000 metros cuadrados,
dotado de la dltima maquinaria europea en los departamentos de tipogra-
fia, estereotipia, fototipia, galvanoplastia. El taller de imprenta se describe
como una sala enorme, en cuyo centro, cerca del techo, se encontraba el
eje de distribucién de fuerza, del cual partian girando las correas hacia sus
respectivas mdquinas. Desde las minervas, que producfan sobres, circu-
lares, formularios de recibos, hasta las grandes mdquinas, “monstruos”,
algunas con sus “ponepliegos” encaramados entre sus engranajes, y otras
con ponepliegos automdticos. Habia rotativas tipograficas, litogrdficas y
otras destinadas a la impresién de fototipias en negro y en colores. De ah{
salfan las fototipias o fotocromotipias descriptas como:

[De] sumo arte: hoy los cuadros histéricos que han de suscitar en todos los dmbitos
de la repuiblica y en el exterior, la evocacién de nuestra epopeya emancipadora;
mafiana los paisajes, las escenas biblicas, los aspectos majestuosos o fantdsticos de
nuestros territorios; luego las graves ldminas de una obra de ciencia, que muestran
hasta en sus menores detalles los misterios del ser. ..

En otra sala, se apilaban un gran nimero de piedras litogréficas,
puestas una contra otra, como grandes libros, en el suelo, en estantes.
Cada una tenfa un ndmero rojo sobre el canto negro, 5000 piedras gra-
badas con varios originales de diversos asuntos. En una sala préxima, las
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39 Ibid.
40 Ibid.

41 Hortelano sefala, para el aio
1865, la existencia de veinte
establecimientos de imprenta:
Argentina (dos maquinas y dos
prensas); Tribuna (varias maquinas
de vapor y varias prensas);
Bernheim (una maquina de dos
cilindros de gran tamafio, una
mecanica chica, prensas, fundicion
de tipos, estereotipia, maquina de
vapor para la litograffa); Comercio
del Plata (méquina mecénica

y prensas); Siglo (mecdnica y
prensa); Nacion Argentina (dos
mecanicas de vapor, prensas de
mano, maquinas para cortar y sati-
nar papel); Pueblo (una mecénica);
Buenos Ayres (una mecanica y
prensas de mano); Orden (dos
prensas de mano y abundancia
de tipos); Standard (mecdnica y
prensa de mano); Porvenir (cuatro
prensas de mano); Tipografica
(tres prensas de mano); Mayo
(tres prensas); Coni (dos prensas
de mano); Revista (una prensa de
mano); Espafiola (una mecanica,
una de mano y otra de invencion
argentina); Alemana (una
mecanica diminuta y otra prensa
de mano); Rossi (una prensa

de mano); Tristani (una prensa

de mano); Pintos (una prensa
pequefia). Benito Hortelano.
Manual..., op. cit., apéndice.

piedras mds antiguas volvian a su virginidad mediante un pequefio des-
gaste en su superficie hecho con piedra pémez, lo cual las habilitaba a ser
grabadas de nuevo y tornarse “matrices fecundas durante afios”.

En otro taller, se preparaban las planchas de estereotipia, uno de
los obreros volcaba la aleacién hirviente de plomo, estafio y antimonio
entre dos planchas de hierro, la aleacién rodaba luego y se enfriaba, se
separaban las planchas y, entre ambas, aparecia la plancha escrita en relie-
ve, segtin la matriz de papel de amianto hecha anteriormente por presién
sobre una composicién tipogrdfica. La plancha clisé resultante de ese pro-
ceso permitia “repetir su impresién dentro de dias, dentro de afios, acaso
de siglos, inalterablemente”.

El taller de fotografia se encontraba casi en penumbras, para no
alterar las ldminas de vidrio gelatinadas por un operario. Otro artesano
sacaba, color por color, pruebas para tricromfas. En otra planta, se ubica-
ban los talleres de composicidn, con sus cajas tipogrdficas de composicién
manual y las linotipias. Por tltimo, se observaban las mdquinas de rayado
para la fabricacién de libros comerciales y los talleres de encuadernacidn,
“otro de los oficios fronteros al reino del arte. A él le debemos dlbumes y
carpetas de lujo y primor, carteras escolares, carteras de viaje, bolsitas de
mano para damas, secreteres, preciosos joyeros...”. %

El tamano del establecimiento autorizaba un alto volumen de pro-
duccién, y mds alld de los productos editoriales y los libros, los trabajos
de imprenta de otras clases eran mayormente los que mantenfan las md-
quinas ocupadas. En 1917 se declaraba que, en los cinco afios anteriores,
la casa Peuser habia ejecutado, en sus locales de la calle Patricios, la suma
de 325.731 6rdenes por trabajos de imprenta y litografia, mds 45.725
para la fabricacién de libros rayados, 145.721 6rdenes de tarjetas de visita,
participaciones de matrimonio y nacimientos, 18.725 pedidos para la fa-
bricacién de sellos de goma, 7.280 érdenes para la confeccién de carteras
de mano, para documentos, carpetas, papeleras y articulos de fantasfa para
escritorio, 17.685 solicitudes para encuadernaciones de libros de lectura,
musica, dlbumes, entre otros.

Estas extensas descripciones deben completarse con los registros
fotogrificos que, por lo general, las acompafian. En las visitas que los
miembros del Instituto Argentino de Artes Gréficas realizan a los talleres
de Caras y Caretas, las imdgenes del taller de fotograbados, las salas de
ilustradores y grabadores y las diversas salas de mdquinas en las que se
imprimen los grabados merecen una cuidadosa atencidn, a fin de inferir
condiciones o pricticas de trabajo en funcién de cantidad de operarios,
espacios, instrumentos o tipos de mdquinas.

Cotejar dimensiones, cantidad y tipo de mdquinas descriptas en
las publicaciones periddicas de fines del siglo XIX y comienzos del XX con
la lista que apunta Benito Hortelano en su manual, de solo unas décadas
atrds, indica un profundo desarrollo operado en el terreno de la imprenta.
Hortelano refiere, para 1864, una cantidad de 20 imprentas en las que
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42 “Impresiones en Minerva lll”,
Exito Gréfico, Volumen 3, N° 27,
Buenos Aires, marzo de 1908,
pp. 46-47.

43 “iGloria a Gutenberg! La evolu-
cion de las maquinas impresoras”,
Exito Gréfico, Volumen 3, N° 29,
Buenos Aires, mayo de 1908,

pp. 91-92.

44 Para una explicacion mas
extensa de la aplicacion del medio
tono en nuestro medio local ver
Sandra Szir. “Entre el arte y la
cultura masiva. Las ilustraciones
de la ficcion literaria en Caras y
Caretas (1898-1908)", en L. Ma-
losetti Costa y M. Gené (comps.):
Impresiones portenas, op. cit.

45 | uis Priamo sostiene que el
primer fotograbado de medio
tono aparecio en La llustracion
Sudamericana el 16 de junio

de 1894, sin embargo, hay
referencias anteriores. Ugarteche
sefiala que el periddico La Voz del
Arte habria publicado, en 1893, el
primer fotograbado argentino. Luis
Priamo, “Fotografia y periodismo”,
en M. Gutman (ed.): Buenos Aires
1910: Memoria de porvenir. Bue-
nos Aires, Gobierno de la Ciudad
de Buenos Aires y Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo,
UBA, 1999; Ugarteche, op. cit.,

p. 390.

algunas posefan cuatro prensas, y la mayorfa, una o dos, de las cuales un
alto porcentaje atin eran prensas manuales y otras, mdquinas a vapor.!
Respecto del crecimiento industrial, puede mencionarse que el Censo In-
dustrial de la Capital Federal de 1908 dio como resultado, para el rubro
de artes grdficas, en fdbricas y talleres, un total de 474, de las cuales las
mds importantes y con mayor cantidad de trabajadores eran las imprentas
(305, con 3977 trabajadores); los grabadores (46, con 161 trabajadores);
talleres de encuadernacién (33, con 367 trabajadores); litograffas (27, con
2452 trabajadores).

El manual tipogrifico de Benito Hortelano brinda limitadas in-
dicaciones acerca de ediciones ilustradas. Sefiala solo la dificultad, por
parte de los impresores que, a mediados del siglo XIX, tenfan para pro-
ducirlas con una calidad aceptable, e indica que su precio era tres veces
mids costoso en relacion con las obras no ilustradas.

Las revistas grificas abundan en datos técnicos vinculados con la
utilizacién del color, a la capacidad de ajuste de ciertas maquinas, a sus
posibilidades arsisticas. Se destaca, asi, por ejemplo el uso de la minerva,
“el nifio mimado del arte”.*? Junto con la rotativa, que permitia una ve-
locidad mayor de produccién y de capacidad impresora por hora, gracias
alalégica de la combinacién de varias formas cilindricas,® las pequefias
minervas, de ficil manejo, eran utilizadas, debido a su precisién, para
reproducir tricromia, relieves y detalles, elementos que requerian un
ajuste y una uniformidad mayor de impresién. La minerva fue aplicada
a los llamados trabajos comerciales y de fantasia, como tarjetas, facturas,
portadas u otros objetos impresos con relieves de figuras, orlas, dibujos.

La reproduccién de imdgenes en el siglo XIX experimenté di-
versas transformaciones que condujeron a las técnicas fotomecdnicas,
como la adopcién del procedimiento de fotograbado de medio tono,
utilizado a partir de la década de 1890 en forma general. Sin embargo,
este proceso,* que fue adoptado en nuestro pais unos pocos afios mas
tarde de su implementacién en Europa,® no era el primer procedimien-
to fotomecdnico conocido para reproducir una imagen, sea fotografia
o ilustracién. Las investigaciones que se estimularon en Europa y en
Estados Unidos a partir de mediados del siglo XIX, con el objeto de
mecanizar masivamente la informacién visual y utilizar la herramienta
fotografica en la edicién industrial, dieron como resultado la aparicién
de una serie de procedimientos, algunos de alto costo y otros de pobres
resultados visuales, que hacen complejo el panorama de reconocimiento
técnico en las ediciones ilustradas industriales de las ultimas dos déca-
das del siglo XIX.

El advenimiento de la fotomecanica y los diversos procedimien-
tos del grabado industrial estin muy presentes en las publicaciones de
la industria tipografica en cuanto a detalles y especificaciones técnicas
acerca del buen uso de los diversos procesos e instrumentos. Sin embar-
go, se encuentran poco documentados desde una perspectiva histérica.
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46 Aungue aplicado a otro
contexto geografico y a otro
periodo, Petrucci se refiere a la
importancia de los intermediarios,
escribas o impresores. Estos

se encuentran entre el autor, la
produccion textual y los lectores, e
intervienen directamente, con sus
practicas de produccion, cultura
material y habilidades técnicas,
en las formas materiales de los
impresos. Ver Armando Petrucci.
Writers and Readers in Medieval
Italy. Studiies in the History of
Written Culture. New Haven-Lon-
don, Yale University Press, 1995.

47 Armando Petrucci. Alfabetismo,
escritura y sociedad. Barcelona,
Gedisa, 1999, p. 118.

Los diversos articulos, comentarios o publicidades no son suficientes
para aclarar cronologias, usos y funciones. El problema de la termi-
nologia, y el hecho de que gran cantidad de notas son versiones de
publicaciones del inglés, alemdn o francés, no contribuye a aclarar la
diversidad de traducciones que representaba cada uno de los procesos
ni a determinar su aplicacién en el campo local.

Conclusiones

Un intento de reconstruccién de la historia material de las publicaciones
periddicas ilustradas y cémo estas lograron una circulacién de cardcter
masivo, acompafiadas del proceso de industrializacién de la imprenta,
no debe soslayar la interpretacién cualitativa de los resultados visuales de
los impresos. Las modalidades visuales muestran, entre otros aspectos, la
utilizacién de los diversos procedimientos técnicos, pero también, de las
distintas tradiciones que conformaron la cultura grifica industrial. Esta
tltima, al industrializarse, no dejd, necesariamente, de lado herencias ar-
tisticas y artesanales, como sostienen algunas publicaciones del campo de
la imprenta en su narrativa teleoldgica.

Como sefiala el historiador paleégrafo Armando Petrucci, el
examen de las pricticas especificas de produccién vinculadas con las ca-
racteristicas sociales, culturales y técnicas del mundo grifico en general
debe focalizarse también en la labor de los operadores, intermediarios
entre el mundo del autor o autores y el del lector.* Petrucci, sin sosla-
yar las condiciones de circulacién y lectura de los objetos impresos ni
su andlisis morfoldgico, propone un anilisis histérico de las pricticas
de la escritura. Afirma que, a través de la historia de las sociedades de
expresion escrita, los instrumentos, los materiales y las técnicas adop-
tadas influyen en los procedimientos que contribuyen, de manera con-
creta, a la realizacion de las escrituras. Esto implica que “las técnicas
de escritura comprometen en cada ocasién, de diferentes maneras, las
aptitudes intelectuales, visuales y manuales de aquellos que escriben,
determinando la duracién de la ejecucién, la posicién fisica y los gestos,
en suma, la relacion con el espacio y el tiempo”.*” Entre estos interme-
diarios, se encuentran los ilustradores, a menudo primeros lectores de
un texto al que le daban forma visual, otras veces de un mensaje critico
politico o social al que comunicaban a través de una imagen satirica,
pero también se encuentran los litégrafos, grabadores u operarios de
los talleres fotomecanicos. Todos ellos, con sus actos fisicos, tradiciones
y saberes, operaban en la codificacién e implementacién de técnicas
mecdnicas y grificas, que producian resultados visuales especificos en
los impresos. Estos hombres debieron adaptarse a un nuevo contexto
industrial capitalista y a sus tecnologias, pero asimismo eran portadores
de una cultura, tradiciones y saberes profesionales que no resultaban
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necesariamente ficiles de ajustar a las nuevas maneras de configurar un
impreso. Las constantes apelaciones al “arte”, la busqueda de mdquinas
que reprodujeran imdgenes mds sutilmente, la apropiacién de técnicas
que perseguian la velocidad de produccién y el bajo costo, pero también
la calidad de los antiguos impresos prueban que el proceso de industriali-
zacién gréfica, al que a menudo se le atribuye un cardcter lineal, tuvo, en
realidad, un desarrollo mds complejo.

114



Resumen

Hacia fines del siglo XIX, el proceso de indus-
trializacién en la produccién de objetos impre-
sos acompafd la ampliacién y difusién, a mayor
escala, de publicaciones periddicas ilustradas
cuya popularidad crecié en el contexto de una
cultura visual que, en términos materiales, deve-
nfa mds abundante y densa.

Este trabajo intenta trazar algunas huellas de los
aspectos materiales de esa historia y recorrer al-
gunas fuentes y artefactos de la cultura gréfica.
Se toman, como ejemplo, algunos fenémenos y
empresas protagonistas que, en el marco de un
proceso de industrializacién, interactuaron con
la produccién artistica en la produccién de imd-
genes, sin dejar de lado tradiciones artesanales.

Palabras clave: periddicos, produccion material,
temologz'a, imagen, Argmtina
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Abstract

At the end of the 19" century, the production
of printed objects suffered a process of indus-
trialization that took part in the expansion and
greater circulation of illustrated periodicals,
whose popularity increased in the context of a
visual culture that, in material terms, was be-
coming more intense.

This paper attempts to chart some traces of the
material aspects involved in this process by revi-
siting primary sources and artefacts produced
by the graphic culture. Through a number of
leading cases and enterprises, the paper presents
a process of industrialization that interacted
with artistic knowledge in the production of
images, without dismissing craftsmanship or ar-
tisanal skills and traditions.

Key words: periodicals, material production, tech-
nology, images, Argentina
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